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No arco da ultima década e meia, uma confluéncia de fatores de impacto mundial
tem originado novos entendimentos e organiza¢des de ordens econdmica e urbana.
Insere-se nesse quadro a eclosao dos debates acerca da "economia criativa" e, de
forma mais recente, da "cidade criativa". No Brasil, ainda ha parca bibliografia a
respeito de ambos os temas e dos beneficios que poderiam gerar ao contexto
urbano. A presente tese responde fundamentalmente a duas questdes: caracterizar o
gue seria uma cidade criativa e analisar se S3o Paulo pode ser caracterizada como
uma. Para tanto, unem-se neste trabalho revisao conceitual; cunhagem de um
conceito norteador de cidade criativa; experimentacao de sua aplicabilidade a trés
cidades; e uma analise pratica da aderéncia desse conceito a cidade de Sdo Paulo, sob
dois recortes: de forma abrangente; e de modo aprofundado, tendo as artes plasticas
contemporaneas como instrumento de estudo.

ABSTRAC

Over the past fifteen years, a convergence of factors of global impact has motivated
new understandings and organisations of economic and urban order. This is the
background leading up to the emergence of the "creative economy " and, more

recently, the "creative city". In Brazil, the bibliography of both subjects is still scarce,

the same applying to their potential benefits to the urban context. The present thesis
aims to respond fundamentally to two questions: to draw the features of a creative
city and to analyse if Sao Paulo could claim to be one. Therefore, this work
encompasses a conceptual review; the proposal of a driving concept of creative city;
an experimentation of its suitability to three cities; and a practical analysis of its
adherence to the city of Sao Paulo, at two levels: comprehensive and in-depth, using
contemporary art as a tool for analysis.
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INTRODUCAO

A presente tese de doutorado persegue dois objetivos primordiais: propor uma
definicao de cidade criativa, diante da falta de um entendimento Unico acerca do
tema; e analisar a pertinéncia da aplicacao desse conceito a cidade de Sdo Paulo.

Para tanto, o trabalho é estruturado em cinco capitulos. O primeiro capitulo traca
uma revisao da génese e do desenvolvimento da economia criativa, conceito recente
e de profundo impacto nas questdes urbanas. A partir dele, o segundo capitulo
sistematiza diferentes abordagens ao que em varios paises vem sendo entendido
como "cidade criativa", sem necessariamente disporem de uma visao consensual.
Com base nesse levantamento critico, € proposto um conceito proprio de cidade
criativa, norteador deste estudo. O terceiro capitulo promove a experimentacao do
conceito cunhado a trés cidades que vém sendo reconhecidas como criativas ou
buscam sé-lo: Bilbao, Bogotda e Londres.

Os dois ultimos capitulos dedicam-se a analise da aderéncia do conceito proposto a
cidade de Sao Paulo. Para isso, o quarto capitulo langca um olhar abrangente sobre a
cidade, direcionado pelas trés caracteristicas que sustentam o entendimento de
cidade criativa: inovagdes, conexdes e cultura. Diante da complexidade do objeto, a
cidade de Sao Paulo, o quinto capitulo esmilca a aplicacao do conceito, recorrendo
como instrumento de anadlise a dinamica das artes plasticas contemporaneas
paulistanas. Tendo em vista a originalidade da proposta e a oportunidade de
desbravar um caminho ladrilhado com poucas indicagdes, o estudo se firma em uma
bibliografia essencialmente internacional e se lanca por meio de entrevistas,
levantamento de campo e dados obtidos junto a instituicdes do setor.
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CAPITULO 1 — ECONOMIA CRIATIVA

A cidade nasce no seguna(o e no terceiro milénios, na ‘Mesoyotcimia, nos Vales do ﬂ\fifo, do
Indo e do Rio Amarelo, como local de comando, no qua[ se concentra e se troca o excedente

agn’cofa Jaroa(uzic[o em a(gumas regides mais férteis. (Benevolo, 1993, Jop.g—lo)

Propor o estudo da economia criativa como passo inicial de uma tese sobre cidades
criativas, mais do que uma tendéncia natural de quem seguiu a trilha da economia
para entdao se enveredar pelo urbanismo, pauta-se pela consciéncia da profunda
relagdo existente entre as duas ciéncias. Basta, para isso, lembrar que a propria
denominagao “economia” refere-se a organizacao da casa (do grego, oikds = casa;
nomia = organizacdo). A economia, filha da ciéncia moral, volta-se assim a
administracao da casa, das propriedades, dos recursos, das prioridades e também das
relagdes humanas que se estabelecem. Ora, ndo é a cidade, essa grande casa na qual
se desenrolam as mesmas relagdes, justamente o objeto do urbanismo?

O didlogo entre economia e urbanismo tem sido amplamente enfatizado, desde
estudos que mostram a relagdao intima entre a configuracao urbana e o modelo
econdmico em vigor (Mumford, 1961; Scott, 2005%), até os desenvolvidos pela otica
da economia urbana, os que abordam as cidades como matrizes socioespaciais da
economia de mercado (Zukin, 1991) e, nas duas ultimas décadas, os que se
dedicaram a analisar o papel das cidades na economia global (Sassen, 2006).

Para os fins desta tese, portanto, propde-se detalhar o surgimento, o
desenvolvimento e o estado da arte da chamada economia criativa, como ponta do
fio que nos levara a desenrolar as questdes relativas as cidades criativas (Capitulo 2).

Seguindo esse norte, o presente capitulo é dividido em cinco sessdes:

1.1) Génese da economia criativa no quadro global.

! As origens do crescimento e do desenvolvimento urbanos na sociedade moderna residem acima de
tudo na dindmica da producdo econdmica e do trabalho. (..) E certo que as cidades atuais sdo
sempre muito mais do que simples acumulagdes de capital e trabalho, ja que também sdo arenas nas
guais outros tipos de fendbmeno — sociais, culturais e politicos — florescem. Podemos dizer, para
sermos mais precisos, que os complexos localizados de produ¢do e seus mercados de trabalho
associados constituem formas protourbanas ao redor das quais esses outros fendmenos se
cristalizam de varias formas concretas. Além disso, conforme essa cristalizacdo ocorre, sdo criados
processos multiplos de interagGes recursivas, nas quais todas as dimensdes da vida urbana
desenham e redesenham continuamente umas as outras. Mesmo assim, na auséncia do papel
genético e funcional da producdo e do trabalho, as cidades seriam imensamente diferentes em
escala, contexto e expressdo substantiva, talvez ndo mais do que centros de servicos ou
comunidades de semelhantes. (Scott, 2006, pp.4-5)



1.2) Surgimento, desenvolvimento e estado da arte da economia criativa no Brasil.
1.3) Levantamento e andlise dos conceitos e abordagens a economia criativa.
1.4) Sistematizagao dos tragos caracteristicos da economia criativa.

1.5) Conclusdes.

1.1 — Génese da economia criativa no mundo

E undnime entre os estudiosos da economia criativa (Venturelli, 2000; Hartley, 2005;
Tepper, 2002; Reis, 2006) atribuir a uma confluéncia de fatores o amadlgama que
impulsionou a formagdo de uma nova dinamica de processos e modelos sociais,
culturais e econdmicos, no qual a economia criativa encontra um terreno fértil.
Dentre eles destacam-se a globalizagao, as novas midias, a faléncia dos modelos
econdmicos tradicionais em promover desenvolvimento® e inclusdo e a valorizacdo
do conhecimento como ativo econ6mico diferencial (Reis, 2008). Sendo assim,
embora o aporte que a criatividade gera em termos econdémicos, sociais e culturais
seja tema corriqueiro na literatura econdémica, ela passa a ser vista agora como
recurso basico, diferencial e imprescindivel.

Dentre todos os fatores acima apontados, o que nos parece mais relevante para o
objeto desta tese, por envolver questionamentos acerca da importancia da
localizagdao dos recursos, ampliar exponencialmente a no¢dao de espago e a sensagao
de pertencimento a uma sociedade, afetar diretamente a mobilidade dos
profissionais e consumidores entre cidades e paises e ainda deixar mais permeaveis
as fronteiras espaciais e mentais entre local e global, é certamente a globaliza¢do. E o
que detalharemos a seguir.

1.1.1 - QUADRO DE FORMACAO: O PAPEL CATALISADOR DA GLOBALIZACAO

A pedra miliar das discussOes acerca da valorizacdao da criatividade como ativo
essencial da economia pdés-industrial foi assentada na primeira metade da década de
1990. Localizar esse momento histérico é crucial para entendermos o papel da
globalizagdo no impulso a economia criativa, abrangendo tanto a globalizagao

2 Dentre todas as possiveis definicdes de desenvolvimento que povoam a literatura econdmica, a
aqui adotada foi cunhada por Amartya Sen, laureado com o Prémio Sveriges de Economia (o “Nobel”
de Economia). Para Sen, desenvolvimento é o processo de expansdo das liberdades humanas em
sentido amplo — liberdade ndo sé como fim do desenvolvimento, mas também como seu meio. Isso
requer, invariavelmente, a ampliacdo da capacidade que uma pessoa tem de tomar suas proprias
decisGes de modo consciente (Sen, 2002).



econdmica quanto a emergéncia de uma cultura global, com impactos de ordem
social e também politica (Scott, 1998; OECD, 2005; Sassen, 2007).

Especificamente sob o viés econdmico, a globalizacdo pode ser caracterizada por uma
maior permeabilidade das barreiras nacionais as transa¢des, a mobilidade dos ativos
financeiros mundiais e a conjugacdo da fragmentacdao das cadeias produtivas em
escala planetaria com o acesso a mercados antes invidveis. Recursos e mercados
mapeados globalmente por empresas que, na busca de mais-valia, privilegiam
localizagdes, com base em sua cognoscibilidade do planeta (Santos, 2006). O quadro
¢ viabilizado pela dispersao mundial das tecnologias de informa¢ao e comunicagdes,
que franqueiam e aceleram uma miriade de transag¢des, da consolidagao instantanea
do faturamento de uma multinacional, ao acompanhamento simultaneo e por vezes
interativo dos fatos e produtos que ganham o mundo.

Sob o viés de analise deste estudo, podemos enfocar a globalizagdgo como
catalisadora e dinamizadora da economia criativa sob duas vertentes.

a) Fragmentacao das cadeias produtivas de bens e servicos criativos em escala global

e ampliacdo do mercado.

A fragmentagdo das cadeias e o acesso a um mercado global oferecem maiores
possibilidades de producdo, distribuicdo e consumo de bens e servigos criativos,
setores cuja contribuicao econémica gira ao redor de 7% do PIB mundial (UNCTAD,
2008).

A fragmentacao da cadeia, porém, pode distorcer a distribuicdo dos beneficios
gerados pela criatividade e vem sendo exacerbada por uma longa trajetdria de
dominagdo comercial por dominacdo cultural®. Praticante notério dessa questdo, os
Estados Unidos ja desde a década de 1930 tém trabalhado as relagdes entre cultura e
comércio e, de forma mais acirrada, no decorrer e apds a Segunda Guerra Mundial
(Saunders, 2008). Exemplo emblematico foi a celebragdao do acordo de Blum-Byrnes,
em 1946, por meio do qual o pais propds um pacote financeiro (anistia de parte da
divida contraida pela Franga e concessao de novo empréstimo a juros competitivos),
em troca da abertura das salas de cinema da Franca aos filmes estadunidenses,

3 s . . , .
Em uma abordagem antropoldgica, cultura engloba os conhecimentos, crengas, linguas, artes, leis,
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valores, morais, costumes, atitudes e visdes de mundo. E a chamada Cultura com “c” maidsculo, o
amalgama e o diapasdo da sociedade. Em um sentido mais estreito (cultura com “c” minusculo),
refere-se aos produtos, servigcos e manifestagGes culturais, ou seja, que trazem em si uma expressao
simbdlica da Cultura em sentido amplo. Salvo quando explicitado em contrario, é a essa cultura com
“

¢” minusculo, que ao integrar a arena econémica adquire valor dual — simbélico e econdmico —, que
fazemos referéncia.



durante trés semanas ao més (Reis, 2006). Nao por coincidéncia desse e de outros
acordos celebrados entre os Estados Unidos e outros paises, estima-se que mais de
85% das salas de cinema do mundo sejam controladas pelos conglomerados de
Hollywood (Buquet, 2005).

Em tempos mais recentes, paises como a Jamaica tornaram-se mundialmente
conhecidos pelo reggae, embora financeiramente os beneficidrios dessa criagao
tenham sido as gravadoras baseadas em Miami e Londres (Reis; Davis, 2008). A
questao é recorrente, como aponta Edna dos Santos-Duisenberg (2008), Chefe do
Programa de Industrias Criativas da UNCTAD:
Estd claro que a maior parte dos rendimentos criativos/artisticos tem origem nos
direitos autorais, nas licengas, e no marketing e distribuicdo. Infelizmente, todo esse
rendimento, que em muitos casos atinge bilhdes, é coletado no exterior, em vez de

reverter para o balango de pagamentos do pais de origem do artista. (Santos-
Duisenberg, 2008, p.67)

Por outro lado, é fato que pequenos produtores, até recentemente dependentes de
um mercado domeéstico ou regional limitado, tém logrado competir no e pelo
mercado mundial, ao menos até despertarem o interesse e a cobica dos gigantes do
setor (vide Google, Skype, editoras e bandas independentes) ou se tornarem eles
mesmos representantes do mainstream, como bem encarna o exemplo da Microsoft.

Em que medida essas possibilidades se concretizam, porém, é um ponto de
discussdo, ja que a criatividade nao se converte em produtos e servicos por
combustdo espontanea. Dentre as condicdes minimas necessarias, estao a circulagao
de informagdes diversificadas, o acesso e o dominio das tecnologias digitais, o
entendimento das leis do mercado global, capacitacdo e a existéncia de baixas
barreiras de entrada nos mercados alheios, que a concentracao de controle dos
canais de distribuicdo nem sempre torna facil transpor.

Ante a auséncia dessas condi¢des, a globalizacdo provoca uma falsa sensacao de
nivelamente das diferengas, quando na verdade funde os limites entre o eu e o outro
e transfere a légica dos Estados para a dos mercados. E o que defende Allen Scott
(1998),
O que parece estar ocorrendo no momento é um certo deslocamento dos lagos que
até agora haviam unido economias nacionais e Estados soberanos como facetas
econdmica e politica gémeas de uma realidade social Unica, o que é representado

por fenbmenos como o da economia americana, economia britanica, economia
francesa e assim por diante. (Scott, 1998, p.4)

Essa percepgao é compartilhada por um estudo realizado por Garcia Canclini (2005),
ao analisar cidades e industrias culturais na América Latina.



A internacionalizacdo foi uma abertura das fronteiras geograficas de cada sociedade
para incorporar bens materiais e simbdlicos das outras. A globalizagao supde uma
interacdo funcional de atividades econGmicas e culturais dispersas, bens e servicos
gerados por um sistema com muitos centros, no qual é mais importante a
velocidade com que se percorre o mundo do que as posi¢des geograficas a partir
das quais se esta agindo. (Garcia Canclini, 2005, p.32)

Nesse reordenamento das disparidades, sem porém nivela-las, extingue-se o suposto
alento de que o mundo estaria mais plano (Friedman, 2006) em termos nao s6 de
producao, mas de distribuicao das oportunidades econdmicas e culturais no palco
mundial. Esse debate traz consequéncias evidentes para o contexto urbano, a
atratividade e os fluxos migratdrios entre cidades e paises, conforme veremos na
proxima segao.

b) Mobilidade, disputa e recompensa dos recursos criativos no panorama mundial.

Se acreditarmos que a globalizagao possibilita de fato uma maior dispersao das
possibilidades de criacdao e distribuicdo de bens e servigos criativos, de forma
abrangente e acessivel a maior parte no mundo, a localizagdo do capital humano
pouco importa. Se, porém, entendermos que esse nivelamento das possibilidades se
limita a contextos nos quais as condigdes minimas descritas ja estao presentes, a
concentragcao nesses locais de talentos criativos e empresas que neles se baseiam
elevara sua atratividade e seu potencial competitivo.

Duas ordens de dados sado ilustrativas para indicar que o mundo ndao sé é
desnivelado, como tende a permanecer assim.

O Quadro 1 mostra a populagao estimada em 2009 e o percentual de usudrios de
Internet (em setembro de 2009), nas varias regides do mundo. O abismo faz-se
evidente ao compararmos América do Norte (74,2% de penetracdao de Internet) e
Africa (6,8%) ou mesmo Oceania/Australia (60,4%) e Asia (19,4%). A América Latina e
o Caribe, tomados em conjunto, apresentam 30,4% de usudrios de Internet no total
da populagao, compreendendo porém enormes variagdes de pais a pais da regiao.



QUADRO 1 - Estimativa populacional e de usuarios de Internet — mundo e regides

(2009)
REGIAO PoPULAGCAO USUARIOS DE PENETRACAO (%)
ESTIMADA INTERNET
Africa 991.002.342 67.371.700 6,8
Asia 3.808.070.503 738.257.230 19,4
Europa 803.850.858 418.029.796 52,0
Oriente Médio 202.687.005 57.425.046 28,3
Ameérica do Norte 340.831.831 252.908.000 74,2
América Lat./Car. 586.662.468 179.031.479 30,5
Oceania/Australia 34.700.201 20.970.490 60,4
Total 6.767.805.208 1.733.993.741 25,6

Fonte: World Stats. Estimativa populacional para 2009 com base em dados do US Census Bureau; numero de
usuarios de Internet tem com fontes Nielsen Online, International Telecommunications Union, GfK e outros.
http://www.internetworldstats.com

Ja o Quadro 2, elaborado a partir de dados do Indicador de Alfabetismo Funcional
(Instituto Paulo Montenegro; Acao Educativa, 2009), mostra que, na ultima década,
muito embora o numero de analfabetos absolutos no Brasil tenha declinado de 12%
para 7%, o percentual da populagao que é de fato plenamente alfabetizada estagnou-
se ao redor de 25%. Em outras palavras, apenas um de cada quatro brasileiros é
capaz de analisar, relacionar, comparar e avaliar informacgdes, separar fato de
opinido, interpretar mapas e graficos — e a tendéncia dessa curva é de estabilidade.

QUADRO 2 - Evolugao do Indicador de Analfabetismo — INAF (Brasil, 15-64 anos)

2001/2 2002/3 2003/4 2004/5 2007 2009
Analfabeto 12% 13% 12% 11% 9% 7%
Rudimentar 27% 26% 26% 26% 25% 21%
Basico 34% 36% 37% 38% 38% 47%
Pleno 26% 25% 25% 26% 28% 25%

Fonte: Instituto Paulo Montenegro/Ac¢do Educativa




Assim, uma conjuncdo perniciosa de falta de acesso as novas tecnologias,
analfabetismo tecnolégico e analfabetismo tout court ndao prenunciam um cenario
mundial no qual a capacidade de criagdo, producao e distribuicdo dos bens e servigos
criativos serda plenamente desenvolvida. Por decorréncia, na guerra de foices
promovida pela competitividade global, o ativo mais valioso passa a ser constituido
nao mais pelos prontamente transferiveis (como capital financeiro ou, de forma
menos imediata, infraestrutura tecnoldgica), mas sim aqueles capazes de produzir
bens e servicos diferenciados — ou seja, com maior valor agregado e menor
possibilidade de cépia. Ganha assim evidéncia o capital humano capaz de pensar de
modo diferente, encontrar solu¢des para novos e velhos problemas e inovar
constantemente (Bound, 2008; Reis, 2008). Em suma, capital humano criativo,
entendido por alguns (Florida, 2004; 2006) como “classe criativa”, termo amplamente
discutido (e rechagado) no Capitulo 2.

Para que essa valorizagao criativa se sustente, porém, é preciso de algum modo
garantir que a criatividade seja recompensada e, ao mesmo tempo, torne-se menos
vulneravel a copia. Explicita-se entdao um pilar central da economia criativa: os
direitos de propriedade intelectual.

Com a maior facilidade de circulacdo de bens e servigos criativos propiciada pela
globalizagao, a defesa dos direitos de propriedade intelectual (e de seu potencial para
recompensar ndao os criadores, mas sim os detentores dos direitos adquiridos dos
criadores) foi trazida de forma explicita as negocia¢des internacionais, motivando um
embate virulento entre a Unesco e a Organizagao Mundial do Comércio (OMC). A
faceta mais visivel dessa tensao surgiu no inicio dos anos 2000 com o termo “exce¢ao
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cultural”, por meio do qual alguns paises, mormente a Frang¢a e o Canada, defendiam
que os bens e servicos culturais ndo deveriam ser considerados como itens genéricos
nas mesas de negociacao da OMC (Reis, 2006). O debate sobre a excecdo cultural
evoluiu para o de “diversidade cultural”, tendo culminado na proposta e posterior
ratificacdo, em 2005, da “Convencao sobre a Protecao e a Promogao da Diversidade

das Expressdes Culturais”.”

Complementarmente, como reacao a acachapante massificacdo de valores e
conteudos (da ubiquidade dos “enlatados” de Hollywood a dificuldade de publicagao
de titulos offstream nas gravadoras e editoras de todo o mundo), nota-se uma
valorizagao do que é distintivo, ndo padronizavel, singular, em um mundo no qual os
bens e servicos se mostram cada vez mais massificados e com ciclos de vida
diminuidos pela rdpida difusao das tecnologias que os diferenciariam. Se a
funcionalidade e os atributos racionais dos produtos e servicos sdao crescentemente

* A resolugdo, apoiada por 148 paises, obteve voto contrario apenas dos Estados Unidos e de Israel.



indiferenciaveis, o fator critico de escolha move-se para a arena do emocional e do
estético. Retoma-se assim a preponderancia dos recursos humanos (criatividade)
sobre as tecnoldgicos, no que tange a diferenciacdo e a diferenciacao de bens e
servigos.

Chamada por alguns de “era do acesso” (Rifkin, 2000), por outros de “sociedade do
sonho” (Jensen, 1999) e por outros ainda de “economia da experiéncia” (Pine ll;
Gilmore, 1999), trés termos nao por menos contemporaneos entre si, reflete-se na
busca de vivéncias e interacdes que facgam do consumidor o protagonista de suas
experiéncias e histdrias. Nessa tensdao em ser parte de um contexto global mas nao
abdicar de suas raizes locais, em sentir-se Unico mas nem por isso alheio a
comunidades e grupos, em ser receptivo ao que o mundo oferece e
concomitantemente compartilhar sua prépria cultura, prevalece a busca pelo
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“intangivel”, caracteristica intrinseca aos produtos e servicos criativos.

1.1.2 - A ECLOSAO DE UM CONCEITO

Embora ndao haja consenso quanto as raizes da economia criativa, as evidéncias
bibliograficas coletadas indicam sua primeira aparicdo sob a roupagem da expressao
Creative Nation, surgida na Australia, em 1994 (Department of Communications,
Information Technology and the Arts, Australia, 2004a).

Motivada por um lado pelas nascentes discussdes acerca da importancia da
preservacao da diversidade cultural como amalgama social da nacdo e, por outro,
pelo impacto das novas tecnologias de informac¢ao e comunicagdes na maior inser¢ao
da economia australiana no cenario mundial, Creative Nation foi o prenuncio de uma
convergéncia entre objetivos culturais, econdmicos e sociais, em uma espécie de
desenho de economia criativa avant la lettre, tingido com nuances de uma
preocupacao com a sustentabilidade em termos amplos, como se nota na referéncia
que o discurso faz ao legado entre geragdes.

De fato, defendia-se na ocasiao que:

A revolugdo na tecnologia da informagdao e a onda de cultura de massa global
potencialmente ameagam o que é distintivamente nosso. Com isso, pdem em risco
nossa identidade e as oportunidades que as geracdes presente e futuras terdo de
crescimento intelectual e artistico e auto-expressdo. (...) Temos que acolhé-la (a
revolugao da informagdo) como acolhemos a diversidade com a qual a imigragdo
pos-guerra nos presenteou, reconhecendo que podemos transformar o poder
notavel dessa nova tecnologia em um propdsito cultural criativo e democratico. Ela
pode nos informar e enriquecer. Pode gerar novos campos de oportunidade
criativa. (Department of Communications, Information Technology and the Arts,
Austrdlia, 2004a)



Explicita-se aqui, como apontado na sec¢do anterior, o receio de que a globalizagao,
catapultada pelas tecnologias de informacdo e comunicagdes, pusesse em risco a
singularidade da cultura australiana. Em contrapartida, o pais vislumbrava a
globalizagao também como possibilidade de se fortalecer e reposicionar o pais no
quadro mundial.

Trés anos depois, o governo britanico parece ter se inspirado nessa proposta ao
colocar a criatividade no epicentro do programa estratégico do pais, enfatizando sua
importancia para a consecucdao de objetivos socioecondmicos e a consequente
competitividade mundial da economia britanica. Em 1997, o entao recém-eleito Tony
Blair, a frente do Partido Trabalhista e diante de uma situagao econdmica global que
vulnerabilizava setores manufatureiros tradicionais do pais, organizou uma forca-
tarefa para analisar as contas nacionais do Reino Unido, as tendéncias econdmicas
globais e, como fruto do cruzamento de ambas, as vantagens competitivas nacionais.
Desse exercicio participaram representantes de 12 instituicdes publicas (dentre as
quais das pastas de Cultura, Midia e Esporte; Transportes; Comércio e Industria;
Educagao e Emprego) e 10 conselheiros advindos do setor privado (destacando-se
Richard Branson, fundador do conglomerado Virgin; Paul Smith, designer e estilista
da empresa homdnima; e Eric Salama, da gigante das comunicacdes WPP).
(Department of Culture, Media and Sport — DCMS, 1999)

Como resultado de uma esmiucada analise das contas nacionais britancias, da
competitividade de suas industrias® no cendrio mundial e das tendéncias que se
prenunciavam, foram identificados 13 setores de maior potencial para a economia do
pais. A eles se deu o nome de industrias criativas, entendidas como:

industrias que tém sua origem na criatividade, habilidade e talento individuais e que

apresentam um potencial para a criagdo de riqueza e empregos por meio da
geracdo e exploragdo de propriedade intelectual. (DCMS, 1998)

Nesse conceito torna-se evidente o divisor de aguas utilizado para a sele¢ao das
industrias de maior potencial para economia britanica: os direitos de propriedade
intelectual. Essa “moeda da economia criativa” (Howkins, 2001), ativo intangivel
criado pela mente humana, altamente cobicado pelo valor que agrega a industrias
novas e tradicionais da economia, teria além de tudo uma vantagem extraordinaria,
em um mundo de produtos e servigos, como vimos, crescentemente padronizados e
com ciclos de vida fugazes. Trata-se da menor vulnerabilidade a cdpia, em se
pressupondo o respeito aos acordos de propriedade intelectual ratificados pelos 184
paises membros da Organizacdo Mundial de Propriedade Intelectual (OMPI)° e n3o

No jargdo econOmico, “industria” equivale a um setor econOGmico, ndo necessariamente
manufatureiro. De onde “industria financeira” ou “industria criativa”.
6 . .

http://www.wipo.int/members/en/




obstante a pratica da pirataria nos meandros globais, notéria inclusive em paises
signatarios da organizagdo.’

O exemplo do Reino Unido tornou-se paradigmatico por quatro razdes (Reis, 2008):

i - contextualizar o programa de industrias criativas como resposta a um quadro
socioecondmico pos-industrial global, com parca diferencia¢ao de produtos e servigos
e ciclos de vida crescentemente reduzidos;

ii — identificar e privilegiar os setores de maior vantagem competitiva para o pais e
reordenar as prioridades publicas para fomenta-los, em intima associacdo com o
setor privado (ou seja, uma parceria estratégica publico-privada de fato);

iii — revelar o impacto econdmico das industrias criativas, rompendo com uma
eventual associacao de criatividade a belas-artes (portanto, via de regra entendida ou
como supérfluo, ou como despesa publica) e dando-lhes por decorréncia prioridade,
ao revelar sua contribuigao:

* a riqueza nacional, estimada em 7,3% do PIB, em 2007 e com crescimento
significativo (5% ao ano, quase o dobro do total da economia). (The Work
Foundation, 2007)

* A geracdo de empregos, contabilizados em cerca de 1,8 milhdo de pessoas no
pais. (The Work Foundation, 2007)

* Ao numero de empresas, estimadas em 2008 em 157.400 (ou 7,3% do total de
empresas), com destaque para as atuantes em software, jogos e publica¢des
eletrénicas (75.000) e em musica, artes visuais e do espetaculo (31.200). (DCMS,
2009)

iv — Motivar um programa de reposicionamento mundial da imagem do pais,
doravante denominado Creative Britain ou ainda Cool Brittania (respectivamente,
“Gra-Bretanha Criativa” ou “Gra-Bretanha Bacana”). A questao de fundo passou a ser
apresentar o pais como o mais interessante para os talentos criativos dispersos pelo
mundo, de modo a tornar a Gra-Bretanha nao um, mas “o polo criativo do mundo”,
como se vera no Capitulo 2 e na se¢ao do Capitulo 3 dedicada a Londres.

A partir da divulgacdao da estratégia proposta pela forga-tarefa e especialmente da
disponibilizagao dos primeiros dados estatisticos invejaveis para uma série de paises

’ Embora de neutralidade altamente questionavel, j4 que organizacdo privada conformada por
empresas produtoras de conteudo criativo com sede nos Estados Unidos, a International Intellectual
Property Alliance (Alianga Internacional pela Propriedade Intelectual) divulga periodidamente as
estimativas de perdas de suas empresas por conta da pirataria em direitos autorais em varios paises.
No Brasil, teriam sido de US$927,8 milhdes, em 2008. Caberia porém que calculassem as perdas
estimadas nos proprios Estados Unidos, que ndo constam da relagdo da instituicdo.
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com economia estagnada ou emergente, ocorreu uma replicagdo do conceito para
paises tao diversos como Cingapura, Libano e Colombia, em parte devido ao
empenho e a capilaridade de atuagao do British Council, cujo mote ndao por menos é
“Unimos pessoas de culturas diversas a oportunidades educacionais e ideias criativas

do Reino Unido”.2

Em um primeiro momento, enlevados pelas estatisticas apresentadas ou ainda
desejosos por encontrar uma tdbua de salvacao econbmica para contextos os mais
diversos, varios paises parecem ter caido na tentacdo nao de se compreender e
absorver o conceito e sua légica das industrias criativas, mas também de importar
seu produto final: a mesma selecao de industrias criativas identificadas pelo Reino
Unido. Esse exercicio, de ingenuidade impressionante, equivaleria em certa medida a
promover o plantio de trigo no Brasil ou de soja na Escandinavia, assumindo que nos
novos paises fossem obtidos os mesmos resultados que nos de origem. A falta de
adequacdo do conceito e das industrias para os contextos locais, com a importacao
inclusive da geracdo de direitos de propriedade intelectual como critério de
priorizagao das industrias criativas, também ocorreu a despeito do fato de a
legislacao dos direitos de propriedade intelectual ndo ser necessariamente adequada
a paises com organizacao social e perfil socioecondbmico distintos, em especial
aqueles com prevaléncia de saberes comunitarios e tradicionais (Reis, 2006).

De fato, varios estudos e especialistas defendem que nos paises em
desenvolvimento, devido a falta de condi¢des estruturais (capacidade tecnoldgica,
mao de obra qualificada, acesso a informacao etc.) e a prépria falta de atualizacdo do
marco regulatério em questao a revolucao da tecnologia digital, os direitos de
propriedade intelectual em geral e os autorais especificamente podem ser mais um
empecilho do que um meio de acesso ao conhecimento. (Commission on Intellectual
Property Rights, 2002; Lemos, 2005; Kovacs, 2008)

Complementarmente, dados — ou melhor, a auséncia deles — constituem talvez o
maior calcanhar de Aquiles da economia criativa. Em um esfor¢o louvavel para
minimizar essa caréncia, a UNCTAD desenvolveu um 2008 o primeiro relatério
mundial sobre a economia criativa, trazendo inclusive estatisticas a respeito das
indUstrias criativas em uma miriade de paises. A despeito das dificuldades
enfrentadas (incompatibilidades conceituais, metodoldgicas e historicas das
estatisticas disponiveis e grandes lacunas nos levantamentos nacionais de
estatisticas, em especial nos paises em desenvolvimento), o estudo logrou compilar
dados interessantes, em especial relativos ao comércio internacional de bens e
servigos criativos, por regides, paises e setores. A titulo ilustrativo, revelou que no

& http://www.britishcouncil.org/br/brasil.htm
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periodo 2000-05 o comércio internacional de servigos criativos cresceu a taxa de
8,7%.

A analise setorial é particularmente interessante, por revelar a prevaléncia da
participacdo dos paises desenvolvidos nos setores nos quais, como mencionado, ha
concentragcao expressiva dos canais de distribuicao e exibicdo nas maos de poucas
empresas de poucos paises. Vemos assim que, no que se refere a exportacdo de sete
setores (artesanato, audiovisual, design, musica, novas midias, edicdo e artes visuais),
a participacdo dos paises em desenvolvimento sé sobressai no setor de artesanato,
de producdo e distribuicio pulverizadas, intensivo em mado de obra (ndo
necessariamente qualificada para outros setores econ6micos) e pouco intensivo em
tecnologia.

GRAFICO 1 - Participagdo dos grupos econdmicos na exporta¢io mundial de bens
criativos (em %, ano-base 2005)
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Fonte: UNCTAD, “Creative Economy Report 2008”. Elaboragdo prdpria.

Do mesmo modo (Grafico 2), a importacdo de bens criativos também apresenta
imensas disparidades entre o bloco dos paises desenvolvidos e os em
desenvolvimento, com tendéncia a estabilidade, a julgar pelos dados de 1996 e 2005.
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GRAFICO 2 - Participagdo dos grupos econdmicos na exporta¢io mundial de bens
criativos (em milhoes de ddlares, 1996-2005)
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Fonte: UNCTAD, “Creative Economy Report 2008”, p.109

Resolver ou ao menos minimizar desbalangos como os sugeridos pelos graficos acima
nao requer o desenvolvimento apenas de uma politica industrial ou econdmica.
Como vimos, ha uma constelacdo de fatores que impactam nesse quadro, da
capacitacdao de mao de obra a difusao do acesso a Internet. Sendo assim, os desafios
perpassam uma vasta gama de politicas publico-privadas, da revisao do sistema
educacional (questionando a adequacao do perfil dos profissionais de hoje e
anunciando a emergéncia de novas profissdes), a elaboracao de metodologias para a
valoragao do intangivel por parte de institui¢cdes financeiras e, objeto direto de nosso
estudo, de politicas que contemplem o estimulo a criatividade no espacgo urbano.

1.2 — Surgimento, desenvolvimento e estado da arte da economia criativa no Brasil

No Brasil, o pavio dos debates acerca das industrias criativas foi aceso em 2004, em
decorréncia da realiza¢do, em S3o Paulo, da 11°. edi¢do do encontro quadrianual da
UNCTAD (UNCTAD XI). Essa, que foi a certidao de batismo do termo no pais teve em
seu encerramento, como é de praxe nos encontros da Organizagao das Nacgdes
Unidas - ONU, a emissdao de um documento, intitulado “Consenso de Sao Paulo”
(UNCTAD, 2004), no qual se exortavam os beneficios ao mesmo tempo econdémicos e
culturais potencialmente gerados pelas industrias criativas.
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O Ministro Gil, que ja em 2003 havia comegado a defender uma convergéncia de
olhares entre cultura e economia, ndo perdeu a oportunidade para, dois meses apods
o encerramento do encontro da UNCTAD, lancgar os pilares da realizacdo de um
Forum Internacional das Industrias Criativas, em Salvador. Este teria por um de seus
objetivos basilares a discussao da forma e da fungdo de uma instancia de pesquisa e
observatério internacional das industrias criativas, a ser criado na mesma cidade.
Declarou o entao Ministro:
Estamos conscientes de que a maior garantia das vantagens mutuas que possamos
ter advém da natureza da matéria-prima que estda em jogo: a criatividade das
pessoas, comunidades e povos do mundo, a esséncia do nosso patrimdnio imaterial,
expressando-se a partir do precioso lastro da nossa diversidade cultural. Contando
com esse poderoso suporte, aliado a informagao de que as industrias criativas sao,

relativamente aos setores convencionais, o campo de atividade econémica que
mais cresce no mundo, torna-se indispensdvel deixar de lado o medo de ousar. (...)

Reunindo-se talvez anualmente o Forum trabalhard, entretanto, em permanéncia,
com uma pequena equipe e o uso de redes virtuais; produzird tanto processos
como produtos em termos de pesquisa aplicada, andlise e elaboragdo de politicas,
documentos e textos de informacdo, fundamentacdo e reflexdo; criard
oportunidades para a troca de experiéncias, identificagdo e divulgacdo de melhores
praticas, coleta e estoque de dados, estabelecimento de critérios e indicadores de
medida e criagdo de um Observatdrio sobre o tema, de modo a por em evidéncia o
papel das Industrias Criativas em termos culturais, politicos e econémicos. (Gil,
2004)

Assim, o | Forum Internacional de Industrias Criativas foi organizado em abril de 2005
e reforcou, em seu documento de conclusdo (“Carta de Salvador”), a oferta do
governo brasileiro de sediar um Centro Internacional das Industrias Criativas,
estruturado com base em parcerias voluntdrias entre paises, tendo por foco a
cooperacgao Sul-Sul (Ministério da Cultura, 2005).

Por razbes nunca explicadas a sociedade, o projeto de criacdo do Centro nao foi
levado a termo. O tema voltou porém a pauta do Ministério da Cultura no ano de
2009, quando “Cultura e economia criativa” foi definido como um dos cinco eixos
norteadores das conferéncias nacional, estaduais e municipais de cultura. O texto-
base que explica o que o Ministério definia entdao por economia criativa nao revela
porém maior familiaridade do 6rgao com o tema. Nele, economia criativa foi
reduzida a mecanismos de financiamento a cultura (em especial como critica eivada
de proselitismo, no que tange a revisao da Lei Rouanet); sustentabilidade das cadeias
culturais; e geracdo de emprego e renda. (Ministério da Cultura, 2009)

Complementarmente, nota-se um esforco em desenvolver setores especificos da
economia criativa (embora n3ao sob esta denominagao) promovido pelo BNDES. O
Banco criou em 2006 o Procult — Programa BNDES para o Desenvolvimento da

14



Economia da Cultura. Dedicado até novembro de 2009 unicamente ao
desenvolvimento e ao fortalecimento da cadeia produtiva do audiovisual, desde
entdo incorporou patrimonio cultural, espetaculos ao vivo, fonografico e editorial e
livrarias.

Ademais, o BNDES devotou um dia de discussdes, em 2007, ao tema dos intangiveis
criativos, no que ecoou um interesse despertado, dois meses antes, por evento
similar realizado na Bovespa, no qual se abordaram as facetas financeiras da
economia criativa e do intangivel criativo, tendo por publico especifico investidores e
profissionais dos mercados financeiro e de desenvolvimento socioecondémico (Reis,
2007).

Em termos estatisticos, vale ressaltar o trabalho do IBGE, que por meio de convénio
travado com o Ministério da Cultura publicou para os anos-base de 2003, 2004 e
2005 dados referentes a economia criativa, no ambito do Sistema de Informacdes e
Indicadores Culturais - SIIC. Apesar do que o nome poderia sugerir, o SIIC abrange
muito mais do que cultura stricto sensu, trazendo em suas rubricas atividades
econdmicas indiretamente ligadas a cultura e atinentes a economia criativa, como
comércio atacadista de computadores, microcomputadores e softwares;
telecomunicag¢des; processamento de dados, digitalizacdo de textos e imagens,
hospedagem de paginas e sites; algumas atividades de bancos de dados e distribuicao
online de conteudo eletrdnico.

O estudo revela que no periodo compreendido entre 2003 e 2005 o numero de
empresas desse conjunto de setores passou de 5,2% para 5,7% (crescimento este
19,4% maior do que o do numero de empresas no total da economia), tendo
empregado em 2005 um total de 1,6 milhdao de pessoas. O mercado é essencialmente
de microempresas (as com de zero a quatro funcionarios respondiam entdao por
84,9% das empresas) e tende a praticar um saldrio médio superior ao do total da
economia (5,4 salarios minimos, ante 3,7 saldrios minimos, respectivamente). (IBGE,
2007) Neste ponto porém é razoavel imaginar que haveria grande dispersdao na
distribuicao de salarios, do pequeno artesao do interior ao funcionario de uma
multinacional da informatica.

Nas demais esferas governamentaiscoube destaque nos ultimos quatro anos as
discussOes por alguns estados, ocasionalmente por iniciativa publica, mas em sua
maioria pelas maos da iniciativa privada e eventualmente por alguma agéncia da
ONU. Ocorreu assim um encontro de economia criativa de trés dias, inserido no
Forum Cultural Mundial do Rio de Janeiro, em 2006, gragas a participacdao da Unidade
Especial de Cooperagado Sul-Sul do Programa das Nag¢des Unidas do Desenvolvimento
(SSC/SU-PNUD). Ja em dezembro de 2007 foram realizados trés seminarios
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internacionais, nas cidades de Fortaleza, Sdo Paulo e Vitdria. Os dois primeiros,
sediados respectivamente na Federacgao das Industrias do Estado de Sao Paulo e na
do Cear3d, incluiram em seu eixo programatico palestras e debates voltados ao papel
da economia criativa nas cidades, as relagdes entre cultura e cidade e a programas de
transformacdo do tecido socioecondmico urbano com base na criatividade local
(Mamede; Gadelha, 2007).

De modo geral, porém, as iniciativas estaduais ndao foram seguidas por uma politica
convergente ou integrada, que tenha suscitado de maneira efetiva um programa de
economia criativa voltado ao desenvolvimento regional. Destacam-se, no corpo de
acOes posteriores aos encontros, a celebragdo, ainda em 2007, de convénio entre a
Secretaria da Cultura do Ceara e a Unifor, vigente por dois anos, tendo por escopo
declarado a capacitagao de profissionais para a atividade cultural no Estado e,
especialmente, a criagao de um Instituto da Economia da Cultura. Conforme discurso
proferido pelo Secretario Auto Filho na ocasiao, o Instituto de Economia da Cultura
consistiria em um dos projetos de maior importancia para o setor no Ceard, ao
possibilitar o mapeamento da industria criativa no estado. Até o inicio de 2010,
porém, nao haviam sido noticiados desenvolvimentos do convénio.

Mais duradouro e efetivo foi o interesse que a economia criativa despertou no Estado
do Rio de Janeiro, por iniciativa ndao do setor publico, mas sim da Federacdo das
Industrias do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN). Como primeiro resultado pratico, a
instituicao realizou em 2006 o “Mapa do Desenvolvimento do Estado do Rio de
Janeiro 2006/2015”, no qual as industrias criativas foram apontadas como setor
ancora do Estado. Em termos praticos, porém, a visao de industrias criativas proposta
ainda aparecia nebulosa, com maior peso sobre aspectos sociais, como se depreende
da acdo proposta para a tematica:

Desenvolver projetos sociais com foco nas industrias criativas, para aumentar o

investimento social privado e fortalecer este segmento especifico, dos quais sdo
exemplos bem-sucedidos os projetos Arte-Industria e Carnaval. (FIRJAN, 2006, p.74)

Em 2008 a instituigdo divulgou o estudo “A Cadeia da industria criativa no Brasil”. O
levantamento merece atenc¢ao especial — ndao apenas pelo trabalho de sele¢ao das
industrias criativas, mas também pelo esforco de identificacao de servicos e produtos
para cada uma das industrias (Quadro 3) e, ndo menos importante diante da caréncia
de dados e reflexdes no contexto nacional, por langar um olhar sobre o Brasil e
outros Estados, de modo a permitir uma contextualizacdo da posicao do Rio de
Janeiro.

Essa questao é particularmente relevante para o debate acerca de cidades criativas,
ja que como veremos a capacidade de geracgao e distribuicao de recursos com base
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QUADRO 3 - Interrelagao das cadeias criativas no Brasil, conforme cesta de industrias selecionadas pela FIRJAN

Expressoes
culturais

Artesanato (téxtil; ceramica; metal; joia;
vidro); festas populares; folclore; museus;
bibliotecas.

Artes cénicas

Criagdo artistica; producdo de espetaculos;
artes cénicas.

Artes visuais

Criagdo artistica; ensino de arte e cultura;
museus.

Musica

Filme e video

Criagdo artistica; produgdao; shows e
concertos.
Desenvolvimento de sets de filmagem;
producao; fotografia; exibicao;
distribuicao.

Software e

Desenvolvimento de softwares e sistemas;

computacdo | analise e design de sistemas; administragdo
de redes; desenvolvimento de jogos de
computador; consultoria TI.

Mercado Edicdo de livros, jornais e revistas; edigao

editorial digital.

TV e radio Producdo; programacdo; transmissao.

Arquitetura Design de edificagBes, paisagens e
ambientes; planejamento urbano;
conservagao de prédios histdricos.

Design Desenvolvimento de imagem  para
produtos e empresas; design grafico e
multimidia; desenvolvimento de novos
produtos; design de interiores.

Moda Desenho de roupas, calgados e acessérios;

desfiles; perfumaria; beleza e maquiagem.

Publicidade

Pesquisa de mercado; administragdo de
imagem.

LVWVMOP»PUO—-—< — = D>

wrPror20—-—-0>»rm=>x

VWP P-—=X40nVCOZ2 -

Materiais de
materiais de publicidade;
confecgao de roupas;
aparelhos de gravagdo e
reprodu¢do de som e
imagem; impressao de livros,
jornais e revistas;
instrumentos musicais;
metalurgia e metais
preciosos; curtimento e
outras  preparagdes do
couro; manufatura de papéis
e tinta; equipamentos de
informatica; equipamentos
eletroeletronicos; téxtil;
cosmética.

artesanato;

VOO —-—< ITMmwWn

Registro de
patentes;
engenharia;
simpdsios, festivais,
mercados de arte;
distribuicdo, venda e aluguel
de midias audiovisuais;
comércio varejista de moda
e cosmética; gestdo de
espagos; livrarias, editoras e
bancas de jornal; suporte
técnico de software e
hardware.

marcas e
servigos de
feiras,

O—0 v >

Consultoria especializada
(gerenciamento de projetos);
construgcdo civil (obras e
servicos em edificagdes);
industria e varejo de
insumos, ferramentas e
magquinario (mobiliario,
componentes

eletroeletronicos); turismo;

capacitagdo técnica (escolas,
universidades, unidades de

formacao profissional,
centros de pesquisa);
infraestrutura

(telecomunicagdes, logistica,
seguranga, energia elétrica);
comércio (aparelhos de som
e imagem, instrumentos
musicais, moda e cosmética

em atacado); crédito
(instituicoes financeiras,
patrocinios culturais);

servicos urbanos (limpeza,

pequenos reparos,
restauragao); outros
(seguros, advogados,
contadores).

Fonte: Adaptado de “A Cadeia da industria criativa no Brasil”. FIRJAN, 2008




na economia criativa € uma de suas caracteristicas mais consensuais.

Pautando-se pela metodologia adotada pela UNCTAD em 2008, o estudo da FIRJAN
(Quadro 3) diferencia trés niveis de atividades: as que compdem o chamado nucleo
criativo; as nao especificamente criativas, mas a elas relacionadas; e as de apoio as
industrias criativas. Por mais que o conjunto das atividades, em especial de apoio,
possa apresentar algumas surpresas (a exemplo de limpeza urbana e logistica de
infraestrutura), o levantamento se vale de varias fontes oficiais de dados primarios
(e.g. RAIS e Ministério do Trabalho) para apresentar nimeros relativos a emprego,
renda e geracgao de riqueza.

Conforme o estudo da FIRJAN, no que diz respeito ao Estado do Rio de Janeiro as
cadeias completas das 12 industrias criativas contempladas responderam em 2006
por 2,4% dos empregos formais e 17,8% do PIB, com destaque para televisao, artes
visuais e software.

Ja se considerarmos especificamente a contribuicao do nucleo criativo dessas cadeias
(excluindo-se portanto as atividades relacionadas e de apoio) no comparativo junto a
outras unidades federativas do pais (Grafico 3), o Rio de Janeiro passa a ser no Brasil
o Estado no qual as industrias criativas apresentam maior peso. E inegdvel que
contribui¢cdes como a do setor de telecomunicacgdes sdao aqui de especial importancia;
seria valido porém imaginar quais setores criativos poderiam ser particularmente
relevantes para outros estados (embora talvez ndo para o Rio de Janeiro) e entao
promover um levantamento mais ponderado no quadro brasileiro. E evidente porém
que essa sugestao em nada desmerece o trabalho da FIRJAN, que ao contrario
poderia inspirar a realizacdo de exercicio similar por suas contrapartes nos demais
estados brasileiros.

Por fim e concluindo a se¢dao dedicada aos olhares voltados a economia criativa no
Brasil, é interessante notar que o pais tem motivado nos ultimos anos estudos
envolvendo economia criativa e economia do conhecimento, realizados por
profissionais e instituicdes estrangeiras (Kirsten, 2004; Canadian Heritage, 20059).

° 0 Canadian Heritage encomendou publicou em 2005 quatro estudos setoriais do mercado brasileiro
(edicdo; mercado de arte; televisdo e cinema; gravacdo e apresentagdes) conduzidos por
pesquisadores ou instituicbes brasileiras. Todos estdo disponiveis no site
http://culturecanada.gc.ca/publications/pub e.cfm




GRAFICO 3 - Participagdo do setor criativo nos PIBs estaduais
(em %, ano-base 2006)
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Fonte: FIRJAN, “A Cadeia da industria criativa no Brasil”, 2008

Assim,

(...) ha varias razdes pelas quais o Brasil é visto como uma nacdo criativa. Muitas
comecam por uma das caracteristicas mais delineadoras da populacao brasileira:
sua diversidade (...). Mesmo fora do setor criativo formal, ha motivos para acreditar
que a diversidade brasileira poderia nutrir o impulso criativo que respalda a ciéncia
e a inovacgdo bem-sucedidas. (Kirsten, 2004, p.93 e p.96)

1.3 — Levantamento e analise dos conceitos e abordagens a economia criativa

1.3.1 - CBEBENDO DE_OUTROS CONCEITOS PARA CONSTRUIR UMA TAXONOMIA PROPRIA -

DESENVOLVIMENTOS INICIAIS DO CONCEITO DE INDUSTRIAS CRIATIVAS

A economia criativa parece beber da fonte de outros conceitos e tomar deles tracos
gue se fundem (Reis, 2008). Isso pode explicar em parte o porqué de varios autores
se referirem a economia criativa tomando-a por algo bastante distinto do que
pressupdem outros pesquisadores, em uma verdadeira Babel conceitual.
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Da chamada economia da experiéncia ela reconhece o valor da originalidade, dos
processos colaborativos e a prevaléncia de aspectos intangiveis na geracdo de valor,
fortemente ancorada na cultura e em sua diversidade. Da economia do conhecimento
da énfase ao uso de tecnologias de ponta, a existéncia de mao de obra capacitada
para opera-la e, ndo raro, aos direitos de propriedade intelectual em geral (Velloso,
2008), embora nem todos os setores criativos sejam intensivos em tecnologia de
ponta ou em direitos industriais (e.g. artesanato, folclore). De fato, para alguns
autores (Knell; Oakley, 2007) os setores da economia criativa integram a economia do
conhecimento, nao obstante o fato de esta nao dar a cultura a énfase que a
economia criativa Ilhe confere.

Ja da economia da cultura a economia criativa herda a valorizacdao da autenticidade e
do intangivel cultural Unico e inimitavel, abrindo as comportas das aspira¢des dos
paises em desenvolvimento de ter um recurso abundante em suas maos — embora,
mais uma vez, nem todos os setores criativos tenham maior intimidade com uma
inspiracdao cultural (e.g. software). Chegamos assim a dois viéses pelos quais as
industrias criativas costumam ser tomadas: com énfase em tecnologia de ponta ou
com foco em cultura, admitindo-se ainda uma ampla possibilidade de combinagdes
entre ambas.

Autor de um livro pioneiro acerca das industrias criativas, Caves (2000) dedicou sua
atengdo a dinamica que envolve a cultura e a economia, dando énfase a criatividade
associada as artes, a cultura em geral e ao entretenimento. Ja para Howkins (2001), a
caracteristica diferenciadora das industrias criativas seria seu potencial de gerar
direitos de propriedade intelectual. Ao mesmo tempo em que para o autor o conceito
€ abrangente o bastante para incluir qualquer setor criativo, da tecnologia
aeronautica a bioengenharia, exclui os setores culturais que nao utilizam tecnologia
passivel de geracao de direitos de propriedade intelectual (o que exclui de fato,
embora nado de direito, os saberes e fazeres de muitos paises com organizagao social
comunitaria).

Ainda em 2001 coube a David Throsby resgatar a cultura nos debates acerca das
industrias criativas. Ele se refere a “produtos e servigos culturais que envolvem
criatividade em sua producdo, englobam certo grau de propriedade intelectual e
transmitem significado simbdlico.” Para ilustrar seu conceito, Throsby ofereceu uma
representacao visual, formada por uma série de circulos concéntricos. O mais interno
compreenderia as formas mais tradicionais de cultura (musica, danga, teatro,
literatura, artes visuais, artesanato, video, artes performaticas), acrescido das novas
tecnologias (softwares, arte multimidia). O segundo circulo abarcaria as industrias
nao necessariamente culturais, mas necessarias a concretizacao das cadeias culturais,
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a exemplo a exemplo dos servicos empregados na edicao de livros e revistas,
televisdao e radio, jornais e filmes. O terceiro circulo envolveria as industrias que
podem ter algum conteudo cultural, a exemplo de propaganda, arquitetura e
turismo.

Ja Hartley (2005) propde uma fusdo entre os dois eixos descritos (tecnologia e
cultura), trazendo a discussao para o uso das tecnologias nao de ponta, mas sim de
informacdo e comunicagdes, no que se aproxima da visao da UNCTAD (2008):
A ideia de industrias criativas busca descrever a convergéncia conceitual e prdtica
das artes criativas (talento individual) com as industrias culturais (escala de massa),
no contexto das novas tecnologias de midia (TICs) e em uma nova economia do

conhecimento, para o uso dos novos consumidores-cidaddos interativos. (Hartley,
2005, p.5)

E vai além, sugerindo uma diferenca de olhar baseada no contexto de quem o
projeta. Assim, se nos Estados Unidos a criatividade teria por foco o consumidor ou o
mercado, na Europa seria direcionada pela cultura nacional, por tradicdes ou pela
cidadania cultural (Hartley, 2005).

A existéncia desses bindmios - tecnologia x cultura, comercial x ndao-comercial -
inspirou o governo australiano a desenvolver em 2004 uma taxonomia da economia
criativa (Imagem 1). Nela, o eixo “tecnologia e marcas” repousaria sobre o campo
industrial, ao passo que o eixo “design e conteudo” teria por base o campo cultural. A
existéncia de um didlogo permanente entre ambos os campos é salientada pela flexa
pontilhada (Department of Communications, Information Technology and the Arts,
Australia, 2004b).

IMAGEM 1 - Taxonomia australiana das industrias criativas

INDUSTRIAS CRIATIVAS
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Comercial Pesquisa Comercial Cultura

basica nao comercial

Fonte: Adaptado de Department of Communications, Information Technology and the Arts, Australia, 2004b,
p.11
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Nesse diagrama, a Nova Zelandia se posicionaria a direita, dado que ao definir as
indUstrias criativas como uma das trés areas prioritarias de sua politica
macroecondmica (junto a biotecnologia e a tecnologia de informacao), deu énfase a
producdao e a pods-producao de filmes e materiais televisivos, moda e design,
incorporando ainda o conceito de sustentabilidade nesse debate.
A Nova Zelandia pode ter um desempenho de primeira linha mundial nesses
setores, porque grande parte deles é relativamente independente de escala e
distancia. Eles também podem fomentar a cultura e as capacidades Unicas da Nova
Zelandia, que os concorrentes internacionais nao podem replicar. Tém portanto o

potencial de gerar riqueza em uma base sustentdvel. (The Office of the Prime
Minister, 2002)

E para esse lado que também parece pender o fiel da balanca da Noruega. Apesar de
muitos dos setores prioritarios identificados pelo pais serem similares aos
considerados “criativos” por outro estudos, o debate noruegués da énfase a
integracdo cultural na industria (tendo representado em 2002 cerca de US$4,7
bilhdes e 3,4% dos postos de trabalho), do que a uma definicdo ampla de
criatividade.™®

Ja o0 Japao, que manteve varias das categorias originalmente elencadas pelo conceito
britanico de industrias criativas (como propaganda, edicao e TV e entretenimento),
ampliou outras (adicionando por exemplo servicos de engenharia na rubrica
arquitetura), reduziu o escopo de algumas (e.g. mercado de artes e antiguidades foi
restrito a mercado de antiguidades) e incluiu novas (organiza¢des artisticas,
académicas e culturais). Acima de tudo, reconheceu que a fonte da economia criativa
€ a criatividade individual, mesmo que esta nao gere direitos de propriedade
intelectual (Reis, 2006).

Vemos, assim, que o contexto nacional de discussao das industrias criativas é
fundamental (como, de resto, é desejavel que seja). Afinal, mais do que uma
discussdao conceitual, tém potencial para guiar politicas publicas, em especial nos
paises pioneiros no debate. Por fim, vale ressaltar que as politicas levadas a cabo
nesse periodo inicial, que podemos situar entre 1998 e 2006, motivaram criticas
(Knell; Oakley, 2007; Elliott; Atkinson, 2007; Reis, 2008) que devem ser analisadas
com o devido recuo histdrico. Estas se dividem em duas ordens maiores: relativas a
falta de prioridade dada a questdes sociais, como a inclusdao socioecondmica de areas
ou classes marginalizadas nas grandes cidades; e concernentes a énfase excessiva

10 www.culturalprofiles.org.uk/norway/Directories/Norway Cultural Profile/-2319.html
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recaida sobre o conjunto das industrias criativas, sem conferir consideragao mais
detida as singularidades setorias.

1.3.2 - DAS INDUSTRIAS CRIATIVAS A ECONOMIA CRIATIVA

Desde 2006/07 observa-se na literatura académica e no linguajar oficial dos relatérios
governamentais de varios governos que o termo “industrias criativas” tem sido alvo
de transformagOes e ajustes continuos. Testemunha disso s3ao os estudos mais
recentes do Departamento de Cultura, Midia e Esporte (DCMS) do Reino Unido.
Neles, o modelo ora em vigor segue ndao mais um recorte por industrias, mas sim uma
representacdo de circulos concéntricos, nos quais as industrias se inserem (Imagem
2), conformando o chapado “hub criativo”. Ele tem como nucleo central a criatividade
humana, potencialmente capaz de gerar direitos autorais. Nos circulos adjacentes
perfilam-se as industrias culturais (fortemente baseadas em criatividade, mas
reprodutiveis em massa), em seguida as industrias criativas (que a estética
comercializavel das anteriores agregam funcionalidade) e por fim, por influéncia e
interagao, o restante da economia, conformado industrias ou servigos. Afinal,

Hoje, ha reconhecimento crescente das ligacBes sutis, mas importantes, entre a

vitalidade dos campos de criacdo, as industrias criativas e a criatividade na

economia em geral — embora seja dificil revelar em que medida isso ocorre, devido
a caréncia de fatos e dados. (The Work Foundation, 2007, p.16)

IMAGEM 2 — O Hub criativo
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Fonte: The Work Foundation, “Staying ahead — the economic performance of the UK creative industries”, 2007.

Do mesmo modo, o conceito utilizado pela UNCTAD (que, por ora, permanece como
unico cunhado sob a dtica global) também passou por um amadurecimento
significativo, no decorrer dos ultimos quatro anos. Nesse percurso, marco basal foi o
relatdrio preparado por ocasidao do ja mencionado encontro UNCTAD IX, em 2004. No
estudo, entende-se que o conceito de industrias criativas “é usado para representar
um cluster de atividades que tém a criatividade como um componente essencial,
estao diretamente inseridas no processo industrial e sujeitas a protegdo de direitos
autorais.” (UNCTAD, 2004) J4 em 2008 o horizonte da UNCTAD passou a ser mais
abrangente e multidisciplinar, lidando com a interface entre economia, cultura e
tecnologia, e centrado na predominancia de produtos e servicos com conteudo
criativo, valor cultural e objetivos de mercado (UNCTAD, 2008).

Esse conceito expandido de uma analise setorial para as relagdes intrincadas entre a
criatividade, as indUstrias criativas e o restante da economia motivaram a cunhagem
do termo “economia criativa”.

Em resumo, podemos elencar trés abordagens maiores aos conceitos que relacionam
criatividade, economia e cultura (Reis, 2008; Cunningham, 2008).

1.3.3 - ABORDAGENS COMPLEMENTARES AS RELACOES ENTRE ECONOMIA, CRIATIVIDADE E CULTURA

A primeira abordagem, também em termos hist oricos, é a de industrias criativas,
entendidas como um conjunto de setores econdmicos especificos, cuja selecao é
variavel conforme a regidao ou pais, segundo o nivel de criatividade embutido, a
potencialidade de gerar direitos de propriedade intelectual (sejam eles industriais ou
autorais) e seu impacto econdémico potencial na gera¢ao de riqueza, trabalho,
arrecadacao tributaria e divisas.

Enquanto no Reino Unido, como vimos, as industrias criativas sao constituidas por
propaganda, arquitetura, mercados de arte e antiguidades, artesanato, design, moda,
filme e video, software de lazer, musica, artes do espetaculo, edi¢ao, servicos de
computacao e software, radio e TV, a Indonésia inclui o setor moveleiro e a Col6mbia
trabalha também com brinquedos. Essa variagao nao sé é aceitavel como desejavel,
posto que as vantagens competitivas inerentes a cada pais sao distintas e se
relacionam claramente com o panorama econémico mundial.
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As industrias criativas podem ser concebidas como um setor pioneiro da economia,
com abordagens inovadoras e que lidam com a criatividade e a inovagao, de um
modo que pode beneficiar o restante da economia e a sociedade. Isso depende
criticamente da existéncia de mecanismos de transmissao “efetiva”. O Reino Unido
esta em uma posigao forte; entretanto, enfrenta a concorréncia feroz de mercados
estrangeiros em crescimento. (DCMS, 2007, p.16)

A dicotomia entre cultura e tecnologia também parece encontrar reconciliagao na

literatura e nas politicas recentes, como podemos inferir da citacao abaixo.
As “industrias criativas” sao analiticamente primas-irmas das industrias culturais;
diferentes, mas obviamente da mesma familia ou atividade. O que elas produzem
tém alto grau de valor simbélico e funcional. Arquitetura, design, moda, servicos de
computacdo e propaganda sdo tipicamente setores criativos, que no mercado tém
de passar pelos testes de cultura e funcionalidade. Andncios tém de vender
produtos, mas funcionam melhor quando expressam firmemente a cultura. Edificios
devem ser tanto esteticamente agradaveis como funcionais. Design deve incorporar
cultura, mas é inutil se os produtos ndao funcionam direito. Roupas devem ser
culturalmente de vanguarda mas ao mesmo tempo trajaveis. Nem todo edificio,
anuncio, roupa ou pega de design passa por ambos os testes, mas as industrias
criativas sao mais saudaveis e vitais quando o maior numero possivel deles passa.
(DCMS, 2007, p.20)

Uma segunda abordagem, como vimos, é a da economia criativa, que abrange, além
das industrias criativas, o impacto de seus bens e servigos em outros setores e
processos da economia e as conexdes que se estabelecem entre eles (Hartley, 2005),
desencadeando e incorporando-se a profundas mudancgas sociais, organizacionais,
politicas, educacionais e econdmicas. De forma mais ampla, a economia criativa
poderia ser entendida como um modelo de inovagao, cujo maior impacto

(...) ndo deriva de sua contribuicdo relativa ao valor econémico, mas de sua

contribui¢do a coordenagao de novas ideias ou tecnologias e, portanto, ao processo

de mudanga econdmica e cultural. Sob essa perspectiva, as industrias criativas sao

erroneamente classificadas como uma industria; elas deveria ser modeladas em um
sistema complexo. (Cunningham, 2008, p.17)

Essa abordagem permitiria ainda salientar as distingdes entre um modelo estatico da
economia, incapaz de reconhecer as conexdes explicitas entre economia criativa e
desenvolvimento; e um modelo sistémico da economia, capaz de reconhecer o efeito
multiplicador das industrias criativas na organizacdao de processos e na dinamica
econdmica de setores diversos, do desenho de cosméticos que utilizam saberes locais
a equipamentos audiovisuais de ponta (Reis, 2008). Sob esta segunda 6tica, podemos
ouvir de uma longinqua segunda metade do século XIX os ecos premonitérios de John
Ruskin (2004), explicitando as relagdes entre capacidade de expansdo do horizonte
criativo humano, bem-estar social e impacto econdmico, ao alertar que:
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Para homens cercados pelas circunstancias deprimentes e mondtonas da vida
manufatureira inglesa, simplesmente ndao é possivel o design, podem ter certeza
disso. (...) Informem suas mentes (dos operarios), refinem seus habitos e estardo a
informar e refinar seus projetos de design. Mantenham-nos analfabetos, mal
acomodados, vivendo no meio de coisas feias, e tudo que produzirem sera falso,
vulgar e sem valor. (Ruskin, 2004, p.180-1)

Um desdobramento da economia criativa, sem porém constituir uma abordagem em
si, € entendé-la como estratégia de desenvolvimento. Ademais de promover uma
convergéncia de beneficios econdmicos e culturais, esta lhes adiciona os sociais. Ao
reconhecer a criatividade humana como ativo econémico, abrir-se-ia um leque de
oportunidades econdmicas baseadas em empreendimentos criativos e na valorizagao
dos intangiveis culturais.

E evidente, porém, que a existéncia de uma oportunidade ndo implica diretamente
em seu aproveitamento, caso as condi¢Oes para seu florescimento (capacitacgao,
tecnologias de informagao e comunicagdes, canais de distribuigdo, baixas barreiras de
entrada, financiamento e outras, como veremos a seguir) ndao se apresentem.
Enfatizar a necessidade de incluir aspectos sociais na estratégia de economia criativa,
porém, mostra-se fundamental mesmo em paises desenvolvidos, nos quais porém
ndao ha garantia de distribuicao socialmente justa das recompensas da criatividade
(Knell; Oakley, 2007). Nas palavras de Hartley (2001):
As industrias criativas, como quaisquer outras atividades, incorreram em custos e
beneficios, em aspectos positivos e negativos. Novo investimento no talento
criativo deixou em seu rastro a desconsideracao por praticas que sao de grande
valor para individuos e comunidades (...). As economias criativas reordenaram os

fluxos internacionais de poder, em um modo que certamente nao favorece todos.
(Hartley, 2001, p.12)

De fato, nos paises em desenvolvimento de modo geral tem sido devotada pouca
atencdo, tanto na seara académica quanto em programas aplicados, ao desenho, a
implementacdo e as urdiduras de uma estratégia de economia criativa
contextualizada e com potencial de desenvolvimento. O Brasil, como vimos, nao
constitui excecao a regra, apesar dos esforcos do pais em expandir sua base
econdmica para além de uma pauta de commodities e de vivermos um momento no
qual os consumidores voltam-se de maneira crescente a bens e servigos que
proporcionem experiéncias inimitaveis, favorecidas pela pujanca e pela diversidade
culturais que temos aos borbotdes.

A premissa basica da economia criativa como estratégia de desenvolvimento,
conciliando beneficios econdmicos, culturais e sociais, repousaria sobre:
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1) a criacdo e a comercializagdo de bens, servicos e manifestagdes criativos com alto
componente cultural, incluindo seus tangenciamentos com o turismo e a atratividade
de locais;

2) a agregacdo de valor aos bens e servicos econdmicos em geral. E assim que,
conforme dados levantados pela Sdao Paulo Fashion Week junto ao Banco Central, a
exportacdo de 1kg de algoddo gera USS1 a balanca comercial brasileira, ao passo que
1kg de confecg¢do contribui com USS$20, ante USS$70-80 alcangados por 1kg de moda
(Cabral, 2007). E exatamente na passagem da confeccdo a moda que a cadeia
econdmica se beneficia da agregacao de atributos tecnoldgicos (novos tecidos, novos
processos), de marketing e culturais. A questdo assume ainda maior relevancia ao se
considerar que a cadeia téxtil, de confeccao e moda é, ainda conforme dados do
Banco Central, o segundo maior empregador de mao de obra e o maior empregador
de mao de obra feminina no setor de servicos. Ora, o potencial de geragdo nao
apenas de renda, mas de empregos e bem-estar por meio da criatividade é
componente fundamental em uma estratégia de desenvolvimento. Como defendeu
Celso Furtado, ha um quarto de século,
Em um pais como o nosso, em que os que detém o poder parecem obsessos pela
mais estreita légica economicista ditada pelos interesses de grupos privilegiados e
empresas transnacionais, falar de desenvolvimento como reencontro com o génio
criativo de nossa cultura e como realizagdao das potencialidades humanas pode
parecer simples fuga na utopia. Mas que é a utopia, sendo o fruto da percepgao de
dimensdes secretas da realidade, um afloramento de energias contidas que

antecipa a ampliagdo do horizonte de possibilidades aberto ao homem? (Furtado,
1984, p.30)

A necessidade da criagao das condigdes nas quais esse potencial de desenvolvimento
possa de fato vicejar tem sido alertada ha pelo menos 10 anos, por autores como
Venturelli:
O desafio para qualquer pais ndo é o de criar um ambiente de proteg¢ao para um
conjunto dado de arte e tradigao, mas o de construir um ambiente favoravel a
explosdo criativa e a inovacdo, em todas as dreas das artes e das ciéncias. Nac¢des
que falham em vencer esse desafio simplesmente se convertem em consumidoras

de ideias que emanam de sociedades criativamente dinamicas e capazes de
explorar comercialmente novas formas criativas. (Venturelli, 2000, p.12)

Por fim, uma terceira abordagem a ser seguida neste estudo é a da economia criativa
no espago urbano, que por sua vez pode se manifestar de diferentes formas (e.g.
clusters criativos, locus da classe criativa, cidade criativa), como serd objeto de
detalhamento no Capitulo 2.
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1.4 — Sistematizagao dos tragos caracteristicos da economia criativa

Com base nos conceitos e reflexdes até aqui expostos, é possivel delinear alguns
tragos caracteristicos da economia criativa, a saber:

1 — Reconhecimento do valor agregado dos ativos intangiveis — seja pela 6tica
tecnolégica (direitos industrias) ou pela cultural (direitos autorais), o intangivel
criativo passa a ser validado como conteudo das industrias criativas, bem como por
adicionar valor a cadeias econOmicas tradicionais (moda e téxtil, arquitetura e
construcao civil, design e mobiliario).

2 — Complementaridade das politicas cultural, tecnoldgica e econémica e das agdes
com ou sem apelo comercial — ao reconhecer que a criatividade é a seiva vital da
economia, o investimento em educa¢dao, capacitacdo, acesso e circulagao de
informacdo e nas demais condicdes que formam um ambiente favoravel a
criatividade passam a nortear a politica econdmica, independentemente de a
criatividade vir a se consubstanciar em programas com apelo comercial mais explicito
ou de ciéncia pura/cultura experimental.

3 — Expansdo do conceito de cadeia setorial para o de redes de valor integradas - se
as cadeias setorias lineares caracterizaram a economia industrial, a economia criativa
tende a contemplar as urdiduras que tecidas entre as cadeias e as novas relagdes que
estabelecem com o préprio mercado. Assim, a producao e o consumo, impulsionados
pelas novas tecnologias, ao invés de seguirem o modelo tradicional de um para
muitos desdobram-se em uma gama de possibilidades de muitos produtores para
muitos consumidores. A considera¢ao das cadeias de forma entrelacada sera de
especial importancia para a discussao de cidades e clusters criativos.

4 — Inser¢do das tecnologias digitais como espinha dorsal da criagéo, produgdo,
circulagéo e/ou consumo criativo - as novas tecnologias participam da economia
criativa tanto por serem industrias criativas em si, como ao oferecerem canais
alternativos de acesso a informacgao, producao, distribuicao e demanda por bens e
servicos criativos. Ademais, a ruptura (positiva aos que a aproveitam, negativa aos
gue a deixam escapar) que as tecnologias digitais proporcionam as formas de
producao, distribuicdo e consumo de conteudos criativos requer mudangas de
modelos de negodcios e formas de trabalhar, incluindo novas habilidades e
infraestrutura (Department of Communications, Information Technology and the
Arts, Australia, 2004b).
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3.1 — Conclusofes

O histérico e o desenvolvimento dos conceitos de industrias criativas e economia
criativa sugerem a possibilidade de estarmos diante de uma légica econdmica com
tragos proéprios, pautada pelo reconhecimento do intangivel criativo como grande elo
agregador de valor as cadeias de produtos e servicos criativos, bem como as de bens
e servicos tradicionais; fomentador de novos modelos de organizacao de negdcios,
baseado mais em redes do que em estruturas hierdrquicas; possibilitado por uma
convergéncia de interesses publicos e privados, bem como de objetivos sociais,
culturais e econdmicos; e no qual as singularidades locais podem sim ser engolfadas
pela massificagao global ou, ao contrario, valorizadas por sua unicidade.

A ocorréncia de uma ou outra alternativa depende essencialmente de quao sélidas
forem as condi¢des necessarias a eclosao e ao desenvolvimento da economia criativa,
a exemplo de investimentos em capacitagdo voltada a criatividade, em infraestrutura
de informac¢ao e comunicag¢des, articulagao das politicas publicas setorias e ainda na
identificacdo e promoc¢ao das industrias criativas mais promissoras para a
concretizacao de uma estratégia de desenvolvimento.

O Brasil, normalmente tido como pais criativo, apresenta-se porém dormente nesse
contexto. As iniciativas aqui produzidas mostraram-se timidas, dispersas e nao raro
descontinuas, tanto no ambito federal como no estadual, com raras e louvaveis
excegoes, ainda por confirmar, como parece ser o caso do Estado do Rio de Janeiro.

A caréncia conceitual e de visdo estratégia do tema soma-se a oportunidade de
vencer gargalos de distribuicdo e difusdao de ideias, produtos e servigos, que de tado
estrangulados se converteram em quase estruturais na economia brasileira. As novas
tecnologias, embora oferecam de fato a possibilidade da criar canais alternativos de
producao, circulacdo e consumo de bens, servicos e ideias criativas no cenario
mundial, requerem investimentos em implantagdo, capacitagao para uso e dominio
de habilidades especificas. Ao passo que a exposicao das producdes locais é
prejudicada pela falta desses recursos e a limitacdo do escoamento pelos canais
tradicionais, os produtos criativos estrangeiros inundam os mercados locais, em uma
comprometedora assimetria econdmica e de valores simbdlicos (Reis, 2008).

Complementarmente, o surgimento de novos instrumentos de criagdao e producao,
bem como de modelos micro e macroecon6micos exige uma adaptagao do perfil de
capacitacdo das profissGes tradicionais (pensamento flexivel, familiaridade com as
novas tecnologias, valorizacao do intangivel e, fundamentalmente, raciocinio critico
que habilite a tomada de decisdes conscientes) e originam novas profissdes. A
abrangéncia e a multissetorialidade da economia criativa exige trabalhadores capazes
de estabelecer conexdes entre diferentes setores e de construir pontes entre os
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agentes publico, privado e do terceiro setor, em uma abordagem concertada. O que,
infelizmente, ainda soa utdpico no contexto brasileiro.

Em suma, a economia criativa parece de fato apresentar potencial para promover o
desenvolvimento socioecondmico regional, mas nao pode ser vista como panaceia. A
concretizacao de seu potencial é dependente de uma série de consideragdes, da
sensibilizacdo ao tema, a prioridade politica que poderia assumir.

Se a discussao nao parece tomar félego nos contextos federal e estadual, cabe porém
questionar seu potencial nas esfera municipal, tendo em vista suas peculiaridades
politicas, administrativas e de gestao.
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CAPITULO 2 — CIDADES CRIATIVAS — BURILANDO UM CONCEITO

Por si sd a era criativa ndo resolverd nossos ]m'oﬁfemas, ndo melhorard nossas sociedades,
ndo curard nossas c[esigua(c[aa(es. Nos Estados Unidos, os maiores centros criativos tém a
mais alta incidéncia de cﬁzsigua[&(acfe no }Oais. Sem }ooﬁticas e respostas yuﬁﬁcas a}aroyriacfas,
ela Jooc[e nos dividir entre os criativos que tém e 0 que ndo tém. Nossa tarefa é construir

uma comunidade criativa, uma sociedade criativa, ndo apenas uma economia criativa.
(Richard Florida, 2003)

2.1 — Contextualiza¢ao do debate

2.1.1 - CONTEXTUALIZACAO DO SURGIMENTO DO DEBATE SOBRES CIDADES CRIATIVAS

Reforcando a ponte entre as discussdes urbanas e o contexto histérico, econémico e
social contemporaneo, o conceito de cidades criativas surgiu na esteira do conceito
de economia criativa (Cap.1) e em convergéncia com o histérico de reflexdes
levantadas na segao 2.1.

Conceito de contorno fluidos e histérico recente, “cidade criativa” tem despertado
atencdo crescente em varios paises de todos os continentes, ao longo da ultima
década e, de forma mais pronunciada, a partir da segunda metade desta.
Contribuiram para isso varios fatores confluentes, em contraponto aos fatores que
motivaram a génese da economia criativa.

Dentre eles, podemos destacar a busca por um modelo de organizagdao urbana
coerente com um paradigma socioecondmico em transicao do industrial ao do
conhecimento - ainda que em uma economia com peso importante do setor
secundario. Por tras disso jaz o entendimento de que a competitividade econémica
das regides depende de inovagao (de processos, produtos, sociais, culturais etc.), de
gue esta por sua vez bebe da criatividade e que, portanto, quao mais criativo for o
ambiente no qual as pessoas/trabalhadores residem e trabalham, mais realizadas
elas serao e mais pujantes serd a economia.

Essa questdao levanta todo um leque de questionamentos acerca do que
caracterizaria um trabalho criativo, do perfil dos trabalhadores criativos e de como
desencadear a criatividade nos trabalhos em geral, como veremos na andlise
bibliografica (secdo 2.2). E traz em si um risco embutido, assaz frequente nos autores
pesquisados, de negligenciar como essa riqueza criativa gerada responde ou ndo as
desigualdades sociais (por vezes, alids, incrementadas entre os que tém acesso a uma
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formacao e a um ambiente criativo e os que ndo tém) e as desigualdades dentro da
geografia urbana (concentrando-se como bolsdes de criatividade em uma cidade sem
vigor).

Outros fatores, porém, merecem destaque:

- a globalizagao galopante e a reagao natural de valorizagao do que é diferencial, a
exemplo das identidades e culturas locais;

- adispersao acelerada das tecnologias de informag¢ao e comunicag¢des, trazendo a
baila o questionamento acerca da importancia ou nao da localizagao dos talentos,
em meio a organizagbes em rede (Castells, 2000) e a fluxos financeiros e
tecnoldgicos globais (Sassen, 2006);

- adivulgacdo de estatisticas dando conta de que mais da metade da humanidade
ja vive em cidades, ao mesmo tempo em que nos deparamos com provas
desanimadoras da insustentabilidade das grandes cidades contemporaneas, em
termos ambientais, sociais e culturais;

- a valorizagdao econ6mica dos ativos culturais das cidades, sejam elas metrdpoles
nas quais a diversidade viceja ou pequenas cidades, nas quais as identidades
culturais s3ao mais marcadas. Aqui, ndao se trata apenas de atribuir significado a
experiéncia estética da producao (Rifkin, 2000"), mas também ao ato do
consumo, influenciando positivamente o comportamento humano (KEA, 2009;
Lash e Urry, 1994 Landry e Wood, 2003) ou, pelo contrario, sendo
paradoxalmente absorvido pelo mercado (Zukin, 1991; Yudice, 2009");

- a discussao acerca da importancia ou nao da localizagdo, em virtude das
tecnologias de informagao e comunicag¢des e da fragmentacdo global das cadeias
produtivas. A visio de que o mundo se mostra cada vez mais plano em termos de

1 “A economia esta sendo transformada, de uma planta gigante a um grande teatro.” (p.163, nota
2).

12 “Mesmo no apice do Fordismo, as industrias culturais eram mais mais intensivas em inovacdo e
mais intensivas em design do que as outras industrias (...). A indUstria manufatureira ordindria esta se
tornando cada vez mais parecida com a producdo de cultura. N3o se trata de a manufatura definir o
modelo e a cultura seguir, mas sim de as industrias culturais estarem fornecendo esse modelo.”
(p.123)

13 “A desregulamentacdo, a privatizacdo e o ‘livre’ comércio da era neoliberal d3o rédeas soltas ao
desenvolvimentismo que se exprime como crescimento sem fim, com as expectativas de uma
constante elevacdo de valor, que estimula a especulagdo imobilidria até extremos insustentaveis,
sobretudo para a diversidade social: expulsam-se os que tém baixa renda ou sdo condenados a
bolsdes de miséria. E justamente nesse entorno que surge o paradigma de cidades criativas, que
supostamente se acomoda ao valor da sustentabilidade que a cultura aporta. Ou melhor, a
criatividade se ajusta a uma economia da experiéncia, na qual o consumo é o principio da
acumulagdo. (...) Dai que as mesmas criticas ao uso do conceito de sustentabilidade podem ser feitas
a economia criativa e a regeneracdo urbana, que na maioria dos casos sdo estratégias de
crescimento, disfarcadas de bem-estar social.”
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oportunidades de inser¢do (Friedman, 2006; 2008), a0 menos para os que tém
acesso e desenvoltura com as novas tecnologias (Castells, 2003), contrapde-se a
defesa de que justamente a desigualdade de oportunidades de acesso torna o
mundo cada vez mais dividido entre picos e vales (Florida, 2008) e de que a
globalizacao dos espagos diminui a experiéncia dos lugares (Zukin, 1991).

2.1.2 - GENESE DO TERMO "CIDADE CRIATIVA"

As primeiras meng¢des explicitas ao termo “cidade criativa” envolvem profissionais
sobretudo do eixo Australia - Reino Unido - Estados Unidos - Canada, advindos de
areas de saber enredadas e convergentes, em especial urbanismo, economia e
sociologia (nas duas ultimas, com destaque para pesquisadores envolvidos com o
campo cultural).

Em 1998, logo apds as eleicdes que trouxeram a frente do governo britanico o
Primeiro-Ministro Tony Blair, a gestdao Trabalhista encetou um programa de
desenvolvimento estratégico, por exceléncia multissetorial, tendo em seu cerne a
criatividade. A primeira consolidacdo bibliografica de envergadura dessas ideias veio
a luz com a publicagdo do livro Creative Britain, de autoria do Secretario de Estado da
Cultura, Midia e Esporte, Chris Smith (1998). O Secretario (cuja fung¢ao no Brasil mais
se aproximaria a de Ministro) havia ademais sido encarregado por Blair de liderar
uma forga-tarefa unindo praticamente todas as pastas do governo nacional,
representacdes regionais, o British Council (brago internacional do pais) e grandes
nomes do empresariado, a exemplo de Richard Branson (Virgin) e Paul Smith
(empresa homonima).

A obra foi langada no calor dos debate acercas da urgente necessidade de injetar
competitividade a quarta maior economia do mundo, sentindo-se ano apds ano
combalida e em uma via de derrocada no cendrio pds-industrial e ainda eivada com
problemas sociais. Surgiu assim dando eco aos que clamavam pela recuperacao da
primazia da prevaléncia britanica em setores de alto valor agregado, tendo por foco a
exploracao do beneficio da criatividade do pais, na visdao de Smith injustamente
apropriada pelo resto do mundo. A ligacao explicita com questdes urbanas se faz nao
apenas pelos projetos de recuperacao de cidades de histéria marcadamente
industrial, a exemplo de Birmingham e Manchester, mas também ao propor
transformar o Reino Unido “no” polo criativo do mundo™, tendo por base a criacdo
de ambientes urbanos favoraveis ao florescimento da criatividade.

14 A declaracdo ainda hoje é explicitada no site do Ministério:
http://www.dcms.gov.uk/about us/creative industries/default.aspx
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2.2 — Analise bibliografica

2.2.1 - PRINCIPAIS PESQUISADORES, CONCEITOS E _CARACTERISTICAS ATRIBUIDOS AS CIDADES

CRIATIVAS

Muito embora o papel da criatividade no ambiente urbano ja despontasse na
literatura desde os anos 1960, foi a partir dos anos 1990 que as condi¢des para que o
debate tomasse corpo se concretizaram.

Dentre os nomes que se destacam na leva de autores de surgiram desde entdao, um
dos mais proficuos e renomados é o arquiteto britanico CHARLES LANDRY. Tido como o
primeiro autor a empregar o termo “cidade criativa”, enveredou-se por sua descri¢cao
ao publicar em 1995 a obra The Creative City (A Cidade Criativa), com Franco
Bianchini. Aparentemente sem pretensdes de se tornar referencial, o estudo se
atribuia como objetivo fundamental “definir um sistema de indicadores para levantar
a ‘saude’ das cidades britanicas, mais adequado do que os existentes.” (Landry e
Bianchini, 1995, p.4)

J4 entdao a criatividade era encarada de modo multidisciplinar, transversal as
atividades econdmicas e estrutural as politicas de desenvolvimento, em uma
expansao sem fronteiras da proposta Corbusiana de sintese das artes, abrangendo
agora todas os setores presentes na cidade, como forma de responder a seus
desafios.
As cidades sdo seres vivos, porque tém fases de crescimento, estagnagdo e declinio.
A viabilidade urbana é sua capacidade de se adaptar e responder a mudancga das
circunstancias. Tal adaptabilidade e responsividade é maior nas cidades cujas
dimensdes econdmica, cultural, social e ambiental encontram-se igualmente

desenvolvidas, até um nivel de autossustentabilidade. (Landry; Bianchini, 1995,
p.23)

Nessa obra, como em todas as suas seguintes, Landry atribui papel crucial a cultura,
seja como processo (de criacao estética e funcional), por sua carga simbdlica, seu
impacto econOmico, sua atratividade turistica, como parte de uma agenda de
inclusao social ou, finalmente, por seu impacto em setores a primeira vista alheios ao
campo cultural. Em suas palavras:
... hda o desenvolvimento cultural, em suas dimensdes humana e artistica, incluindo
as artes como atividade de autoexpressdao, que ajudam a prover significado,
proposito e diregdo; as artes que fomentam apreciagao estética ou as artes como
industrias criativas. Hoje, esses elementos estao intimamente conectados aos

objetivos acima. Em primeiro lugar, porque as artes estimulam um modo especial
de imaginacdo critica e inovacdo, que deve ser incutida mais profundamente na
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cultura da cidade, se esta quiser se tornar uma “cidade que aprende”, que progride
a partir dos erros passados. Em segundo lugar, as artes se preocupam com a
qualidade, a atratividade, o desempenho e a beleza e o design de nosso ambiente e
como ele é criado. Em terceiro lugar, as artes e as indUstrias criativas desempenham
um papel tanto de motor econdmico de crescimento, como de impactos sociais.
Consequentemente, as artes e a cultura nesse sentido mais estreito afetam, bem
como impulsionam o trabalho de outros campos do desenvolvimento econdmico,
como saude e planejamento. (Landry, 2005, p.234)

Charles Landry aprofundou e expandiu as teorias e reflexdes levantadas em sua obra
com Franco Bianchini com a publicagao em voo solo, em 2000, de The Creative City: A
Toolkit for urban innovators (A Cidade Criativa: um Kit de ferramentas para os
invovadores urbanos). A mensagem basica do livro, como o préprio autor ressaltou
anos depois (Landry, 2009) é a necessidade de repensar o papel das cidades, seus
recursos e como o planejamento urbano funciona, quando o mundo atravessa
mudancas dramaticas. Porém, se essa é a mensagem basica do autor, para o leitor
um dos aspectos mais salientes do livro é a énfase conferida a singularidade dos
espacos e o alerta a que os recursos culturais e criativos sejam contemplados de
forma contextualizada. Essa é a porta de abertura para uma caracteristica
recorrentemente atribuida as cidades criativas e que bebe nas fontes do genius loci
de Virgilio: a unicidade ou singularidade dos espacgos, francamente calcada em suas
identidades e manifestagdes culturais. Nos dizeres de Landry:
Cultura e criatividade estdo interligadas. Cultura é a pandplia de recursos que
mostram que um lugar é Unico e distintivo. (...) Os recursos culturais sdo a matéria-
prima da cidade e sua base de valor. Seus ativos substituem o carvdo, o aco e o
ouro. Criatividade é o método para explorar esses recursos e ajuda-los a crescer. (...)
A tarefa dos planejadores urbanos é reconhecer, gerenciar e explorar esses recursos
de maneira responsavel. A cultura, portanto, deveria dar forma as questdes técnicas
do planejamento urbano, mais do que ser vista de forma marginal, considerada
apods as questdes importantes do planejamento, como habitagdo, transporte e uso
fundidrio, tiverem sido resolvidas. Ao contrario, uma perspectiva pautada pela

cultura deveria indicar como o planejamento, o desenvolvimento econdmico e as
questdes sociais deveriam ser abordadas. (Landry, 2000, p.7)

Tomada de forma conjunta, a obra de Landry sugere alguns tragos caracteristicos das
cidades criativas: valorizagao dos recursos culturais (dentre os quais diversidade);
correlacdo entre recursos culturais e potencial de desenvolvimento econdmico;
politicas publicas transdisciplinares; maior participacao cidada; existéncia de
incentivos a criatividade; infraestrutura criativa (hard) e estado mental favoravel a
criatividade (soft), que promovem as ideias, manifestacdes e busca de solugdes
criativas em toda a sociedade e em toda a economia. Para isso, identifica e promove
talentos, mas também os atrai e mantém. Esse é um ponto fulcral, ao propor um
balango entre a valorizagao dos talentos locais (ainda que latentes) e a atragdo de
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talentos externos a cidade.

Mas, afinal, o que seria para Landry uma “cidade criativa”? Em uma versao breve,
pode ser entendida como “um lugar que estimula e incorpora uma cultura de
criatividade no modo como os stakeholders urbanos atuam.” (2009). Dito porém de
forma mais elucidativa:
A cidade criativa é um toque de trombetas para estimular abertura mental,
imaginagdo e participagdo publica. Isso tem um impacto dramadtico na cultura
organizacional. A filosofia é que ha sempre mais potencial em qualquer lugar do
que pensariamos a primeira vista (...). Parte-se do pressuposto que devem ser
criadas condicOes para que as pessoas pensem, planejem e ajam com imaginacao
para aproveitar oportunidades ou resolver problemas urbanos aparentemente
intrataveis. Estes podem variar de respostas a questdo dos desabrigados, a geracdo
de riqueza ou a melhoria do ambiente visual. Isso significa que cidades grandes e
pequenas podem ser criativas. Cidade criativa é portanto um conceito positivo. O
pressuposto é que pessoas comuns podem fazer coisas extraordinarias
acontecerem, se tiverem uma oportunidade. (Landry in Reis; Kageyama, 2009,
Prefacio)

Avancando nesse debate, foi na trajetdria bibliografica do economista estadunidense
RICHARD FLORIDA que o encontro entre economia criativa e espagos urbanos mostrou-
se de maior repercussao — e controvérsia.

Autor de vasta producao escrita, Florida era um académico sem destaque até
publicar seu primeiro livro sobre a tematica criativa, The Rise of the Creative Class (A
Ascensdo da Classe Criativa, 2002). Nele, o autor defende a existéncia de uma “classe
criativa”, composta por trabalhadores cuja atuacdao tem por base o conhecimento —
cientistas, engenheiros, artistas, musicos, designers, profissionais das areas de direito
e salde (chegando mesmo a categoriza-los em “criativos” e “supercriativos”’®). A
propria definicdo traz embutida uma polémica. Aonde repousariam os limites entre
um trabalho criativo e um nao criativo, dentro de uma mesma classe profissional e
entre classes? Florida nos propde uma resposta, embora nao parec¢a sdélida nem
convincente. Para ele, a maior diferenga entre as pessoas que integram a classe
criativa e as outras reside:
(...) no que elas sdo pagas para fazer. As que integram a classe trabalhadora e a
classe de servicos sdo pagas principalmente para executar o que foi determinado,
enquanto as que compdem a classe criativa sdao pagas sobretudo para criar e tém
consideravelmente mais autonomia e flexibilidade do que as outras duas classes. Ha

certamente areas de interseccdo e problemas de limites no meu esquema. E
embora alguns possam criticar minha definicdo de classe criativa e as estimativas

15 . . e . . . .. .

Engenheiros, professores universitarios, poetas, artistas, atores, designers, arquitetos, profissionais
do entretenimento e os “lideres do pensamento da sociedade moderna”: escritores de ndo-ficcao,
editores, personalidades culturais, pesquisadores de think tanks e outros lideres de opinido.
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numeéricas nas quais se baseiam, acredito que seja muito mais precisa do que as
definicOes existentes, mais amorfas, de trabalhadores do conhecimento, analistas
ou profissionais do simbdlico e trabalhadores técnicos. (Florida, 2002, pp.9-10)

Nessa passagem em autolouvor, Florida parece se enredar ainda mais em sua logica.
Se ja era dificil identificar com contornos firmes os integrantes da classe criativa, ao
extirpar dela os trabalhadores das industrias de servigos a distingdo fica ainda mais
fluida.

Busquemos outra perspectiva. Para o autor, uma das caracteristicas da tal classe
criativa seria a mobilidade. Os trabalhadores criativos constituiriam assim um alvo de
cobica das mais diversas cidades, levando-as a criar ambientes propicios a atracao e a

III

manutencao de profissionais criativos. Até que ponto um profissional “criativo” seria
de fato moével, uma vez tendo constituido familia, € uma questao a se levantar. Afinal,
como apontou Zukin em 1991, “O problema basico deriva de um desbalango simples

entre investimento e emprego: o capital se move, a comunidade n3o.” (p.15)

Partindo porém do pressuposto da mobilidade e com vistas a comprovar sua teoria,
Florida construiu o “indice de Criatividade”, que poderia entdo ser aplicado as varias
cidades dos Estados Unidos. Ora, ao associar a presen¢a da classe criativa a um
ambiente dinamico, ao atribuir-lhe competitividade e ao criar um ranking de cidades,
baseado no indice de Criatividade, o que ocorreu nos Estados Unidos foi um surto de
programas voltados a atragcdao da classe criativa a qualquer pre¢o, em um jogo
nacional de soma zero. Cidades com baixa posi¢cao na lista de mais criativa (como
Detroit, que em 2002 ocupava o 3992 lugar) parecem ter visto a oportunidade de se
“criativizarem”como uma tabua de salvag¢do™. E pouco questionaram se a criagdo de
facilidades e incentivos com o fim precipuo de atrair talentos externos seria
suficiente para gerar uma mentalidade ou ambiente favoravel a criatividade.

Pois é justamente um ambiente criativo, favoravel a eclosao e ao aumento de
criatividade, que Florida defende. Para isso seria necessario garantir:

- aoferta de um mercado de trabalho voltado aos trabalhadores com alto potencial
criativo, compreendendo portanto universidades, centros de pesquisa e empresas
com perfil diferenciado;

- oferta cultural e de apreciacao estética, compativel com a sensibilidade criativa e
a voracidade por ampliagao de repertdrio desses profissionais;

%6 Tal foi, inclusive, a ténica da maiora das palestras do “Creative Cities Summit”, evento organizado
em Detroit (outubro/09) e que teve Richard Florida e Charles Landry como principais palestrantes.
Ambos os videos foram editados e publicados em http://www.youtube.com/watch?v=EnMtod8iKQg
e http://www.youtube.com/watch?v=yhLhpskMWM$8
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- efervescéncia de vida urbana (cafés, galerias, centros de design, lojas de moda de
arrojada, pequenos negoécios de nicho — uma espécie de grande Soho) e
valorizagao (ou, no olhar mais precavido de Florida, “tolerancia”) a diversidade.

Cultura e tecnologia seriam assim instrumentais, tendo peso consideravel nos trés
subindices que compdem o indice de Criatividade: talento, tecnologia e tolerdncia
(Quadro 6). Por sua vez, cada um deles é composto por um grupo de indicadores.

QUADRO 4 - llustragdo dos subindices constuintes do indice de Criatividade
de Florida

TALENTO indice da Classe Criativa (% profissdes criativas)

indice de Capital Humano (% pop. 25-64 a. nivel universitario)

indice de Talento Cientifico (pesquisadores/mil habitantes)
TECNOLOGIA indice de Pesquisa e Desenvolvimento (% P&D /PIB)

indice de Inovacdo (patentes/milhdes de habitantes)

indice de Inovagdo High-Tech (patentes tecnologia/habitantes)
TOLERANCIA indice de Atitude (frente as maiorias)

indice de Valor (valores tradicionais x modernos)

indice de Autoexpressdo (direitos individuais e de expressdo)

Em seu favor, vale salientar que Florida tomou o cuidado de ressaltar (em especial
apos ter recebido uma saraivada de criticas contumazes), que as varidveis
apresentadas nao sao determinantes, mas sim indicativas. Assim, a presenca de
homossexuais e boémios em uma cidade (um dos indicadores do indice de tolerancia)
ndao necessariamente levaria ao crescimento, mas sua maior presenca relativa “é
indicativa de uma cultura subjacente, mais aberta e diversa — e, portanto,
conducente a criatividade”. (2002)

Ao mesmo tempo, porém, defende que a presenca dessas pessoas é fundamental
para o fortalecimento do crescimento econbmico — o que, para o autor,
incrementaria sua teoria de capital criativo, frente a de alguns predecessores
(Putnam, Lucas, Glaeser):
Acredito que minha teoria do capital criativo seja melhor. Lembremos seu
pressuposto principal: o crescimento econémico regional é fortalecido por pessoas

criativas, que preferem locais diversos, tolerantes e abertos a novas ideias. (Florida,
2002, p.249)

Aparentemente, Florida nao foi o Unico a atribuir especial importancia a sua teoria.
Se a tal “classe criativa” ja havia ascendido nos debates mundiais em 2002, em 2005
ela algou voo com a publicagdo de The Flight of the Creative Class (O Voo da Classe
Criativa). No novo livro, atrair a classe criativa passa a ser vista como condi¢ao sine
qua non para a competitividade ndo sé das cidades, mas dos paises —em uma edi¢ao
revisitada de uma politica de atracdao de cérebros, tao amplamente utilizada por

|ll
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governos como o do préprio pais de Florida, a partir da década de 1930. Assim,
segundo o autor, os Estados Unidos:
(...) ndo tém vantagens intrinsecas na produgdo de pessoas criativas, de novas ideias

ou de empresas nascentes. Sua vantagem real reside em sua habilidade para atrair
esses talentos econémicos de todo o mundo. (2005b, p.5)

Dito de outra forma, para Florida os Estados Unidos tém “baixas barreiras de
entrada” para o talento.

O pressuposto basico, como anteriomente, é a mobilidade do talento criativo. Afinal,
retoma o autor, com o declinio das restrigdes fisicas as cidades e as comunicagdes em
décadas recentes, a criatividade se tornou a principal for¢a direcionadora de
crescimento e desenvolvimento de cidades, regides e nagoes.

A disputa por esse capital criativo, por essa “classe criativa”, altamente mével, seria
portanto capital para garantir a competitividade das cidades, agora no contexto pds-
industrial mundial. Para atrai-la, porém, seria necessario investir nas condi¢des vistas
por ela como as mais atraentes e imprescindiveis no contexto global, ou seja, na
formacao de um ambiente favoravel a tolerancia, a tecnologia e ao florescimento do
talento. O ciclo seria sustentavel, uma vez que a concentragao de talento engendraria
novas conexdes de trabalho e sinergias de ideias, resultando em maior nivel de
inovagao e competitividade.

Do ancorar o debate na competitividade mundial & aplicacio do Indice de
Criatividade a um conjunto de 45 paises (vide selecdo no Quadro 6), foi um passo.
Florida transpbs assim a escala global uma discussao até entdo praticamente
circunscrita a competitividade urbana dos Estados Unidos, internamente e do pais
frente ao resto do mundo.

Feitas as ressalvas metodoldgicas cabiveis (comparabilidade metodoldgica, de séries
histdricas etc.), o exercicio apresenta alguns viéses adicionais. Em primeiro lugar, ndo
ha uma analise conjunta dos subindices; contempla-se apenas sua composi¢ao
matematica no indice geral. Assim, um pais com altissimo indice de talento cientifico
mas baixo indice de tolerancia poderia atingir uma classificacdo alta e ser
considerado bastante criativo, embora seja dificil imaginar que pessoas altamente
criativas entre as paredes da universidade ou do centro de tecnologia se sentiriam
confortaveis em ambientes sociais apaticos.

Em segundo lugar, Florida considera o “talento cientifico” em termos absolutos, o
que claramente desfavorece as cidades menores, ainda que estas abriguem uma
concentragao relativamente alta de cientistas.

Terceiro, a presenca de pessoas craitivas em uma cidade parece ser condicao
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necessaria, mas nao suficiente, para garantir que essa criaitividade se converta em
inovacao. Criatividade n3ao se consuma por combustdao espontanea. Ela requer uma
“ecologia criativa” (Howkins in Reis; Kageyama, 2009), um “campo criativo” (Scott,
2006), enfim, politicas integradas que lhe permitam desabrochar e se sustentar ao
longo do tempo, inclusive financeiramente, como recompensa e estimulo ao pensar e
Qo agir criativo.

Nessa mesma linha (e em quarto lugar), por que os trabalhadores criativos nao sao
muito bem remunerados (basta pensar no fluxo de caixa de um artista ou professor
comum), apesar de todo o reconhecimento do talento criativo como o ativo mais
importante da economia? Para o autor, essa é “uma questao controversa”. Deveria
ser mais do que isso, ja que sobre essa controvérsia repousa toda a sua
argumentagao.

Por fim, talvez a critica mais relevante ao trabalho de Florida sobre a classe criativa
seja ver nela a causa, ndao a consequéncia, de um quando mais amplo. Como
menciona Landry:
Grupos como a classe criativa sé podem florescer onde a administragao publica tem
imaginagao, onde ha inovagdes sociais, criatividade nas areas de saude publica ou
servigos sociais ou até mesmo em politica e governanga. (...) criativos ndo sdo
apenas os artistas ou os que trabalham com novas midias, design e pesquisas em
universidades. A questdo central é: quais sao os atributos especiais que os artistas,
a economia criativa e a classe criativa podem oferecer para fazer uma cidade mais
criativa. (Reis; Kageyama, 2009, Prefacio)
Em seu livro Who’s Your City?, permeado por passagens autobiograficas e mensagens
semidoutrindrias, Florida anuncia que, pela primeira vez, um grande contingente de
pessoas tem a liberdade e os meios econdmicos para decidir onde quer viver. Nao
constitui porém novidade que a mdo de obra tende a se deslocar em busca de
melhores oportunidades de emprego ou qualidade de vida, a exemplo dos grandes
fluxos migratdrios histéricos entre paises e dentro deles. Mas a mobilidade a qual
Florida se refere aqui é a de pessoas que podem escolher viver em qualquer lugar do
mundo — e sao disputadas por todos os lugares. Afinal, “na economia criativa atual, a
verdadeira fonte de crescimento econdmico advém do clustering e da concentragao
de pessoas talentosas e produtivas.” (2008, p.9)

Cabe aqui esclarecer que o conceito de cluster, desenvolvido em 1990 por Michael
Porter, foi retomado no inicio dos anos 2000 para conformar o termo “cluster
criativo”, sugerindo uma abordagem mais abrangente e integrada a dinamica dos
fluxos urbanos:

Um cluster criativo requer muito mais do que a visao padronizada de um parque de
empresas proximo a um campus tecnoldgico. Inclui instituicdes sem fins lucrativos,
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instituicdes culturais, equipamentos culturais, artistas, parques cientificos e centros
de midia. Clusters criativos sdo locais de trabalho e residéncia, onde os produtos
criativos sdo produzidos e consumidos, nutridos por diversidade, em cidades
multiculturais que tém sua distingdo e também conexdao com o mundo. (Creative
Clusters Conference, 2003)

Florida parece beber dessas fontes para defender que o mundo atual se apresenta ao
mesmo tempo plano’ (em termos de equilibrio de possibilidades entre regides do
mundo e intrapaises) e com picos e vales (no que se refere a populagao, produgao
econdmica e inovagao). O grande foco do livro recai sobre as megarregides, supostas
“novas unidades econdmicas”, constituidas por aglomerag¢des de cidades vizinhas e
suas periferias, abrigando pelo menos cinco milhdes de habitantes, nas quais se
concentram universidades de primeira linha, empresas de ponta, mercados de
trabalho flexiveis, talentos altamente qualificados, investidores de risco, vitalidade
cultural e um ambiente favoravel a eclosdo da criatividade.

E curioso porém observar as megarregides sugeridas por Florida, a luz de sua
definicdo. Uma delas uniria em um s6 bolsao cidades com caracteristicas econdmicas
e culturais tao distintas quanto Turim, Mildo e Roma. Outra formaria o eixo “Rio-
Paolo” (sic), uma megarregidao responsavel por mais de 40% do PIB e 43 milhdes de
pessoas, que também compartilharia as caracteristicas mencionadas e constituiria,
para o autor, um fendmeno novo."

Embora muitos dos argumentos e pressupostos de Florida sejam altamente
questionaveis, o autor ocupa lugar de destaque e influéncia na grande maioria dos
debates acerca de economia criativa e cidades criativas, sendo referencial para
muitos institutos de pesquisa e governos, dentro e fora dos Estados Unidos. Talvez
seu maior mérito seja o de ter restituido o talento e a criatividade ao pddio de ativos
fundamentais para a sociedade e a economia e té-los localizado no ambiente urbano.
Além, claramente, de ter se atribuido a audaciosa missdao de quantificar e comparar o
nivel de receptividade e estimulo que as cidades oferecem a eclosao e ao
desenvolvimento da criatividade. Por mais que a metodologia e mesmo os
pressupostos por ele utilizados sejam criticaveis, como vimos, Florida trouxe a pauta
das discussdes de economistas, soclélogos, urbanistas e gestores publicos e privados
uma visao de criatividade que concilia tragos humanos, tecnoldgicos e culturais.

Consideremos agora outros autores, contemporaneos de Landry e Florida.

"0 termo é uma referéncia ao best-seller de Thomas Friedman, O Mundo é Plano (langado nos
Estados Unidos em 2005 e logo traduzido para o portugués), revisto e ampliado em 2008, sob o titulo
Hot, Flat and Crowded (Farrar, Straus and Giroux).

8 A concentragdo do conhecimento e seu potencial para a economia do eixo Rio-S30 Paulo é um
tema abordado, com mais propriedade e conhecimento de causa, pelo economista André Urani, em
seu livro Trilhas para o Rio (Campus, 2008).
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QUADRO 5 - indice Global de Criatividade de Florida®®
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PAis

Suécia
Japao
Finlandia
EUA
Suica
Dinamarca
Islandia
Holanda
Noruega
Alemanha
Canada
Australia
Bélgica
Israel
Reino Unido
Espanha
Uruguai
China
Argentina
Chile
India
México
Brasil

iNDICE

indice de

GLoBAaL Talento

0,808
0,766
0,684
0,666
0,637
0,613
0,612
0,611
0,595
0,577
0,548
0,528
0,526
0,525
0,517
0,365
0,240
0,230
0,199
0,185
0,177
0,164
0,159

0,642
0,702
0,728
0,601
0,541
0,597
0,658
0,643
0,686
0,468
0,603
0,672
0,571
0,371
0,567
0,449
0,220
0,031
0,193
0,160
0,085
0,150
0,128

TALENTO
Classe indice
Criativa  Capital

Humano

22,93 16,94
- 19,20
24,66 14,80
23,55 28,34
22,05 15,83
21,29 21,50
24,12 18,85
29,54 20,87
18,77 27,60
20,09 13,48
24,96 20,38
30,14 19,24
30,41 12,70
20,48 -
25,70 18,00
19,81 16,89
15,45 9,00
- 1,43
11,43 9,12
- 9,02

- 6,00
5,28 13,29
--- 7,67

indice de
Talento
Cientifico
5.186
5.321
7.110
4.099
3.592
3.476
2.572
4.377
3.153
2.978
3.439
2.953
1.563
2.666
1.948
276
584
684
419
157
225
323

indice

de Tec-

nologia
0,819
0,785
0,626
0,827
0,625
0,385
0,463
0,366
0,279
0,511
0,400
0,246
0,338
0,670
0,327
0,115
0,021
0,109
0,045
0,055
0,137
0,043
0,083

TECNOLOGIA

indice
de P&D

4,27
3,09
3,40
2,82
2,64
2,09
3,04
2,02
1,62
2,50
1,85
1,53
1,96
3,62
1,90
0,96
0,26
1,00
0,45
0,54
1,23
0,43
0,77

indice de
Inovacao

195,97
261,53
141,09
307,06
196,38
89,38
67,38
83,05
58,94
136,77
116,02
45,13
69,80
152,45
67,43
6,54
0,60
0,15
1,36
0,78
0,17
0,81
0,64

indice de
Tolerancia

0,964
0,811
0,698
0,571
0,744
0,858
0,717
0,824
0,819
0,753
0,641
0,665
0,670
0,533
0,657
0,532
0,478
0,550
0,357
0,339
0,309
0,299
0,266

TOLERANCIA
indice de
Valores

1,60
1,84
0,80
-0,53
0,77
1,11
0,37
0,81
1,26
1,13
-0,18
-0,20
0,48
0,25
0,26
0,09
-0,22
1,16
-0,94
-0,88
-0,53
-1,47
-1,27

indice de
Auto-

expressao

2,22

0,68

1,04

1,64

1,45

1,96

1,72

2,05

1,46

1,08

1,78

2,00

1,20

0,37

1,37

0,56

0,50

-0,61

0,40

0,18

-0,50

0,58

0,06

Fonte: Construido a partir de The Flight of the Creative Class (Florida, 2005, pp.275-280)

19 Classe Criativa = participacdo de ocupacdes criativas; Indice de Capital Humano = percentual da populacdo com titulo universitario; indice de Talento
Cientifico = nimero de pesquisadores por milhdo de habitantes; indice de P&D = investimentos em P&D como percentual do PIB; indice de Inovagdo =
nimero de patentes por milhdo de habitantes; indice de Valores = abertura do pais a valores modernos x tradicionais (com base na World Values Survey de
Inglehart); indice de Autoexpressdo = grau de valorizagdo de autoexpressdo, democracia, qualidade de vida etc. (também com base na World Values Survey).




Do outro lado do oceano, o economista australiano DAvVID THROSBY, um dos
mais influentes economistas da cultura no mundo, lancou em 2001 livro
emblematico na defesa dos valores intangiveis da economia. Esses intangiveis
— que caracterizam a criatividade e a cultura -, sdo estudados ha muito tempo
por financistas como Baruch Lev (2001) e foram transpostos, com as devidas
ressalvas, a pesquisas desenvolvidas pelo préprio Throsby ao longo de anos.

Nessa sua obra seminal, Throsby ndo deixa lugar a duvidas quanto a
contribuicdao da cultura ao processo de desenvolvimento urbano, ao se
considerar o impacto: a) de um equipamento cultural especifico; b) de um
distrito cultural; c) das industrias culturais, especialmente no que tange a sua
contribuicdo para a economia da cidade; e, de modo mais pervasivo, d) “pela
promoc¢ao da identidade comunitdria, da criatividade, da coesdo e da
vitalidade, por meio das caracteristicas e praticas culturais que definem a
cidade e seus habitantes.” (2001, p.124)

De modo geral, porém, os estudos posteriores de Throsby ndao desenvolveram
o tema; restringiram-se a economia criativa, apenas tangenciando a questao
urbana, com duas excec¢Oes. A primeira integra uma antologia acerca da
cidade de Sydney, na qual Throsby esclarece que a cidade criativa se baseia na
capacidade de suas industrias culturais gerarem emprego e crescimento
econdmico, bem como na contribuicdo das artes para incrementar a
gualidade de vida urbana. Definicao, porém, sem maiores elaboracgdes .

A segunda excecdo, mais refinada, é o “Creative Economy Report” (Relatdrio
de Economia Criativa, 2008), editado pela UNCTAD. Embora n3do diretamente
assinado por Throsby, foi de sua coorganizacdao e redacdao e sua pluma é
perceptivel. No relatério, nota-se o eco de suas reflexdes anteriores, vendo a
cidade criativa como locus da economia criativa e a cultura como fulcro do
conceito, embora ainda sem mostrar claramente as relacdes entre cultura,
economia, urbanismo e questdes sociais.
A ideia de economia criativa também tem sido aplicada especificamente a
economia das cidades, levando a emergéncia do conceito de “cidade
criativa”. Esse termo descreve um complexo urbano, no qual atividades
culturais de varios tipos sdo um componente integral do funcionamento
econdmico e social da cidade. Tais cidades tendem a ser construidas sobre
uma forte infraestrutura social e cultural, a ter altas concentragdes relativas

de emprego criativo e a ser atraentes para investimentos, devido aos seus
equipamentos culturais consolidados. (2008, p.40)

Em paralelo a Throsby, também em 2001, o inglés JOHN HOWKINS recebeu a
alcunha de “pai da economia criativa”, ao publicar The Creative Economy (A



Economia Criativa). N3o raro criticado por fazer recair a tonica da criatividade
sobre os direitos de propriedade intelectual (a “moeda da economia criativa”,
em seus dizeres), passando a deriva da discussdo acerca da inadequacdo do
marco regulatdrio desses direitos para as comunidades tradicionais, Howkins
(jornalista e profissional do mercado audiovisual) teve o mérito de defender
gue a criatividade é peca fundamental para a competitividade econdmica e a
satisfacdao individual, portanto contribuinte ao bem-estar social, em um
contexto de economia pds-industrial.

Ao longo dos anos, porém, a perspectiva de Howkins migrou de um contexto
puramente econdmico para um contextualizado no ambiente urbano. Em
2010 langou Creative Ecologies (Ecologias Criativas)®, livro no qual defende
gue as cidades se tornaram icones da economia criativa. Afinal, para formar
uma “ecologia criativa”, haveria quatro requisitos: diversidade, mudanga,
aprendizado e adaptacao, com escopo e escala amplos.

Precisamos de lugares com muitas pessoas, dos mercados mais ativos, de

um ambiente construido apropriado e das maiores redes de banda larga.

Neles, o aprendizado é mais rdpido, a colaboracdao mais facil e a novidade

mais estimulante. Em outras palavras, uma cidade criativa. (In Reis;
Kageyama, 2009, p.116)

Howkins também se envereda pela tentativa de sugerir alguns indicadores da
ecologia criativa, a exemplo do percentual de pessoas nascidas no exterior
(representando o traco fundamental de diversidade) ou ainda de
universitdrios (jd que a seu ver graduados tendem a querer continuar
aprendendo). Mas sua maior contribuicdo é a énfase atribuida ao carater de
constante mudan¢a de uma cidade criativa, que de fato parece ser uma de
suas caracteristicas fundamentais.

No Canad3d (pais para o qual, alids, Richard Florida emigrou), pesquisador de
destaque por sua seriedade na reflexdo no contexto local é NEIL BRADFORD,
autor que propods a seguinte definicao de cidade criativa para a organizacao
Canadian Policy Research Networks (Redes Canadenses de Pesquisa em
Politicas Publicas):
Cidades criativas sao locais de experimentacdo e inovagdao, nos quais novas
ideias florescem e pessoas de todas as dreas se unem para fazer de suas
comunidades lugares melhores para viver, trabalhar e se divertir. Baseiam-

se em tipos diferentes de conhecimento, pensam holisticamente e agem
reconhecendo a interdependéncia econOGmica, social, ambiental e cultural;

2% Cujo extrato foi langado em primeira m3o como capitulo do livro Creative City Perspectives
(2009) organizado por Ana Carla Fonseca Reis e Peter Kageyama.

44



usam a participacdo publica para lidar com temas complexos, (...) e
problemas urbanos perenes de habitagdo, inclusao, preservagao e
desenvolvimento. (2004, p.1)

Em outras palavras, o autor reconhece a capacidade da criatividade humana,
guando bem gerenciada por uma politica publica abrangente, multissetorial e
com engajamento social, de impulsionar o desenvolvimento socioecondémico e
a qualidade de vida de um local, fomentando fluxos de talentos,
investimentos e inovacgoes.

Mas a contribuicdo mais inspiradora de Bradford foi, apds ter analisado uma
variedade de autores que se dedicaram ao estudo da criatividade, enfatizado
a importancia do balanco. De fato, se a cidade criativa exige um novo olhar,
multidisciplinar e integrado, com abordagens convergentes para a busca de
novas solucdes e oportunidades. Segue que é uma cidade muito mais voltada
a meios tons, inclusdes e complementaridades, do que a extremos, exclusdes
e antagonismos.

Esse & um aspecto crucial, ja que abre as portas para uma questdao nao raro
negligenciada pelos autores estudados: ao se trabalhar a cidade criativa, é
fundamental considera-la como um sistema, interrelacionado e uno, que a
cidade de fato é e nao se restringir a eventuais bolsdes de criatividade,
desvinculados de um contexto maior.

Em uma cidade criativa passam assim a conviver tensdes e pressdes cruzadas,
gue alimentam o potencial criativo: entre raizes locais e influéncias globais
cosmopolitas; entre patrimonio e modismo; entre projetos iconicos capazes
de atrair a atencdo internacional e projetos menores, voltados a base criativa;
entre cultura de elite e cultura de rua; entre artistas voluntarios e clusters de
inddstrias criativas.

Outro autor a advogar por essa uniao de opostos é JOHN HARTLEY, reitor da
Faculdade de Industrias Criativas da Queensland University of Technology
(pioneira em oferecer um curso nessa carreira), que em 2005 lancou um dos
livros mais elucidativos sobre industrias criativas (Creative Industries). O olhar
adotado nessa antologia compreende secdes especificas sobre o mundo
criativo, identidades criativas, praticas criativas, empreendimentos criativos,
economia criativa e, por fim, cidades criativas. Mais do que a anadlise que
autores como os ja citados Michael Porter e Charles Landry oferecem sobre o
tema, o prefacio de Hartley, mostrando o enredamento de todas essas
dimensdes, é a maior contribuicao do livro.
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Embora ndo apresente uma definicao propria de cidade criativa, Hartley tem o
mérito de trazer a discussdao um foco multidimensional, que escapa ao lugar
comum de extremos, normalmente voltados a cidade criativa como uma de
trés propostas: locus da economia criativa; centro de efervescéncia cultural;
ou habitat da classe criativa. Para ele, o valor das industrias criativas extravasa
a economia para gerar novos modelos de desenvolvimento social. Em
especial, Hartley destaca o papel da cultura e da educag¢ao, ambas elementos
fundamentais para o desabrochar da criatividade - afinal, a economia criativa
ndo processa coisas (como ocorria com a economia industrial), e sim
conhecimento.

Apesar disso, salienta Hartley, na abordagem usual das contas publicas,

educacao e cultura continuam sendo associadas ndao a investimentos e sim a

despesas:
As indUstrias criativas podem ajudar a revitalizar cidades e regides emersas
da industria pesada (Escdcia, Inglaterra), ou que nunca chegaram a
desenvolver uma base manufatureira forte (Queensland, Nova Zeldndia) ou
ainda que haviam sido superexpostas a industrias de tecnologias de
informacdo declinantes (Taiwan, Cingapura). E, ao mesmo tempo, podem
transferir a prépria criatividade dos departamentos de despesas — artes,
educacdo — aos de receita, onde os frutos do investimento publico no

desenvolvimento poderiam ao final ser colhidos por meio de impostos.
(2005, p.19)

7

Outro autor de destaque nessa panoramica conceitual é ALLEN SCOTT,
geografo inglés radicado nos Estados Unidos, com vasta pesquisa em
desenvolvimento regional, espacos industriais, teoria da aglomeracao e
economia da cultura, a exemplo de New Industrial Spaces (Novos Espacos
Industriais, 1988) e Regions and the World Economy (Regides e a Economia
Mundial, 1998). Nesta obra, o autor argumenta que a globalizacdo intensificou
a consolidacao da regido como locus fundamental da ordem econdmica,
requerendo que o0s proprios espagos aprimorem a conscientizacao
sociopolitica acerca de seu potencial. A partir dessa base Allen expandiu seu
campo de interesse para o das cidades criativas, tendo sido um dos primeiros
pesquisadores a realizar uma sistematizacao critica dos conceitos existentes.

Tal é o caso do relatdrio “Creative cities: conceptual issues and policy
qguestions” (Cidades criativas: questdes conceituais e de politica, 2006). Nele,
destrincha as relacdes entre a nova ordem econOmica global e as cidades
criativas, dando foco as redes de trabalho, a formacao de clusters e a
mobilidade de capital. Discute também a vantagem competitiva das cidades
criativas nos espacos transnacionais, defendendo que:
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No mundo de hoje, o alcance de muitas cidades se estende além dos limites
nacionais imediatos, e as cidades com forte incidéncia de setores criativos —
especialmente industrias da nova economia, como producdo de alta
tecnologia, servicos corporativos e financeiros, industrias de midia e
culturais, e manufatura neoartesanal — estdo geralmente na vanguarda
dessa tendéncia. (Allen, 2006, p.13)

Scott elenca duas caracteristicas fundamentais para o desabrochar e a
consolidacao de uma cidade criativa. Por um lado, redes verticalmente nao
integradas de unidades de producdo especializadas e complementares,
permitindo maior flexibilidade na configuracao de produtos; por outro, um
mercado de trabalho composto por mao de obra desqualificada e qualificada,
sendo que esta tende a trabalhar por projetos, em times, ao invés de em
empregos fixos?'.

Esses fatores dariam maior fluidez a economia das cidades criativas -
“unidades geograficas diferenciadas na paisagem global contemporanea” -,
gue se beneficiariam dos encontros e intercambios mais frequentes entre
empresas e trabalhadores criativos, tornando-se assim mais propensas a
geracao de ideias e inovagdes -, em produtos, processos e praticas.

Outra caracteristica das cidades criativas e decorréncia das condi¢cdes acima
seria a aglomeragcao em larga escala. E é ao discorrer sobre aglomeracdes e
suas externalidades®® que Scott nos oferece matéria-prima para uma
inspiracdo importante. Para ele, as cidades s3o ao mesmo tempo
complementares em trocas e concorrentes em recursos limitados,
investimentos e turismo. A cidade teria interesse, assim, em aumentar o
potencial de retorno e as vantagens competitivas que promovem a
comunidade urbana como um todo e que:

sdao conjuntamente apropriados como externalidades, por todas as

empresas e residentes de qualquer cidade. As externalidades, por definicao,

sdo suscetiveis a graves problemas de falha de mercado e ma alocacao e,

portanto, a gestdo de sua génese e de sua alocac¢do constitui um interesse
concreto suplementar na comunidade. (Allen, 2006, p.6)

Baseando-nos na reflexdo de Scott, podemos dizer que a cooperagao
estratégica intraurbana seria assim fundamental para alimentar e difundir a

2 Uma mobilidade de profissionais altamente qualificados com base em projetos, que
parece mais coerente do que a mobilidade por trabalho fixo, defendida por Florida para a
classe criativa.
22 Externalidades s3o efeitos (positivos ou negativos) que uma acdo ou atividade econdémica
pode gerar em pessoas ou instituicGes que ndo estdo diretamente relacionados a ela, sem
compensagoes.
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criatividade. Se pelo lado da gestao urbana isso demanda a convergéncia de
interesses publicos e privados e entre as varias politicas setoriais, pelo lado do
desenho de politica urbana permite imaginar a cidade como um aglomerado
de distritos, com suas singularidades sociais, econdmicas e culturais, que ao
mesmo tempo se complementam e competem entre si por residentes e
investimentos diretos e indiretos, publicos e privados.

Do outro lado da cadeia, o consumidor torna-se cada vez mais voltado a
produtos diferenciados, ndao intercambiaveis. A cultura integra essa equacao,
ao conferir especificidade a producao, infundindo-lhe uma aura exclusiva, que
pode até ser imitada por empresas de outros lugares, mas nunca
completamente reproduzida. Sendo assim, o ambiente cultural urbano e o
sistema de producao se reforcam, constituindo aspectos fundamentais das
cidades criativas.

Mas Scott tem o mérito adicional de levantar uma questdo nada agradavel aos
gue veem as cidades criativas como paraisos geograficamente localizados, em
funcdo de seus clusters e/ou programas de requalificacio® de distritos. Ele
enfatiza, em alto e bom tom, que enquanto nao houver uma politica séria de
desenvolvimento, voltada a minimizar polarizagdes econbmicas e
marginalizacdes sociais, a cidade criativa serd mais provavelmente um
apanhado de bolsdes de criatividade.

A formulacdo de politicas especificas para melhorar as partes do espaco

urbano que continuam fora dos focos privilegiados de producao, trabalho e

vida social devem, portanto, ser uma alta prioridade em qualquer esfor¢o
para construir cidades criativas. (Scott, 2006, pp.30-31)

22 0 estudo aprofundado dos varios termos que incorporam o prefixo “re” — reestruturagdo,
reabilitacdo, requalificacdo, revitalizacdo, regeneracdo, restauracdo e outros foge ao nosso
escopo. Entretando, para explicitar o porqué da escolha de um deles, vale lembrar que,
segundo Vasconcellos e Mello (2006), a reestruturagdo urbanistica constituiu uma das bases
da Carta Italiana del Restauro, de 1972, abordando as relagdes entre territério, cidade e
centro histérico. Passadas duas décadas, a Carta de Lisboa, de 1995, estabelece uma relagao
entre reabilitagdo, requalificagdo e revitaliza¢dGo, deixando clara a necessidade de promover
nova fun¢do econOmica para as areas interessadas. E, finalmente, no limiar do século XXI, o
termo regeneragdo foi incorporado ao diciondrio terminoldgico das intervengdes urbanas.
Ainda segundo Vasconcellos e Mello (2006), a entrada dessa nova metafora no elenco de
nomes para qualificar as reurbanizagdes mais recentes estd geralmente associada ao
modelo econdmico neoliberal, pautado na privatizacdo de areas publicas e de gestdo do
ambiente por meio de parcerias, nas quais o capital privado prevalece. Por fim, restauragdo,
segundo a Carta de Veneza, equivale a uma ac¢do conservativa extrema, quando apenas a
preventiva ja ndo basta para recuperar um dado patriménio. Para efeito de padronizacgao,
serd adotado no decorrer desta tese o termo requalificagéo.
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O ano de 2008 presenciou o lancamento de duas obras envolvendo diversos
paises, tendo por foco a economia criativa e envolvendo a tematica de
cidades criativas. O primeiro deles, o jd mencionado “Creative Economy
Report 2008“ (UNCTAD, 2008, cuja redacdo foi amarrada por Throsby),
constituiu um divisor de aguas, ao apresentar a coexisténcia de diferentes
modelos possiveis de economias criativas, valorizando o contexto local, em
detrimento de infindaveis discussdes semanticas acerca de quais setores
econdmicos mereciam ou nao ser considerados criativos. Fruto de um esforco
de cinco agéncias da ONU, o relatdrio dedica um capitulo as cidades criativas,
enfatizando uma multitude de formas pelas quais a criatividade é utilizada,
gue variam de simples experiéncias culturais e valorizacdo do patrimonio (o
gue poderiamos chamar aqui de abordagem sociocultural), a contribuicdo
para a vitalidade da regido (em uma abordagem socioeconémica).

O segundo trabalho é a antologia digital Economia Criativa como Estratégia de
Desenvolvimento (Reis, 2008). Trata-se do primeiro trabalho de economia
criativa escrito por autores de paises em desenvolvimento, com o objetivo de
fomentar o debate e a necessdria contextualizacao de conceitos, como
economia criativa e cidades criativas. O livro, uma antologia digital, descreve
guatro possiveis oticas sobre espacos e cidades criativos, utilizadas pelos
diferentes autores:

1) de combate as desigualdades e a violéncia e de atracdo de talentos e

investimentos para revitalizar dreas degradadas (Florida, 2005; Landry, 2006);

2) de promocdo de clusters criativos, destacando-se entre os mais expressivos o
distrito cultural do vinho na Franca, o cluster multimidia de Montreal, os parques

criativos de Xangai e o polo de novas midias de Pequim;

3) de transformacao das cidades em polos criativos mundiais, ndo raro de maneira
articulada com a politica do turismo e atracdo de trabalhadores criativos, conforme a
experiéncia da Africa do Sul. Quando ndo bem conduzido, porém, pode engendrar
um eventual processo de gentrificacdo e, na auséncia do envolvimento comunitario,
um esfacelamento das relagdes locais e a exclusdao de pequenos empreendimentos

criativos e da diversidade;

4) de reestruturacdo do tecido socioeconémico urbano, baseado nas especificidades
locais, como é o caso de Guaramiranga, com seu Festival de Jazz e Blues, e de Paraty,
tendo por bandeira a Flip. (Reis, 2008, p.26)

Nessa primeira classificacdo nota-se a prevaléncia de quatro vertentes: da
atracdo de profissionais criativos; voltada a clusters criativos; ancorada no
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turismo; e tendo por foco a reestruturacao do tecido socioecond6mico, com
base em programas culturais de longo prazo e engajamento comunitario.

Ja em 2009, Reis e Kageyama organizaram e editaram a primeira antologia
mundial acerca de cidades criativas. Creative City Perspectives, obra
voluntaria, digital e gratuita, reune 18 autores de 13 paises, envolvendo
inclusive alguns dos autores ja citados, como Landry e Howkins. A cada autor
foi solicitado que trouxesse sua perspectiva acerca dos tracos mais
caracteristicos de uma cidade criativa, que dissertasse acerca da tessitura dos
processos desenrolados em seu interior, que sugerisse o modelo de
governanca mais adequado a sua gestAo e que comentasse as medidas que
poderiam ser tomadas para tentar evitar que, ao se tornar mais visivel e
atrativa para turistas, investidores e trabalhadores, a cidade tivesse suas
fragmentacdes acirradas (ou, ao contrario, que aproveitasse a situacdo para
minimizar suas cisoes).

Dos varios capitulos que integram a obra, cobrindo de Taiwan a colombiana
Medellin, da Africa do Sul & norueguesa Bergen, alguns autores merecem
destaque.

Para JAIME LERNER (2009), nem toda cidade é criativa hoje, mas qualquer
cidade poderia tornar-se criativa. Esse processo seria baseado na construcao
de um sonho coletivo, indutor de uma aspiracao coletiva e na mobilizacao de
esforcos para a sua realizagao. Esse processo incrementaria a qualidade de
vida urbana, expressa por sua vez em trés conceitos: sustentabilidade,
mobilidade e solidariedade. Outros fatores relevantes seriam
“sociodiversidade” (diversidade de idades, rendas, usos, funcdes e tipologias);
identidade; autoestima e sentimento de pertencimento, como conexao entre
a pessoa e seu ambiente urbano.

O elemento mais caracteristico da perspectiva de Lerner sobre uma cidade
criativa é o de integracdo. Integracao entre lazer e trabalho; entre ambiente
natural e ambiente construido; entre areas e pessoas; entre as camadas do
passado, do presente e do futuro (por meio do desenho urbano) e na
recuperacdo de dreas marginalizadas (empregando intervencdes pontuais
estratégicas, capazes de gerar nova energia e consolida-la — a “acunputura
urbana”).

Muitas cidades hoje precisam de acupuntura urbana por terem

negligenciado suas identidades culturais; outras, por terem negligenciado

sua relacdo com o ambiente natural; outras ainda, por terem voltado as
costas as feridas causadas por atividades econb6micas. Essas areas

50



negligenciadas, essas “cicatrizes” sao precisamente os alvos principais para
as acupunturas. (Lerner, 2009, p.36)

Ja quanto a governancga, Lerner destaca o papel da lideranga na construcdo do
sonho coletivo; no arranjo de corresponsabilidades envolvendo governo,
iniciativa privada e sociedade civil; na definicdo de uma agenda positiva; e na
conduc¢ao de uma boa comunicagao.

Por sua vez, o catalao JORDI PARDO lang¢a uma perspectiva fresca sobre cidades
criativas a partir de um contexto que vem despertando os mais polémicos
debates: o barcelonés. O interessante na abordagem de Pardo é sua énfase na
visdo de processo — e nao de projetos esparsos de intervencdo. Para ele, a
criatividade aplicada (ou seja, a inovacdo) resulta em valores de mudancga e
progresso em todas as atividades econdmicas, sociais e culturais, que por sua
vez reforcariam um ambiente favoravel a criatividade.

Nesse processo, a cidade criativa representaria a esséncia do fendmeno
urbano histdrico, ja que desde sempre as cidades foram moldadas pelas
l6gicas de diversidade e complexidade — ambas fundamentais para a troca de
ideias, mercadorias e conhecimento, essenciais para o processo criativo. A
diferenca, no século XXI, se daria pelo ritmo de mudangas econdmicas,
culturais e sociais sem precedentes, ocasionadas pelas tecnologias de
informacdao e comunicacdes e pelas mobilidade global de pessoas,
mercadorias e ideias.

A gquestao do turismo é particularmente interessante em Pardo, em sendo
Barcelona o destino cultural de fim de semana preferido dos europeus e
diante de um processo de internacionalizacao vertiginoso, nem sempre de
facil digestao para os habitantes tradicionais, no delicado balanco entre, de
um lado, a preservacao e a difusao das tradicdes e do genuino e, de outro, a
divulgacao da cidade como atrativo para massas de turistas. Ao contrario do
marketing urbano, que tende a divulgar a cidade como produto de consumo a
guem por ele puder pagar, a tendéncia a transformar um bairro ou distrito em
mercadoria turistica é vista por Pardo como a antitese do processo criativo,
eliminando a diversidade do tecido urbano e promovendo a “monocultura
econdmica da propria atividade”. A esséncia da criatividade de um espaco
repousaria portanto em sua heterogeneidade e em sua personalidade
distintiva.

Essa dialética tdo presente no turismo cultural, no qual a singularidade das
manifestacdes é o fator de atracdao das massas que podem terminar por
descaracterizad-lo (a exemplo de tantas festas tipicas e formas de artesanato
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tradicional), reverbera em outros momentos da discussao de cidades criativas.
Em uma escala macro, a prépria concentracao de pessoas criativas confere
uma aura singular a determinados espacos, transformando-os em polos de
atracdo e desbalanceando oferta e demanda, no notdrio processo de
gentrificacdo — um lado que Florida nao contempla, em sua ode a classe
criativa. Conforme descreveu Zukin ha duas décadas, ao discutir a
infraestrutura critica para a producao e o consumo culturais,
Como artistas, eles tanto comentam criticamente, como constituem um
novo tipo de cultura de mercado. Sua visao ‘de dentro’ abre novos espacgos
para o consumo. Eles elevam os valores de mercado, mesmo quando
querem desesperadamente conservar os valores do lugar. (Zukin, 1991,
pp.201-2)
A guestdo também é apontada por Bertacchini (2009), ao descrever o caso de
Turim. A hipdtese que ele levanta é que as disparidades sociais herdadas da
era industrial deveriam ser minimizadas por meio da expansao das politicas
culturais para as areas periféricas da cidade. Caso contrario, a concentra¢ao
do foco das politicas culturais no centro da cidade ndao permitiria a criagcdo de
um circulo virtuoso entre consumo cultural e producado cultural capaz de se
sustentar e de promover a criatividade como algo ubiquo.

De forma geral e resumida, uma analise dos 18 capitulos do livro apresenta
opinides por vezes contraditoérias, via de regra complementares. Como tragos
mais marcantes do que os autores compreendem por cidade criativa, temos
(Reis; Kageyama, 2009):

1) A cidade criativa apresenta uma aura sensorial. Nos relatos dos autores, as
cidades aparecem embebidas em cores, sons e luzes, como se buscassem uma
conciliacdo entre a racionalidade da cidade industrial e a fluidez dos fluxos
globais pds-modernos. Neste aspecto, assim como na diferenciacdo da prépria
base econOmica urbana, ha uma supremacia dos valores intangiveis,
fortemente calcados em cultura (por sua singularidade e pelas experiéncias
Unicas que proporciona) e inovacdo (por seu aporte de valor agregado e
competitividade a economia).

2) Como decorréncia dessas caracteristicas — e ndo como sua causa, a cidade
criativa torna-se um destino preferencial para profissionais qualificados,
moveis e com maior potencial para aportar inovacgdes. Inovacdes lato sensu,
sejam elas urbanas, sociais, culturais, econdmicas, tecnoldgicas, de produtos,
de processos, de visdao de mundo, de modo de pensar. Ao contrario, porém,
de lancar foco sobre o mantra da atracao da classe criativa, os autores
clamam pela retencao e promocao dos talentos locais, reiterando que os
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talentos se veem atraidos por um ambiente criativo emanado pela cidade e
ndao como algo construido com o propdsito precipuo de atrai-los.

3) Em termos fisicos, o locus essencial de uma cidade criativa é apresentado
de modo quase consensual como sendo o conjunto de espagos publicos —
palcos da conexao de diversidades, ideias e atividades e do compartilhamento
da prépria cidade. Uma vez apropriada a cidade por seus habitantes, areas
abandonadas transformam-se em memoria viva de contextos passados e
testemunhas da necessidade de mudancas na dindmica socioeconOmica.

4) Como citado por praticamente todos os autores do livro, gerir uma cidade
criativa requer um pacto de governanga de amplo espectro, com agendas
convergentes, sustentavel no longo prazo e blindada das vicissitudes das
reviravoltas politicas, evitando com isso externalidades negativas infelizmente
tao corrigueiras, como a gentrificacao. Ha énfase no entendimento de que um
projeto de cidade criativa ndo se entende no curto prazo; demanda uma
estratégia coerente; o desenho e a implementacdo de planos continuos e com
métricas; investimentos consistentes e continuos em educacao e
infraestrutura e atencao especial nas tecnologias de informacao e
comunicacoes.

5) De forma ainda mais marcante, a cidade criativa apresenta-se em
constante transformagao, como se estivesse sempre alerta para se antecipar
ou transmutar problemas em solugdes. Para isso, a cidade deve ser entendida
de forma complexa, integrada e repleta de conexdes — o que demanda,
claramente, a inclusdo de dreas e grupos marginalizados. Conexdes entre
pessoas e seus espacos e identidades; entre experiéncias passadas, o contexto
presente e uma estratégia futura; entre areas da cidade, antes vistas de forma
ensimesmada e esparsa; entre a cidade e o mundo, entendendo-se como
elemento singular de um quadro maior; por fim, entre setores e agentes
publicos, privados, da academia e da sociedade civilLb em um pacto de
governanca concertada.

Decorre dessa caracteristica que a propria transformacao da cidade por meio
de sua criatividade pode ser entendida como um processo. No primeiro
estagio, de laténcia, a criatividade é esparsa. Manifesta-se de forma organica,
em iniciativas isoladas, sem conexdo entre si. Inexiste uma lideranga que as
integre, que pense a criatividade urbana de forma sistémica e coordenada.
Com isso, 0os espacos entre as areas criativas sao desconsiderados; terras de
ninguém, alheios aos mapas mentais das pessoas que habitam a cidade e
desvinculados de qualquer engajamento emocional. A criatividade brota assim
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QUADRO 6 — Quadro sindptico dos autores, definigoes e caracteristicas das cidades criativas

AUTOR
(FORMAGAO)

Charles Landry
(Arquitetura)

Richard Florida
(Economia)
David Throsby

(Economia)

John Howkins

(Jornalismo)

Neil Bradford
(Ciéncias
Politicas)

John Hartley
(Letras)

ORIGEM OU
PAIS DE
ATUACAO

Inglés

Estadunidense

Australiano

Inglés

Canadense

Australiano

DEFINICAO

Um lugar que estimula e incorpora uma
cultura de criatividade no modo como
os stakeholders urbanos atuam.

Cidades nas quais ha prevaléncia de
classe criativa.

Cidades nas quais as atividades
culturais fomentam um ambiente
urbano economicamente prdspero e
agradavel para a moradia.

Cidades nas quais as pessoas se sentem
a vontade para explorar ideias por meio
de aprendizado e adaptacao e nas
guais mudancas sao corrigueiras.

Locais de experimentacdao e inovacao,
nos quais ideias florescem e pessoas de
todas as formagdes se unem para fazer
de suas comunidades lugares melhores
para viver, trabalhar e se divertir.

CARACTERISTICAS & CONDICOES

Recursos culturais; diversidade; politicas publicas transdisciplinares;
engajamento cidadao; presenca da criatividade em todos os setores
da sociedade e da economia; conjugacdo de hard e soft; estruturas
regulatorias e incentivos a criatividade; estado mental; valorizacdo
de talentos internos e atracdo de talentos externos.

Altos indices de talento, tecnologia e tolerdncia, com especial énfase
a baixas barreiras de entrada a talentos criativos.

Atividades e industrias culturais diversificadas e com forte impacto
economico; infraestrutura social e cultural; equipamentos culturais
consolidados; altas concentracdes relativas de emprego criativo;
atratividade para investimentos.

Abertura constante para novas ideias; prevaléncia de grupos
autoorganizados, informais e colaborativos; mercado de trabalho
sofisticado; conexdes internacionais. Quatro indicadores:
diversidade, mudanca, aprendizado e adaptacao.

Diversidade; pensamento holistico; reconhecimento da
interdependéncia econOmica, social, ambiental e cultural; foco em
desenvolvimento; engajamento comunitario diversificado para
resolver problemas urbanos complexos.

Cultura; educacgdo; olhar multissetorial; multiculturalidade; reunido
de opostos (e.g. publico/privado, cultural de elite/popular,
consumidor/cidaddo).




Allen
(Geografia)

Jaime Lerner

(Arquitetura)

Jordi Pardo
(Antropologia)

Scott Britdnico/EUA

Brasileiro

Espanhol

Cidade que tem um sonho coletivo
passivel de ser traduzido em qualidade
de vida (sustentabilidade, mobilidade,
solidariedade).

Area urbana voltada a inovacdo e a
cultura. Um ambiente social com
cultura aberta ao risco e a cooperagao
estratégica de agentes econOmicos,
sociais e culturais, no qual a
comunica¢dao de novas ideias franqueia
o desenvolvimento e a mutacdo de
novos produtos e servigos.

Forte incidéncia de setores criativos (especialmente industrias da
nova economia, e.g. alta tecnologia, servicos corporativos e
financeiros, industrias de midia e culturais, manufatura artesanal),
além dos limites imediatos da cidade; organizacdo em clusters;
mobilidade de capital; redes verticalmente ndo integradas de
unidades de producdo especializadas e complementares; trabalho
gualificado por projetos e em times; demanda por produtos
diferenciados (dai a importancia da cultura); politica de
desenvolvimento voltada a inclusdo das margens.

Sustentabilidade, mobilidade e solidariedade; “sociodiversidade”
(diversidade de idades, rendas, usos, funcbes e tipologias);
identidade; autoestima; sentimento de pertencimento; integracao;
lideranca; governanca com arranjo de corresponsabilidade entre os
agentes; integracdo das varias regioes.

Cultura como elemento de melhoria da qualidade de vida no
ambiente social e de maior atratividade no cenario econémico.
Cidadania, incluindo direitos/deveres democraticos e senso critico;

ambientes social, econOmica diversificados e com interacdes
respeitosas; dinamismo cultuaral, em termos de producdo,
participacdo e consumo; e culturalmente complexos,

seguranca/liberdade; governanca concertada, desde a fase de
diagnéstico; transparéncia em regras e gestdo.
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na cidade como em arquipélago, nas pontas, sem visibilidade para quem nao interage
com uma ou outra ilha.

Em uma fase posterior, a criatividade é catalisada por algum fator desencadeador.
Por vezes pela atuagcdo de uma organizacdo da sociedade civil que olhe a cidade
como um todo; por outras, por uma politica governamental integradora,
eventualmente articulada em parceria com a iniciativa privada.

Para os habitantes da cidade, comeg¢am a ser visiveis polos de criatividade, associados
a um ou outro distrito, a clusters referenciais de cultura, tecnologia, formacgao
académica ou boemia. Focos de atracdo em si mesmos, nodos de ligacao de areas
urbanas, promovem o deslocamento das pessoas entre regides, ampliando com isso
seu mapa mental da cidade onde vivem; nem por isso, porém, expandindo
necessariamente seu perimetro emocional — a darea da cidade com a qual os
habitantes guardam um vinculo emocional, uma atengao especial, um engajamento
com o que ali ocorre.

Uma terceira fase caracterizaria a consolidagao de uma cidade criativa. A criatividade,
difusa e ubiqua em toda a cidade, seria permanentemente fomentada por uma
governanga compartilhada entre os agentes da cidade (publico, privado, academia,
sociedade civil), tornando-se algo incutido na trama urbana e alheio as reviravoltas
politicas ou crises econdmicas. Os mapas geografico, mental e emocional da cidade,
sao agora relativamente sobrepostos (em virtude especialmente da escala urbana, o
que é alimentado pela existéncia de espagos publicos apropriados pela populagao,
que por sua vez os entendem como espac¢os de todos. Os distritos da cidade e seus
varios pontos de referéncia conectam-se em rede, favorecendo a fluidez dos fluxos
de pessoas, ideias e servigcos, entre todos as areas fisicas e de atuacao.

QUADRO 7 - Fases de transformagao para uma cidade criativa

LATENCIA CATALISE CONSOLIDACAO
Criatividade Esparsa Em polos Difusa
Lideranga Inexistente Desencadeadora Compartilhada
Mapas geografico, Desconhecidos Ampliados Sobrepostos
mental e emocional
Conexoes Nas pontas Entre nodos Em rede
Espago publico Espaco de Hibrido: espaco de Espacgo de todos

ninguém ninguém e de todos




2.2.2 - CONSIDERACOES ADICIONAIS ACERCA DO PAPEL DA CULTURA NAS CIDADES CRIATIVAS E
CONFRONTACAO AO CONCEITO DE MARKETING URBANO

Diante da parca bibliografia existente acerca de cidades criativas na maior parte dos
paises, inclusive no Brasil, encontramo-nos hoje em meio a uma Babel conceitual.
Nao raro o termo “cidades criativas” € empregado de maneira concomitante, embora
com os significados mais distintos, por vezes até antagonicos.

Uma das confusdes mais comuns é com o que se entende por “marketing urbano”. Se
nos pautarmos pela esséncia do que o marketing preconiza — encontrar o
posicionamento Unico de uma proposta (produto, servigo, conceito), que atenda as
demandas presentes ou latentes de determinado grupo, com base em algo
diferencial -, veremos que em principio poderia haver uma consonancia dessa
proposta com o proprio reconhecimento da singularidade dos espagos urbanos, que
caracteriza as cidades criativas. De forma corriqueira, porém, marketing e marketeiro
trazem conotag¢des pejorativas, calcadas na constru¢ao de uma imagem artificial,
voltada a suscitar e construir desejos de consumo infrenes e desnecessarios. Natural
é, portanto, que haja uma transferéncia dessas credenciais vexatdrias ao conceito de
marketing urbano, com a mediacao de mercado pelo pre¢o e a supremacia das
relagdes de poder e privilégios para grupos especificos.

Esse entendimento se desdobra em vertentes de exclusdo, especulagao,
favorecimentos. Sua manifestagdo maxima envolve uma estratégia de marketing
urbano como meio e como fim (ao invés de ser um instrumento a favor da
transformacdo da cidade); a espetaculariagdao; e o uso do mimetismo (e nao da
criatividade), da importacdo do produto da criatividade alheia, por meio da
arquitetura iconica dos starchitects, com o objetivo especifico de servir de ima de
investimentos financeiros e bandeira turistica. O resultado dessa estratégia é o
enriqguecimento de parcelas detentoras do capital (e.g. especuladores imobiliarios,
construtoras, capitdes das industrias de entretenimento) e de influéncia politica, em
um processo dissecado por Zukin (1991, 1995), Maricato (2000) e Fix (2007), entre
outros.

Nada poderia ser mais distante das caracteristicas de uma cidade criativa, conforme
apresentado na secdo anterior, envolvendo a apropriacdao da cidade pela populagao,
a governanga democratica das estratégias e espacos, a valorizacao do espago publico
como de todos e o compartilhamento da cidade, tomada de modo integral.

Assim, na cidade criativa a leitura que se faz do papel da cultura é multifacetada e
complementar, sendo reconhecida por um emaranhado de contribui¢cdes de cunho:

- simbdlico, como amalgama identitario, de cidadania e coesao social;
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- econdmico, como conjunto de setores com impacto econémico direto e com
impacto econdmico indireto, agregando valor a setores tradicionais da
economia (e.g. moda e téxtil; arquitetura e construgao civil; design e setor
moveleiro);

- turistico, como fator de atragao— por consequéncia do que se desenvolve na
cidade e ndo como sua causa;

- urbano, como elemento fundamental a formagdao de um ambiente criativo,
aberto a novas ideias e conexdes intraurbanas, desencadeador de inovagdes,
livre pensar e preocupagao com a sustentabilidade urbana.

Ja sob a dtica do marketing urbano, envolto em aura de enxofre e jurado em cruz,
fala-se de “culturalismo de mercado”, parente préoximo da “famigerada revitalizagao
urbana, bem como seus derivados ndao menos famigerados: a parceria entre setor
publico e iniciativa privada”, na fabricacdo de consensos para o crescimento “a

qualquer preco®"”

(Arantes, 2000). Do consenso articulado na cidade criativa passa-se
ao consenso imposto no marketing urbano; e ao invés da governanga concertada
entre publico, privado e sociedade civil, encontra-se uma parceria na qual os direitos

sao privados e os deveres, publicos.

Para o marketing urbano, portanto, a cultura rende seu conteldo simbdlico as
relagdes comerciais, torna-se utilitaria, ao sabor dos detentores de poder, seja ele
politico, econdmico, de Estado, de midia ou afins (Brant, 2009). Essa utilizagao
“conveniente” da cultura (Yudice, 2004) traria um paradoxo, sob a dtica da cidade
criativa. Se a cultura é o que nos torna distintivos e engendra inspiracdes, reflexdes e
manifestagdes criativas, cria um ambiente singular e é capaz de marcar
transformacgdes, para o marketing urbano ela é tomada como um espelho de fundo
falso, que reflete a imagem de quem o segura e nao de quem esta diante dele.
Consumidores e cidadaos passam a ser indissociaveis (Garcia Canclini, 1995), duas
faces de uma mesma moeda, sujeitas aos designios do mercado e incitando a cdpia
dos produtos culturais criados no exterior. Se isso vale para os fluxos de bens e
servicos culturais internacionais, com uma avalanche de importa¢des de conteudos
estrangeiros (UNCTAD, 2008; Reis, 2006), também se aplica aos projetos urbanos
iconicos, pasteurizados, descontextualizados, nao raro revestidos de uma roupagem

2% “No centro, para variar, a Cultura, cujo consumo, na forma de refinamento artistico ostensivo, é a
melhor garantia de que o clima para os negdcios é saudavel. (...) Ndo se trata de constatar a
colonizacdo da animacado culural (que alias ja nasceu colonizada, como o préprio nome indica) pela
Maquina de Crescimento, mas sobretudo a operacdo inversa: o novo combustivel sem o qual a
coalizio ndo fabrica os consensos de que necessita, pois se trata de uma maquina ideoldgica
acionada pelos que administram tanto a construgdo fisica quanto a ideacional dos recursos capazes
de impulsionar o desenvolvimento dentro e através dos “lugares” da cidade, apropriadamente
denominados urban imagineers.” (Arantes, 2000, p.29)
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de regenerac¢ao ou revitalizagdo urbana. Um processo de mimetismo, essa “doenca
infantil da gestao publica, a qual ndo escapa a gestao das cidades” (Marcet, 2009),
que é em ultima instancia a antitese da criatividade.

Assim, para Ferreira,

O interesse em torno da questdo cultural é proporcionalmente correspondente ao
fantdastico papel a que ela se presta, na 6tica dos capitalistas urbanos: propicia o
crescimento propriamente dito, por meio das grandes obras culturais, isoladas ou
como parte de eventos universais, representa possibilidades de ganhos diretos, na
bilheteria das grandes exposi¢des ou feiras, serve como instrumento ideal para
alavancar a gentrificagao urbana e a valorizagao fundiaria em centros “degradados”
na mira dos empreendedores imobilidrios e, por fim, é um instrumento
extremamente eficaz para a fabricacdo dos consensos necessarios para a
legitimagao das politicas urbanas de crescimento. Afinal, quem ousaria ser contra
um empreendimento cultural? (Ferreira, 2007, p.160)

A questdo basilar, nos parece, ndao é quem ousaria ser contra um empreendimento
cultural, mas sim reconhecer que ha uma gama de possibilidades cabiveis de:

- conjugagcbes de interesses, nao necessariamente restritos aos dos
empreendedores imobiliarios;

- parcerias publico-privadas reais, muito mais coerentes do que a combinacao de
direitos privados e deveres publicos;

- niveis de participagdo efetiva da sociedade civil, no desenho e na implantagdo do
empreendimento;

- consideragao da cidade como em constante processo de transformagdo.

Nessa abordagem alternativa — que aqui se propde para a cidade criativa, a
valorizagao do iconico pode também ocorrer, porém nao pela transposicao do
produto como fim em si mesmo e sim como ponta de langa, como cume visivel de um
processo complexo de transformacdo urbana. E o caso do Museu Guggenheim de
Bilbao, antitese da proposta de construcdao do Museu Guggenheim no Rio de Janeiro,
neste caso desvinculada de qualquer processo ou contexto cultural, com o objetivo
manifesto de gerar um questionavel impacto econdmico®.

Por fim, se entendida como parte integrante de um processo de transformacao, a
cultura, sozinha, ndo garante a virada do contexto socioecondmico no seio urbano
(Garcia, 2008). A cultura fornece oxigénio e inspiracdao; é condicdao necessaria, mas
nao suficiente para a transformacao urbana. Como bem lembra Kara José (2007):

2 para informacdes detalhadas da proposta, vide “Museu Guggenheim Renovacdo do Rio — a Cidade
decide”, publicado pela Prefeitura do Rio de Janeiro.
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QUADRO 8 — Do Marketing urbano a cidade criativa

CiTy MARKETING CIDADE CRIATIVA
Cultura como... Espetacularizacao Diferenciacdo/singularidade
Criatividade Copiada (exdgena) Produzida (enddgena ou

enddgena + exogena)

Papel do simbdlico Representacdao para atrair Expressao, atraindo turistas e
turistas e investimentos investidores por decorréncia

Objetivo Financeiro; maquina de Transversais/urbanos
crescimento urbano (econémico, social, ambiental,

cultural)

Papel da arquitetura Ostentatdrio; mimético Ponta de lan¢a de um processo

iconica basilar

Beneficiarios Investidores e camadas Setores amplos da sociedade
politicas (incluindo  investidores e

camadas politicas)

Papel da sociedade Ausente Aproriacao
Cidade como... Produto/projeto, pontual  Processo, continuo
Mote Exclusao Inclusao

(..) algar as intervengbes culturais ao patamar de desencadeadoras da
transformacdo urbana, como fazem os discursos do governo do estado, serve para
encobrir um tipo de atuagdo no urbano que ndo se assume como politica urbana,
ou seja, como uma atuagao que deve considerar a articulagdo de aspectos
urbanisticos, sociais e culturais. (p.258)

Para entender a politica cultural como parte de uma politica ampla de
desenvolvimento urbano, é necessaria uma articulacdo de estratégias - cultural,
social, econdmica, educacional, turistica, tecnoldgica.

2.3 — Panorama do desenvolvimento do debate no mundo e no Brasil

A selecdo de paises ou cidades aqui apresentada (Canadd, Barcelona e Hong Kong) foi
realizada tendo-se em mente:
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a) sua atuag¢ao mais marcante no campo de cidades criativas;
b) a realizacao efetiva de trabalhos, e programas, mais além de debates;
c) a variedade de localiza¢Oes geograficas e

d) a possibilidade de acesso a esses documentos (inclusive de compreensao
linguistica, dado que em varias regides os relatodrios oficiais ndo sdo traduzidos para
linguas de dominio da autora, como é o caso dos paises da Europa do leste).

As cidades de Londres, Bilbao e Bogota foram excluidas desta analise, dado que serao
analisadas em detalhes no préximo capitulo, quando constituirdao estudos de caso
especificos. E o Brasil foi incluido, n3ao obstante sua apatica atuagdo no
desenvolvimento ou debate do tema, tendo em vista o objeto da tese abranger a
cidade de Sao Paulo.

Em termos internacionais, cabe também mencionar a formagao, em 2004, da Rede
de Cidades Criativas da UNESCO (Creative Cities Network), cujo objetivo é promover a
troca de experiéncias e aprendizados entre cidades que tém se sobressaido no apoio
a cultura e a criatividade, entendendo-as como eixos basilares do desenvolvimento
econdmico urbano. Na justificativa de sua formagao, a instituicdao salienta o papel
crescentemente destacado da criatividade em prol do desenvolvimento, sob trés
vertentes complementares: a) as cidades abrigam as cadeias das industrias criativas;

b) favorecem a formacao de clusters criativos;
) constituem canais para os mercados internacionais.

Embora a Rede nao defina especificamente o que entende por “cidade criativa”,
apresenta inUmeras referéncias ao conceito de industrias criativas e de economia
criativa, levando a supor portanto que se tratam de cidades nas quais as atividades
econdmicas criativas tém ou aspiram a ter prevaléncia. Afinal, “ao mesmo tempo em
que as industrias criativas contribuem para o tecido social da cidade, a diversidade
cultural e a qualidade de vida, também fortalecem um sentido de comunidade e
ajudam a definir uma identidade compartilhada.””® Duas questdes porém podem ser
levantadas: em primeiro lugar, o carater mercurial dos critérios empregados para
analisar a candidatura de uma cidade; em segundo, os beneficios reais obtidos pela
cidade ao se integrar a Rede. Seja como for, 19 cidades ja participam da iniciativa,
dividindo-se em sete categorias: literatura, filme, musica, folclore/artesanato, design,
gastronomia e multimidia.

®http://portal.unesco.org/culture/en/ev.php-
URL I1D=36746&URL DO=DO TOPIC&URL SECTION=201.html
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2.3.1 - CANADA

Documento referencial para o entendimento do pioneirismo canadense na discussao
e na implementacao de estratégias de cidades criativas foi formulado por Nancy
Duxbury (2004). Nele, a autora analisa o processo de planejamento e implementacao
de uma estratégia de cidade criativa em quatro cidades do pais (Vancouver, Toronto,
Ottawa e Halifax), tomando por partida a década de 1990. Aprendemos assim que ja
em 1993 a cidade de Vancouver adotara a terminologia de “cidade criativa” em seu
documento “Toward a Creative City” (Rumo a uma Cidade Criativa) e, em 2001, foi
discutido na Prefeitura de Toronto o relatério “The Creative City: A Workprint” (A
Cidade Criativa: uma Moldura de trabalho), tendo sido aprovado e implementado
dois anos depois, sob o nome de “Culture Plan for the Creative City” (Plano Cultural
para a Cidade Criativa), delineando uma estratégia com dez anos de duracao.

Ao analisarmos este ultimo estudo, percebemos em seu bojo a preocupacao em
atrair trabalhadores qualificados, mdéveis, com profissdes voltadas a ideias e inovagao
(convergindo com a nogao de “classe criativa” proposta por Florida, embora sem
limites tdo marcados), que possam incrementar a competitividade de Toronto, tanto
frente a outras cidades canadenses, quanto no cendrio internacional.

O Plano Cultural reconhece que as grandes cidades do mundo sao Cidades Criativas,
cujos cidadaos trabalham com ideias, sao intensamente modveis e exigem alto
padrao de qualidade de vida, onde quer que decidam viver. Essas cidades e seus
cidaddaos tém impacto importante na economia de seus paises e concorrem
diretamente entre si por comércio, investimento e, acima de tudo, talento. Toronto
jd € uma Cidade Criativa: seus concorrentes sao hoje metrépoles como Chicago,
Mildo, Barcelona, Montreal e Sdo Francisco. Todas elas tém perfil semelhante:
grande diversidade cultural, alto percentual de adultos com educagdo superior e
grande parcela de atividade econ6mica baseada nas industrias do conhecimento. As
Cidades Criativas também oferecem a seus residentes alta qualidade de vida, que os
habitantes de Toronto definem como essencialmente cultural: instituicdes culturais
e educacionais de primeira linha, vida publica vibrante, diversidade étnica, cultura e
intelectual. Essa percepgao dos residentes em Toronto ecoa em quem trabalha com
ideias em outros lugares do mundo, o tipo de gente que Toronto quer atrair. (City of
Toronto, 2003, p.4)

A reacdo a globalizagdao confirma-se assim como um dos grandes estopins de
valorizagao da criatividade como ativo socioecondbmico, em um mundo cujos
produtos e servigos prenunciavam-se crescentemente pasteurizados.

O ja mencionado Bradford (2004) também nos é de auxilio, tendo escrito um
documento de base para a formulagao de politicas canadenses, no qual detalha uma
definicao idilica de cidades criativas:

Cidades criativas sao locais dindmicos de inovacdo e experimentag¢do, nos quais
novas ideias florescem e pessoas de todas as profissdes se encontram para
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transformar suas comunidades em lugares melhores para viver, trabalhar e se
divertir. Engajam-se em distintos tipos de conhecimento e estimulam a ampla
participacdo publica para lidar de modo imaginativo com temas complexos. Em seu
processo de tomada de decisdes valorizam o pensamento holistico e consideram de
forma interdependente objetivos econdmicos, sociais, ambientais e culturais.
Enquanto todas as cidades se caracterizam por densidade populacional e
proximidade organizacional, apenas nas cidades criativas essas caracteristicas
tornam-se ativos de esforcos colaborativos para resolver problemas urbanos
perenes de habitagdo, trafego, inclusdo, preservagdo e desenvolvimento. (p.1)

Vemos que se destacam aqui algumas condi¢des: processos de transformacao
continuos; esforcos conjugados; diversidade; uso misto de residéncia, trabalho e
lazer; inclusdo; e, acima de tudo, a consideracao da criatividade a servico da
resolucao de problemas urbanos das mais diversas ordens.

Outra cidade canadense que tem declarado perseguir com afinco as condi¢des para
melhor aproveitar sua criatividade é Ottawa, tendo inclusive criado uma assinatura
para esse intuito: “Creative City, Rich in Heritage, Unique in Identity” (Cidade Criativa,
Rica em Patrimonio, Unica em Identidade). Para tanto, em seu relatério anual de
2004 definia algumas caracteristicas/objetivos a serem alcangados: a) a criacdo de um
sentido de lugar; b) a construcao de forca de trabalho criativa; c) o desenvolvimento
de um centro vibrante; d) o aprimoramento de oportunidades para artistas; e) a
preservacgao e o fortalecimento do patrimonio Unico da cidade. (City of Ottawa, 2004)

Percebemos, assim, que o quadro acima abrange varias vertentes: criagcdao de um
sentimento conducente a apropriacao da cidade; identificacdo e promogdo de seus
diferenciais culturais; e, sobretudo, oferta cultural (ambiente, artistas, capacitacao e
a propria questdo patrimonial), sem porém que a mesma considera¢ao seja dada a
questdes ligadas a fruicao, ao consumo ou, simplesmente, ao acesso. Ja no relatério
de 2008 (City of Ottawa, 2008) o termo “cidade criativa” cede espaco ao de uma
cidade sustentavel, que favorece o desenvolvimento das pessoas e onde é bom
viver.”” Em uma cidade com tais caracteristicas:
os habitantes sentem que o crescimento da populagdo e suas consequéncias sao
efetivamente gerenciados. E um lugar no qual as redes de seguranca social e os
servigos emergenciais estao disponiveis para apoiar e proteger os mais vulneraveis.
Em uma cidade na qual é bom viver os residentes sentem uma qualidade de vida
real — ha parques e espacos publicos em abundancia, equipamentos de recreacdo e
bibliotecas disponiveis e acessiveis, o turismo e a oferta de atividades sao fontes de

orgulho e nossas criangas sao cuidadas de modo seguro e organizado. (City of
Ottawa, 2008, p.16)

De fato, em 2008 a palavra “criativo” aparece uma unica vez em um relatério de 76

27 sustainable, supportive and livable.
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paginas, associada a programas artisticos dirigidos a criangas em situacao de risco. A
amplitude da mudanca intriga e leva a supor que de fato a busca por uma cidade
criativa assume diferentes facetas, conforme o contexto histdérico que a cidade
atravessa, em termos culturais, econOmicos e sociais. Assim, se em determinados
anos de acirrada competitividade econdmica global os objetivos e tracos econémicos
do conceito parecem prevalecer, em outros nos quais as mentes se mostram
especialmente voltadas a questdes sociais (marginalidade, violéncia, exclusao sob
vérias formas), a defini¢io de cidade criativa tem por foco esses aspectos.’® Dificil
porém é imaginar como, em se tratando de eixos que poderiam ser tratados de
forma interagente e complementar mas ndao sao expressos desse modo, é possivel
persegui-los em uma trajetdria continua e nao com agudas variagdes anuais.

Por fim, cabe pincelar a existéncia da Creative City Network of Canada (Rede de
Cidades Criativas do Canada). Trata-se de uma organizacdao que relne, conecta e
capacita funcionarios de prefeituras do pais, cujo trabalho envolve politicas artisticas,
cultural e patrimonial, sua implementacdao e seu desenvolvimento. Criada em 1997,
congrega hoje cerca de 100 membros.*’

2.3.2 - BARCELONA

Se considerarmos como caracteristicas basicas das cidades criativas o que vimos até
aqui (diversidade, inclusdo, integracdao de estratégias cultural, social e econbmica,
identidade cultural, valor agregado do intangivel e processos de transformacao
continua), Barcelona parece ter perseguido uma estratégia de cidade criativa avant la
lettre, inclusive com aprendizados especialmente interessantes para as cidades que
almejam evitar os mesmos erros.

Tida como um dos simbolos maximos de cidade criativa, Barcelona utilizou o
momento dos Jogos Olimpicos de 1992 e o financiamento europeu que lhe foi
oferecido a época para reformular sua infraestrutura e sustentar o desenvolvimento
de uma nova base econdmica, ao mesmo tempo em que se mostrava ao mundo com
uma nova imagem urbana, ancorada em um ambiente cultural e criativo. Essa
estratégia obedeceu a um plano de dez anos (London Development Agency, 2006),
elaborado e levado a termo por um grupo variado de agentes publicos e privados,
dos setores cultural e criativo. Nele, o desenho urbano foi apontado como prioritario,
indo além da arte publica (mais de mil esculturas ao ar livre foram distribuidas pela
cidade desde entdo), abrangendo habitacdo, transportes, patriménio e espagos

28 Nesse sentido, o subtitulo do relatério anual da cidade de Ottawa, em 2008, é revelador: “Taking
action in demanding times” (Agindo em tempos dificeis).
2 http://www.creativecity.ca/
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publicos. Além disso, aspecto fundamental foi considerar a cidade como um todo,
investindo na vocagao criativa e na identidade de cada regiao. Assim, Ciutat Vella e
Sants-Montjuic possuem uma concentracdao de empresas culturais, ao passo que em
Sarria-Sant Gervasi e Les Corts predominam design e decoragao.

A percepgcao do uso de eventos emblematicos como marcos de um processo de
transformacdao mais amplo e complexo ecoa também em outras analises. Bonet
(2009), um dos mais renomados economistas da cultura no panorama mundial,
lembra que ha 20 anos poucos viam Barcelona como grande capital cultural, embora
muitos dos aspectos valorizados na cidade de hoje (arquitetura, patriménio, clima,
gastronomia, vida noturna) ja existissem a época.

(O que define uma cidade criativa) ndo sé esses fatores. Sdo esses e muitos mais.

Veneza é muito mais cativante como arquitetura e espago de atragao. E

patrimonial, mas nao é criativa, ainda que tenha feito enormes investimentos nas

bienais e grandes exposi¢des. Quando se vao os turistas, € uma cidade morta.
(Bonet, 2009)

Assim, o que diferenciaria, segundo o autor, uma cidade criativa (como no caso de
Barcelona) seria um conjunto de fatores complementares a esses, envolvendo:
continua capacidade de renovagdo de sua cultura e identidade; alta densidade de
iniciativas culturais diversificadas (o que é especifico a cidade); cosmopolitismo aliado
a inclusdo local (um dos aspectos nos quais Barcelona costuma ser criticada por ter
inicialmente falhado); e valorizagdo internacional, em especial da industria cultural e
de eventos internacionais.
De fato, a cultura é atribuida:
a capacidade de inovar, estimular talentos e criatividade, gerar empregos e riqueza
e contribuir para o prestigio internacional da cidade, criando espagos e processos

de socializacdo que formam a base da coesdo social. (London Development Agency,
2006, p.15)

A isso se aliam impactos econdmicos, bastante sensiveis. Dados de 2004 (London
Development Agency, 2006) relevam que as industrias criativas representam de 6% a
8% do PIB da cidade e, quando combinado com turismo, esse impacto atinge a marca
de 17%. A infraestrutura hoteleira se expandiu 85% no periodo 1990-2004, voltando
seus olhos para os 12 milhdes de visitantes que visitaram 46 museus, 27 festivais de
musica e cinco locais classificados como patriménios mundiais.

Complementarmente, dados da Camara de Comércio de Barcelona®® levantados
entre 1993 e 2003 revelam que o crescimento populacional da regidao de Catalunha
foi de 8,9%, ao passo que na Unido Europeia ndao passou de 3,1%, tendo superado
também a média espanhola no periodo, de 7,4%. Mais de 80% da forga de trabalho

30 http://www.cambrabcn.es
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se escora em servicos e tem dado mostras de respaldar o titulo que Barcelona detém,
de ser uma das seis areas econdmicas europeias com maior potencial de
crescimento. Essa trajetdria acelerada teria, porém, deixado pegadas pesadas no
indice de assaltos (50% de crescimento entre 1996 e 2001) e no preco das moradias
(60% de acréscimo nesse quinquénio).

N3o sao apenas essas as criticas formuladas ao modelo barcelonés de cidade criativa.
Entre as mais acerbas das tecidas, & possivel localizar trés fragilidades (Price
Waterhouse Coopers, 2005): a) a posicao da economia da cidade no cenadrio
globalizado (exigindo a adaptagao da capacitacdo dos recursos humanos); b)
conectividade e mobilidade (requerendo a amplia¢ao da infraestrutura de mobilidade
virtual e fisica) e c) coesdo social (tendo em vista a base de mais de 8% de imigrantes
na populagao, reportada pela Camara de Comércio de Barcelona). Além disso, haveria
uma concentracdo de geracdao econdOmica sobre uma base pouco diversificada,
majormente apoiada em arquitetura, design e midia.

Ja outros autores alertam ao perigo do mimetismo (Borja, 2009; Bonet, 2009; Pardo,
2009), armadilha na qual muitas cidades cairam, ao buscarem copiar o produto
aparente do modelo barcelonés, em vez de compreender, inspirar-se e adaptar o
processo por tras dele. Processo que muito teria a ensinar. Para Jordi Borja (2009), a
valorizacao dos starchitects de modo descontextualizado representa o oposto da
criatividade. Estratégia mais eficaz seria, segundo o autor, o investimento em
recursos humanos qualificados, tendo “na producao de capital humano o eixo
principal de seu projeto econdémico.” (Borja, 2009, p.22), o que por sua vez
demandaria a existéncia de um ambiente cultural tolerante, qualidade de vida,
atividades diversificadas, centros universitarios e de pesquisa e visibilidade. Nota
relevante, no escritos do autor, refere-se ao protagonismo do setor publico, que
“deve assumir que o tempo do processo vai além do timing eleitoral e que se
requerem formas de gestao flexiveis e compartilhadas com uma grande diversidade
de atores sociais.” (Ibid, p.24)

Mas talvez seja nos dizeres do ja mencionado Jordi Pardo (2009) que o conceito de
cidade criativa no contexto barcelonés, quando:

uma cidade criativa é um sistema social, cultural e econémico de natureza urbana,
no qual a criagdo de oportunidades, prosperidade e riqueza se baseia na habilidade
de criar valor com a forca das ideias, de informacdo, conhecimento e talento. A
cidade criativa promove os elementos de um sistema sociocultural que é parte do
sistema produtivo, onde os centros de treinamento, informacdo, pesquisa e
também de areas tradicionais da cultura (criagdo e experimentagdo artistica,
pesquisa, memoria e tradicdo etc.) e atividades econGmicas de todos os setores
interagem para gerar valor e riqueza e incrementar a coesao social, a qualidade de
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vida e a atratividade da cidade como um cenario econémico vital. (Pardo, 2009,
pp.81-2)

2.3.3 - HONG KONG

Em 2006, o Conselho de Artes de Hong Kong publicou a andlise de um simpdsio
organizado com o objetivo de entender como Hong Kong poderia se tornar mais
criativa. Em esséncia, o fator motivador parece fazer o fiel da balanca pender
novamente para a preocupacdao com a competitividade econdémica da cidade no
contexto global, fortemente calcada na conectividade digital:
A produgdo, a distribuicao e a troca de informagdes sdo a base da nova economia
global. Uma cidade bem-sucedida é uma cidade vivaz, na qual comércio, cultura e
comeércio florescem. As cidades bem-sucedidas do futuro serdo as que adotarem a
conectividade global por meio das novas tecnologias e a usarem de modo
colaborativo, para gerar maior capacidade e promover criatividade. Pessoas
criativas sao cruciais para o desenvolvimento e a sobrevivéncia de cidades criativas.

A cultura impacta na criatividade por uma série de modos e amboa precisam ser
bem compreendidas, em prol do sucesso das cidades. (Planet Time, 2009, p.1)

Nesse contexto, a criatividade e a cultura pareceriam ser puramente utilitarias, com
vistas ao beneficio econémico. A cidade em si, as relagdes que abriga e a qualidade
das condigdes sociais que nela se desenvolvem nao receberiam assim muitos olhares.
No mesmo relatério, porém, é feito um apelo a cultura e a identidade locais, ja que:
Para Hong Kong tornar-se uma comunidade genuinamente criativa, precisamos
entender quem somos, de onde viemos e aonde vamos. Precisamos preservar
nosso patrimoénio e nos orgulhar desta comunidade, que é uma das histérias mais
fabulosas da China. Nossas histérias compartilhadas e nossa cultura nos nutrem

espiritualmente e nos dao a confianga para termos um futuro brilhante. E, nesse
quadro, a educagdo criativa é chave para fomentar a imaginagao. (lbid, p.2)

Se pairavam duvidas e alguma confusao acerca da direcdao da estratégia a ser seguida,
em junho de 2009 o governo de Hong Kong deixou claro o Norte proposto, com a
inauguracao do escritério “Create Hong Kong”. No discurso de abertura deste, o
escritorio foi apresentado como uma alavanca para a consolidagdao de Hong Kong
como “0” polo criativo da Asia e um polo de clusters criativos, além claramente de ter
como objetivo essencial o desenvolvimento das industrias criativas nacionais (Hong
Kong Economic and Trade Office, 2009). Como, de resto, é explicitado no préprio
website da jovem instituicdo.>*

A estratégia de criacao do escritério dialoga com iniciativa pregressa: a criagao de um
distrito cultural em Kowloon Oeste. Alvo de criticas contumazes pelo que seria um

31 http://www.createhk.gov.hk/en/home.htm
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arroubo de generosidade para com incorporadores imobilidrios,* a criagdo do
distrito cultural teve porém continuidade, posto que “desde 2005, essa tendéncia (de
criacao de polos criativos) se espalhou e toda cidade com visdao esta competindo para
ser a primeira a criar polos econdmicos criativos e atrair os maiores talentos.” (Planet
Time, 2009, p.1)

Em meio ao afa por vencer a concorréncia global na corrida pela atratividade da

classe criativa, volta-se a carga das mengdes de louvor a identidade cultural do pais:
Nossa visdo para Hong Kong é construir um distrito criativo em Kowloon Oeste com
uma identidade distintiva, aproveitando o forte trago que ela apresenta como forga
criativa global, assim como centro comercial e financeiro mundial, e integrando-a a

um distrito cultural, publico. Ndo ha no mundo outra cidade como Hong Kong e isso
deve ser enfatizado em nosso plano para o distrito. (lbid, p.2)

Hong Kong parece portanto estar buscando conciliar um conceito de cidade criativa
pautado por forte viés econd6mico, com um apéndice cultural (ja que ao menos por
ora parece ser pouco salientado nos planos de implementacdo da estratégia). Talvez
isso se deva pelo reconhecimento de que é na concorréncia global a cultura é o que
garante um tom ndo copiavel e altamente diferencial.

2.3.4 - BRASIL

Embora o brasileiro se autointitule um povo criativo, o debate acerca de cidades
criativas (a0 menos ainda) nao ganhou corpo correspondente no Brasil. Toda a
“familia” da releitura do papel da criatividade — nas industrias, na economia, nas
cidades — ainda é embrionaria no pais e tem se manifestado de forma pontual, ao
longo dos ultimos anos.

No que se refere a realizacao de rodadas de discussdes e semindrios, cabe salientar o
conjunto de palestras integrantes do “Forum Internacional de Economia Criativa”,
realizado em 2007 na Federagao das Industrias do Estado de Sao Paulo — FIESP, por
iniciativa das Secretarias de Estado da Cultura e do Desenvolvimento, bem como o
ciclo de aulas “Cidades Criativas”, que ocorreu em dezembro de 2009 na escola Polo
do Pensamento, no Rio de Janeiro.

O Rio de Janeiro, alids, tem se destacado pelo interesse e pela promogao de
encontros a esse respeito, em especial apds a confirmacao da Copa do Mundo no
Brasil, em 2014 e das Olimpiadas do Rio, em 2016. Como contribuicao pregressa,
ainda no ano de 2008 a Federagdo das Industrias do Estado do Rio de Janeiro —
FIRJAN langou um estudo intitulado “A Cadeia da industria criativa no Brasil”, sob a

32 http://www.hkdf.org/pr.asp?func=show&pr=154
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chancela da iniciativa “Rio Criativo — nossa arte, nossa industria”. O estudo fez coro a
uma série de encontros, cunhados de OsteRio, ja que realizados na Osteria
dell’Angolo, conhecido restaurante da cidade. Promovidas a partir de abril de 2009
por André Urani, presidente do Instituto de Estudos, Trabalho e Sociedade — IETS,
com a participagao de varios Secretarios de Estado, académicos e dirigentes privados
atuantes na cidade, as discussodes, subentitiladas “O Futuro do Rio em debate”,
trouxeram como eixo de discussao a criatividade urbana e sua potencial contribuicao
para a recuperacao socioecondmica da cidade, tendo por amago sua cultura, a
complementaridade de suas identidades e suas voca¢des econdmicas.

Outra cidade que tem se destacado nesse debate é Porto Alegre. Por iniciativa da
Secretaria Municipal de Cultura e do Santander Cultural, foi lancada em setembro de
2009 a “Plataforma Porto Alegre Cidade Criativa”. Como primeira atividade, foi
realizado o “Seminario Internacional Porto Alegre Cidade Criativa”, em paralelo ao
qual ocorreram encontros setoriais, com vistas a oferecer subsidios a politica publica
da cultura na cidade. Com a participacdo de varios empresarios e gestores publicos, o
seminario resultou em uma relatoria que esboga caminhos, questionamentos e
condi¢des para o desenvolvimento de um conceito de cidade criativa aplicavel a
cidade de Porto Alegre.

Em termos nacionais, vale ressaltar que o documento de referéncia para a
organizacdo das conferéncias municipais e estaduais de cultura, em 2009, trazia entre
seus cinco eixos os de “Cultura e economia criativa” e “Cultura e cidades”. O
primeiro, porém, referia-se exclusivamente a questao de financiamento (em especial
a revisao da Lei Rouanet, bandeira da atual gestdo do Ministério da Cultura) e o
segundo abordava essencialmente a questao da cidade como espaco de producao e
trocas culturais, garantia de direitos e de acesso a bens culturais, tendo sido
reeditado para a Conferéncia Nacional de Cultura, em margo de 2010.

De modo geral, como se deduz, o debate sobre cidades criativas no Brasil ainda nao
ganhou o meio académico, nem tampouco constituiu tema de langamentos
bibliograficos que confiram profundidade a discussao acerca da adequagdo ou nao de
um conceito que se encontra em formagao.

2.4 — Proposta de conceito norteador para a tese

Rememorando os tragos cruciais identificados nos debates acerca de cidades
criativas, deparamo-nos com:

a) O reconhecimento da criatividade e da inovagdao em carater transversal ao
contexto urbano (ao invés de restrito a cultura ou as tecnologias).
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b) A necessidade do desenvolvimento harmoénico das politicas econ6mica, social,
cultural e ambiental (ao contrario de focado em objetivos econémicos).

c) A coexisténcia de tensdes, vistas de maneira complementar (e n3ao mais
excludente): raizes locais e influéncias globais cosmopolitas; patriménio e
modismo; projetos icdnicos capazes de atrair a atengdo internacional e projetos
menores, voltados a base criativa; cultura de elite e cultura de rua; artistas
voluntarios e clusters de industrias criativas.

d) A consideragao da cidade como um todo integrado (desconstruindo a proposta de
criar polos isolados de criatividade) e incorporando ndo sé areas, como classes
marginalizadas (em oposto ao favorecimento da gentrificagdo e ao acirramento
das desigualdades).

e) A busca do equilibrio entre producgao, distribuicdo e consumo (e nao do foco
recorrente sobre a producao).

f) A valorizacao da cultura por aspectos multiplos, em especial pela criagdo de um
ambiente motivador de criatividade e diferenciacao (em vez de mimetismo).

g) A permanéncia de um processo de transformacao (e nao de interveng¢des pontuais
e descontextualizadas).

h) A existéncia de conexdes e mobilidades de toda sorte: entre ideias, pessoas,
diversidades, areas, local e global, perfis, estruturas culturais hard e soft, de
maneira fisica ou digital.

Em virtude do acima, propde-se para fins desta tese a seguinte definicdo de cidades
criativas:

Cidades que se caracterizam por processos continuos de inovagdo, das mais diversas
ordens. Estas se baseiam em conexdes (de ideias, pessoas, regibes, intra e
extraurbanas, com o mundo, entre publico e privado, entre dreas de saber) e tém
na cultura (identidade, fluxo de produgdo, circulagéo e consumo, infraestrutura,
ambiente) grande fonte de criatividade e diferencial social, econémico e urbano.

2.5 — ConclusOes

Conforme foi sendo pontuado ao longo deste texto, embora o reconhecimento da
importancia da criatividade no processo de transformacao urbana nao constitua fato
novo, a convergéncia de alguns fatores no mundo contemporaneo (e.g. globalizacao,
tecnologias digitais, fragmentag¢ao das cadeias de produgdo, insustentabilidade de
modelos urbanos tradicionais) promove um novo olhar sobre essa questao.

Termo embrionario e de parco desenvolvimento académico na vasta maioria dos
paises, apresenta varias lacunas no entendimento acerca de suas caracteristicas
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diferenciais, do processo de transformagao que se desenrola, dos beneficios gerados
e da viabilidade de sua aplicagdo. Essas caréncias conceituais demandam um
aprofundamento do tema, dado que na pratica hodierna o termo é empregado com
significados muitas vezes inconcilidveis.

Uma das confusGes mais corriqueiras ocorre entre cidade criativa e marketing
urbano. Enquanto a primeira preconiza as singularidades e as identidades dos
territdrios, valendo-se eventualmente de icones e festivais de impacto mundial como
ponta de um iceberg de transformag¢des, no marketing urbano esses projetos
iconicos, pontuais e descontextualizados, constituem o préprio iceberg. A cultura, por
alguns vista como instrumental e manobrada de acordo com a conveniéncia dos
detentores de poder econdmico e/ou politico, na cidade criativa apresenta uma
miriade de enredamentos, como um amalgama da estratégia de desenvolvimento. Se
por si s6 nao sustenta um processo de transformag¢do, é porém elemento
fundamental para garantir a diferenciagao e a permanéncia das mudangas.

Por meio da analise bibliografica e da consideragao mais detido sobre alguns
contextos urbanos, surgem os exemplos mais originais, trazendo porém tragos
comuns, nos quais a inovagao extravasa limites setoriais e a cultura tem papel de
destaque. Em fungao disso, foi proposto um conceito norteador para fins desta tese.

O préximo capitulo serd devotado ao entendimento do processo de transformacgao
vivenciado por trés cidades, dos mais distintos contextos, perfis e fios histéricos e que
usualmente se veem mencionadas nos debates acerca de cidades criativas que
correm o mundo: Bilbao e Bogota e Londres.
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CAPiITULO 3 — CIDADES CRIATIVAS — ANALISES PRATICAS

| - BILBAO

O cardter essencialmente ]%Zﬁﬁ’ca desse investimento sugere que, em contraste com a extensa
retorica liberal ¢ da colaboracio Jmlﬁ[z’wjarz’m%z, as estratégias ' para a regeneragao
mez‘rgvafz’mna se assentam em uma ﬁrz‘e lideranca jﬂiﬁﬁ’m, tanto quanto aos recursos
materiats wm]aramez%fos (100% do investimento), como 1o jaramﬂom’sma absoluto na
mobilizacio e articulacdo de um nove modelo urbano e de gestdo urbanistica metrajao[z’mmz.
Porque se o esquema de intervengdo reyaomﬁ sem diivida a uma jﬂafz’tz’cﬂ urbanistica de
corte cldssico Eeynesz’cmo, o0 investimento ]aziﬁfz’co como motor da regeneragdo urbana, nio é
menos certo que a [agz’m da intervengio jau’ﬁﬁ’m imcorpora um esquema de gestdo
cam]aetz’tzﬁ/a, j[[exz’wf e g%ﬂz, desenvolvida decisivamente através de uma sociedade
fai’mdﬁnenl'e jﬂrz’m%z: Bilbao Ria 2000. ‘E é esse cardter Jmiﬁ[z’co ¢ de entendimento
jarecz’samente 0 que marca a pﬁ’ﬁrenm esz‘mf@z’m em Bilbao. ( Rapfrzguez; Abramo, 2008,

p120)

Cidade com uma populagao atual estimada em 355.731 habitantes, base de um
cinturdo metropolitano onde residem 900.000 pessoas, Bilbao é um nome
frequentemente citado como palco de intervencao urbana com cores de city
marketing e nao raramente reduzido a figura emblematica do Museu Guggenheim.

Um olhar mais detido sobre a complexidade das relagdes criadas no processo de
regeneracdo urbana e de dinamizacdo social, econdmica e cultural que a cidade
vivenciou em pouco mais de 20 anos revela porém uma riqueza de aprendizados de
diversas ordens. Da necessaria contextualizacdo do debate inicial e de seus fatos
catalisadores, em meados da década de 1980, as inspiracdes e armadilhas evidentes
a posteriori, o caso Bilbao oferece tessituras de desenvolvimentos que a afastam
radicalmente da etiqueta de urban growth machine. E a revela-las que se dedicam as
paginas seguintes.

3.1 — Contextualizagao

Situada no norte da Espanha, a comunidade autonoma do Pais Basco espanhol
(Euskadi) abrange trés provincias ou territérios histéricos: Alava, Bizkaia (ou Vizkaya)
e Gipuzkoa, cada uma com Parlamento e governo executivo préprios. Capital da
provincia de Bizkaia, Bilbao nasceu em func¢ao de sua posicao privilegiada para o
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comércio maritimo, resguardada pelas montanhas e pela ria*® do rio Nervién. Foi
porém nos anos 1300 que a localidade de assentamentos milenares foi al¢ada a
categoria de cidade, tendo sido reconhecida como polo comercial, de transportes e
mesmo cultural, como decorréncia do acesso da populagdo a bens e povos diversos e
ao ser um dos pontos de entrada para os peregrinos que rumavam a Santiago de
Compostela.

IMAGEM 3 - Localizagao de Bilbao e da provincia basca
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Fonte: Google Maps

Com a propagacao da Revolugao Industrial a Espanha, Bilbao conciliou sua vocagao
comercial e de inddstria naval a de zona mineradora. Ricas em ferro, as montanhas
da regido nao tardaram em estender a cidade a riqueza que guardavam,
transformando-a em prdspero centro industrial de base e transformacdo de metais.
Com isso foi impulsionada sua importancia financeira, dando substrato para a criagao
da bolsa de valores e de bancos de envergadura®®. Complementa esse periodo o
esplendor cultural bilbaino, em especial entre 1876 e 1936.

Tempos de certo esplendor artistico, com a Associacdo dos Artistas Bascos, o Museu

de Belas Artes e o Museu de Arte Moderna, a revista Hermes. Tempos, enfim, de

ampliagdo de olhares, de abertura de horizontes, de ensanche® da cidade... (Leoné
Puncel, 2004, p.160)

Tempos aureos que findaram de forma prematura, em 1936, com o estourar da
Guerra Civil Espanhola e a tomada da cidade pelas forgas franquistas.

33 vale fluvial invadido pelo mar, devido ao desmoronamento das terras costeiras ou por uma
elevacdo do nivel do mar.

34 Como o Banco de Bilbao, criado em 1857 e o Banco de Vizkaya, em 1901 — fundidos em 1988,
dando origem ao Banco Bilbao Vizkaya — BBV.

% Expans3o da cidade para os suburbios.
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A década de 1970, que por um lado trouxe a redemocratizacao apds a morte de
Franco (1975), por outro viu a Espanha ser engolfada pela crise mundial. Se durante
mais de um século a triade comércio — industria naval — siderurgia deu élan a
opuléncia biscaina, foi com igual impeto que provocou sua degringolada.

De fato, a crise mundial que tomou 0 mundo nesses anos provocou o acirramento da
concorréncia internacional, acoitando o parque industrial de Bilbao, gerando um
esvaziamento dos postos de trabalho e as inevitaveis consequéncias de crise social e
deterioragdao do espaco urbano. Cendrio mais drmatico dessa trama, a regiao da
margem esquerda da ria, anteriormente bergo industrial da cidade, chegou a
apresentar cifras de 31% de desemprego (Rodriguez; Abramo, 2008) e merece
destaque por ter sido o fulcro das transformacgdes que viriam a ocorrer.

No Pais Basco, dados do nivel de desemprego por setores de atividade, no inicio da
década de 1980, revelam a deterioracao da competitividade de suas trés provincias,
em especial no setor industrial (com exce¢ao do também combalido setor de servigos
de Gipuzkoa, cuja capital, San Sebastian, € um tradicional polo turistico) e, na virada
da década seguinte, nos servigos.

QUADRO 9 - Percentual de desemprego, por setores de atividade (1981/90)

AGRICULTURA E INDUSTRIA  CONSTRUCAO SERVICOS
PESCA
Alava 0,4/0,6 47,1/29,1 18,3/4,3 14,3/39,4
Bizkaia 1/0,7 31/23,3 17,6/6 17,4/39,1
Gipuzkoa 1,7/1,2 34,5/31 13,2/4,2 32,9/27
C.A.B.* 1,1/0,9 33,9/26,6 16,3/5,2 17,2/38,3

* Comunidade Autonoma Basca
Fonte: EUSTAT

Comparativamente ao resto do pais, dados do Ministério do Trabalho espanhol®®

revelam numeros de desemprego ainda mais desalentadores no Pais Basco do que os
apresentados na Catalunha, outra regidao fortemente atingida pela crise industrial e
na capital, Madri.

% Ministério do Trabalho e da Seguranca Social da Espanha, “Boletin de Estadisticas Laborales” ne 98,
Dezembro de 1992.
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QUADRO 10 - Percentual de desemprego, nas regides da Catalunha, de Madri e do
Pais Basco (1981-1991)

Anos CATALUNHA MADRI PAIS BASCO
1981 15,3 15,2 16,2
1982 19,4 15,6 18,5
1983 21,3 17,5 20
1984 22,1 20,1 22,3
1985 22,7 22,1 23,6
1986 21,5 20,1 23,9
1987 20,7 17,1 23,2
1988 19,1 16,5 21,8
1989 14,3 13,3 19,6
1990 12,7 12,5 18,8
1991 12,2 12,2 18,5

Fonte: Ministério do Trabalho e da Seguranca Social

O acirramento dos indices no periodo 1984-1988 teve como agravante um fato de
triste memoria. Em agosto de 1983, Bilbao e uma centena de municipios vizinhos
foram declarados zona de calamidade, apds terem sofrido precipitacdes de 600 litros
por m2, em um so dia.

A crise econémica somava-se assim a social e a esta a urbana, com forte
desertificacao das margens da ria e mesmo do centro da cidade (Casco Viejo), cuja
parte mais antiga foi inundada pelas aguas do Nervion. A degradacao ambiental,
heranca ingldria do passado industrial, também se fazia visivel por toda a cidade, pari
passu com a baixa autoestima da populacdo e coroada pela ameaga, sempre
dolorsamente presente, de manifestacdes terroristas do ETA.
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IMAGEM 4 - Bilbao sob as inundagdes de 1983

-

Fonte: El Correo, “Especial Inundaciones”, 26 de agosto de 2008

IMAGEM 5 - Bilbao sob as inundagdes de 1983

Fonte: El Correo, “Especial Inundaciones”, 26 de agosto de 2008

Talvez as inundagdes tenham transportado ao mundo visivel as mazelas que
exauriam a seiva vital da cidade. Para alguns, o cataclisma catalisou um ponto de
inflexdo, quando nada mais restava a Bilbao, a ndo ser dar inicio a um amplo
processo de transformacgao - econdmica, social, cultural, urbana.

A partir de entdo, aceleram-se todos os planos de abastecimento de aguas e

saneamento de Bilbao, recupera-se o esplendor comercial do Casco Viejo,
incrementa-se a limpeza de fachadas de edificios emblematicos (entre eles o Teatro
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Arriaga, simbolo do dominio cultural que Bilbao teve um dia). Tudo isso unido a
uma entdo recente recuperacdao de manifestacdes festivas populares, de
movimentos associativos e culturais pujantes... levando os bilbainos a “sair do
lodo”. (Gémez de la Iglesia; Martin Morato, 2010, p.8)

3.2 — Desenvolvimento do processo de transformacgao

A estratégia de transformacao de Bilbao requeria mudancas profundas no tecido
econdmico, urbano e social, esgarcado pela derrocada econdémica, pelo terrorismo
separatista, pelas inundag¢des, pelo abandono de areas marginalizadas. Mas
demandava também a construgao de uma nova imagem, tanto para seus proprios
habitantes, quanto para o resto do mundo, que rompesse com o monocromatismo e
a apatia que marcavam ruas e faces e apresentasse uma Bilbao renascida, capaz de
retomar as rédeas de seu futuro.

A transformacdo da imagem da cidade, porém, demandava muito mais do que a
légica, que se aplicada aqui padeceria de um franco reducionismo, de “urbanismo
monumentalista patridtico”, na expressao de Vainer (2000). Segundo ela, o
planejamento estratégico criaria uma sensagdo de crise entre os cidaddos, de modo
que o fomento de um “sentimento patriético da cidade” terminaria por legitimar o
proprio plano.

Assim como cada crise s6 pode ser entendida a luz de seu contexto, sua rea¢ao a ela
também deve se furtar a generalizagdes e absolutismos. No caso de Bilbao,
claramente, a crise ja era por demais avassaladora para poder se permitir ser
confundida com um “fugaz sentimento” (Vainer, 2000). Nesse periodo de “falta de
esperancga e auséncia de utopia” (Leoné Puncel, 2004), o planejamento estratégico de
Bilbao demandou um conjunto de medidas de viéses econdmico, urbanistico, cultural
e social. A imagem caberia apenas coroar esse processo de transformacio,
mostrando uma Bilbao civilizada (em oposicao a de uma cidade ligada ao terrorismo)
e de otimismo e vitalidade criadora (ndo de uma cidade tomada pela crise
econdmica). (Leoné Puncel, 2004)

De fato, a espinha dorsal da transformacgao de Bilbao foi um conjunto enredado de
intervengdes urbanas, ancorado em novos modelos de governanga, em
investimentos vultosos em infraestrutura e em uma sequéncia de planos estratégicos
e operacionais continuamente revistos. Para fins de detalhamento, é possivel definir
quatro pilares estruturantes: planejamento territorial urbano; planejamento
estratégico, com grandes obras urbanas e de infraestrutura; cultura como ponta de
lanca da transformacao bilbaina; e arquitetura iconica e reforgo da insercao de Bilbao
no circuito turistico mundial.
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3.2.1 - PLANEJAMENTO TERRITORIAL URBANO

O processo de planejameto territorial urbano teve como ponto de partida a redagao,
em 1985, do “Plano Geral de Ordenag¢ao Urbana”, focado nos vazios urbanos
causados nas infraestruturas ferroviarias e pelo deslocamento das atividades
industriais, portuaria, siderurgica e industrial.

O documento foi sucedido pelo “Plano Territorial Parcial da Bilbao Metropolitana”,
apresentado em 1994, que propunha recuperar as areas degradadas e dinamiza-las
para o setor terciario. A construcao desse eixo metropolitano contaria com
investimentos publicos, fundos europeus e lucros gerados pela venda dos solos
reurbanizados, sob gestdo da empresa Bilbao Ria 2000*’. Criada em 1992 como
sociedade and6nima de capital publico (constituido 50% por empresas do governo
espanhol e 50% pelo governo basco), atua especificamente em areas degradadas,
articulando estratégias de consenso, viabilizagdao financeira e governanca dos
projetos.

Bilbao Ria 2000 tem seu patrimdnio formado por terrenos cedidos por instituicdes ou
empresas estatais, propriedade nas zonas centrais de Bilbao e em Barakaldo®. A
empresa investe na urbanizacdao desses terrenos e com a mais-valia de sua venda
desenvolve projetos de regeneracao de antigas areas industriais, em infraestrutura
de transportes e em bairros em situagao periclitante, como Bilbao La Vieja (ainda
mais antigo que o Casco Viejo e tomado no apice da crise por prostituicdo e drogas).
Além disso, tem cerca de 9% de seu orcamento advindo de subveng¢des da Unido
Europeia™.

Embora a operacgao flexibilize a disposi¢ao sobre o solo e a gestdao de fundos publicos
para a implementacdao de programas, alguns autores salientam que, ao ter de
cumprir exigéncias de autofinanciamento, ha uma potencial tendéncia a privilegiar o
investimento em areas ou projetos cuja rentabilidade financeira € menos incerta
(Rodriguez; Abramo, 2008). Porém, a julgar pela gama de projetos e atividades da
empresa, € dificil imaginar que todas as regides contempladas tenham apelo
especulativo.

3 http://www.bilbaoria2000.org/ria2000/index.htm

8 Municipio da margem esquerda da ria, muito afetado pela desindustrializacdo, tanto tem termos
urbanisticos, como sociais.

3 http://www.bilbaoria2000.org/ria2000/cas/bilbaoRia/bilbaoRia.aspx?primeraVez=0
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IMAGEM 6 — Tranvia

Crédito: Roberto Gomez de la Iglesia

3.2.2 - PLANEJAMENTO ESTRATEGICO, GRANDES OBRAS URBANAS E DE INFRAESTRUTURA

Resultado de um processo de reflexdes encetado pelo governo basco em 1988, o
“Plano Estratégico para a Revitalizacdo da Bilbao Metropolitana”*® foi publicado em
1989, contemplando oito eixos criticos. Estes abrangiam de modelos de governanga
publico-privada a regeneragao ambiental, da reabilitacdo de espacos industriais
abandonados a construg¢ao de equipamentos culturais iconicos, a exemplo do Museu
Guggenheim e do Palacio Euskalduna.

De modo mais detalhado, podemos elencar como linhas diretrizes:

1. Facilitar o investimento em recursos humanos, com vistas a favorecer um sistema
educacional moderno.

2. Melhorar a imagem da cidade, associada a de uma metrépole de servigos
avancgados.

0 http://www.bm30.es/plan/pri es.html
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3. Criar um sistema de transportes eficaz, incluindo a construcdo do metro, a
transferéncia do porto para a costa e a ampliagdo do aeroporto, além de conectar
os grandes eixos de estradas e autoestradas, colocando Bilbao no centro de
encontros europeus.

4. Regenerar o meio ambiente, incluindo o “Plano de Regeneragdo das Aguas da Ria”
e a melhoria da qualidade do ar.

5. Reabilitar espagos industriais abandonados e bairros antigos em deterioragao.

6. Construir projetos de referéncia, como o Paldcio Euskalduna e uma série de
caminhos, pontes e parques, formando uma imagem associada a arte, a cultura e
ao lazer, incrementando assim a centralidade turistica de Bilbao.

7. Desenvolver formulas mistas de cooperac¢ao publico-privada.

8. Articular agdes sociais, aspirando a uma reducao paulatina das causas de exclusao
e a uma gestao eficiente dos recursos.

Para coordenar e implementar o plano foi criada em 1991 a Associa¢ao para a
Revitalizagdo da Bilbao Metropolitana - Bilbao Metropoli-30. Figura de utilidade
publica, constituida por sécios fundadores (governo basco, Diputacién Foral de
Bizkaia e Prefeitura de Bilbao, além de outras entidades, como o banco BBVA, a
Camara de Comeércio de Bilbao ou as universidades do Pais Basco e Deusto); de
numero (fundamentalmente prefeituras); e colaboradores (consulados de 24 paises,
além de empresas e fundagdes).*!

Em 2001 a associa¢ao publicou a “Estratégia 2010”, visando a langar a trajetdria de
desenvolvimento de um novo ciclo de revitalizagdo. Visivelmente influenciada pelos
debates acerca da economia do conhecimento, das cidades globais e da economia
criativa, que entao ganhava folego em alguns paises da Europa, a estratégia tinha por
base trés elementos:

1. Pessoas, compreendendo formagdo, retencdo e atragcdao de profissionais
dedicados a atividades com alto valor agregado;

2. Atividades empresariais de alto valor agregado, incluindo a formag¢ao de uma
infraestrutura de comunicagdes, ambiente e politicas adequadas;

3. Atratividade da cidade, entendida por lugar habitado e habitavel, voltado ao
desenvolvimento pessoal e social.

1 http://www.bm30.es/Welcome es.html
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IMAGEM 7 — Desenvolvimento imobiliario em Abandoibarra

Crédito: Roberto Gomez de la Iglesia

Talvez Bilbao tenha olhado demais para o contexto mundial e menos para os félegos
e os trunfos de que dispunha para cumprir essa estratégia. Para uma cidade que
comecava a sair de uma fase aguda de desesperanca e desestruturacdo, as palavras
do Presidente de Bilbao Metrépoli-30, José Antonio Garrido, em 2001, tomam ares
de um arroubo demasiadamente ambicioso ou otimista:
Bilbao aposta em se tornar um local do mundo global no qual se cria valor. Uma
cidade atraente para as pessoas com ideias. Uma cidade comprometida com

projetos inovadores. Bilbao nestes dez anos passou da reconversao para a inovacgao.
Nos préximos dez, estard em jogo nosso papel no mundo global.*?

Para o cumprimento dessa pauta, uma “auténtica reinvencao da velha cidade
industrial em cidade turistica e de servicos” (Leoné Puncel, 2004), foram definidos
guatro projetos prioritarios, aos quais se articulariam projetos complementares: a
criacdo de uma “cidade para a inovagdao e o conhecimento”; a realizagao de uma
Exposicao Universal, para incrementar a visibilidade internacional da cidade e

2 “Bjlbao as a global city — nuevo reto estratégico para el 2010”. Declaracdo proferida em coletiva de
imprensa ocorrida em 04/04/2001. Disponivel em: http://www.bm30.es/homeage9 es.html
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catalisar iniciativas publicas e privadas; a regenerag¢ao urbana do Casco Viejo, a ser
consolidado como um espag¢o de encontro cidadao, reunindo lazer, comércio e
cultura; e a limpeza e a recuperacgao da ria e de suas margens.

IMAGEM 8 - Bilbao Metropoli-30 — Projetos de recuperagao
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Fonte: Bilbao Metropoli-30

3.2.3 - CULTURA COMO PONTA DE LANCA DA TRANSFORMACAO BILBAINA

Conforme salientam Gémez de la Iglesia e Martin Morato (2010), a cultura foram
atribuidos iniumeros papéis, que acabaram porém por transformar o beneficio
cultural em algo complementar aos outros. Sua visao é reiterada por outros autores,
dentre os quais Azua:

O Pais Basco e a cidade de Bilbao usaram a cultura como um motor chave ou um
objetivo estratégico, possibilitando ndao apenas uma grande renovacgao fisica, mas
também uma nova injegao de autoestima nas pessoas. Neste caso, a cultura teve
um papel duplo. Cultura per se, como algo intrinseco a humanidade e, acima de
tudo a sociedade, no processo especial de reganhar autoestima e valores, ofereceu
um sentimento de identidade e de que a regido é capaz de dar forca a projetos
voltados ao futuro. E, ao lado do desenvolvimento econémico, a cultura se tornou
um fator bdsico no sistema financeiro e no desenvolvimento do pais. (Azua, 2005,
p.84-5)
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A pluralidade de objetivos atribuidos ao icone maximo do programa cultural — qual
seja, o proprio Museu Guggenheim — pode ser apreendida no discurso proferido a 18
de outubro de 1997, dia de sua inaugurac¢ao, pelo entao Deputado Geral de Bizkaia,
Josu Bergara:
Superar a crise econémica, oferecer a sociedade basca una referéncia cultural de
primeira ordem, propiciar a regeneragao urbana de Bilbao e, aproveitando esse

contexto, empreender uma politica global de modernizagao metropolitana do
coracao industrial, social e econdémico de Euskadi.** (Le Monde, 1997)

Sendo assim, a escolha do Museu Guggenheim como ponta de langa e faceta visivel
da transformacgdo de Bilbao nao foi fortuita. Acolher o museu-franquia trazia a Bilbao
nao s6 uma chancela internacional, mas uma rede com outros polos culturais do
mundo — Nova lorque, Berlim, Veneza -, promovendo circulacdo de acervos e
associagdes de imagem.

As negociagdes para a constru¢ao do Museu se iniciaram no mais absoluto sigilo,
em meados de 1991, entre o Governo Basco, a Assembleia de Biscaia e a Fundacao
Guggenheim de Nova York. A convergéncia de interesses entre a Fundagao nova-
iorquina, em plena campanha de expansao internacional e valorizagado da marca
Guggenheim, e as administragcdes bascas, em busca de um emblema capaz de
transformar, se nao a base de especializagdo produtiva urbana, ao menos a imagem
de cidade industrial em decadéncia de Bilbao, facilitou o acordo respaldado pela
autonomia fiscal das administracdes bascas que garantiram o financiamento de
100% do custo da operacdo. (...) A localizacido do Museu em Abandoibarra,
reforgada pela localizagdo do Palacio de Congressos e de Musica Euskalduna,
inaugurado um ano e meio depois, reforcou o carater emblematico, Unico e,
seguramente, inimitdvel de Abandoibarra como darea singular de nova centralidade
da cidade. Significativamente, ambas as infraestruturas contribuiram decisivamente
para a revalorizagdao do enclave garantindo, assim, a viabilidade financeira da
operacgdo de Abandoibarra. (Rodriguez; Abramo, 2008, pp.118/9)

Tendo em vista o objetivo que lhe foi atribuido de contribuicdo a renovagao urbana, o
local de construgcdao do Museu Guggenheim foi justamente o bairro degradado de
Abandoibarra, com a vantagem complementar de estar a pouca distancia do Museu
de Belas Artes, referéncia de instituicao cultural bilbaina. Em 1999, dois anos apds a
abertura do Guggenheim, foi inaugurado o contiguo Paldcio Euskalduna — Palacio de
Musica e Congressos, com excelentes instalagdes. Agraciado em 2003 como melhor
centro de congressos do mundo, reforgou o circuito cultural do bairro, agregando a
regido o duplo valor simbdlico de cultura e de arquitetura.

* Jornal Le Monde. Suplemento de Cultura, 19 de outubro de 1997.
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IMAGENS 9 e 10 — Paldcio Eskalduna (Palacio de Congressos e Musica)

Crédito: Ana Carla Fonseca

IMAGEM 11 — Museu Guggenheim Bilbao e Ponte La Salva

Crédito: Roberto Gémez de la Iglesia
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A visibilidade cultural contou assim com a complementaridade das construgdes
arquitetonicas fabulosas. A constelacao de edificios de arquitetos-estrela fazia com
gue a ambicdo de tornar Bilbao centro cultural de alcance internacional se somasse a
de transforma-la em centro turistico de primeira ordem. (Leoné Puncel, 2004)

Conteudo e continente se mesclam nessa tentativa - e ndo apenas no Museu
Guggenheim, onde a forma rivaliza em atencdao com as obras que abriga. Museu de
Gehry, aeroporto de Calatrava, metr6 de Foster, centro comercial de Stern. Em seu
impeto por comunicar ao mundo a consolidagdao de um novo ciclo e de projetar-se
internacionalmente, Bilbao ndao tem poupado o recurso a arquitetura de grife.

IMAGEM 12 - Ponte Calatrava

Crédito: Roberto Gomez de la Iglesia

Ao contrario do que se acompanha na pasteurizagdao usual das obras de arquitetos-
estrela mundo afora, porém, sobressai na profusao de edificios arrojados que se
sucedem no circuito panoramico bilbaino uma aparente tentativa de conecta-los —
entre si e com o local que ocupam.

Embora a arquitetura de grife, de modo geral, seja caracterizada como indiferente
ao lugar ou deslocada temporal ou geograficamente, conforme ja mostrado por
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alguns autores, o que se verifica, no espaco urbano existente, sdo varias inter-
relacbes, mesmo que estas sejam apenas medidas para valorizar mais ainda o
edificio. (...) todos os mais importantes edificios de grife estdo estrategicamente na
frente de alguma ponte, como se elas tivessem, ainda, a funcdo de chegar ao
edificio e ndo fossem o simples acesso para atravessar o rio. Dessa forma, além da
relagdo do Guggenheim com a Ponte de la Salve e o Palacio de Euskalduna e a
ponte de mesmo nome, ha: 1) a Atea Tower de Isozaki, defronte da ponte de
pedestres Zubizuri de Calatrava; 2) a Biblioteca de Deusto, de Moneo, em frente da
outra ponte de pedestres, Puente Pedro Arrupe; e 3) o Centro Comercial Zubiarte
(2004) de Stern, localizado defronte a Ponte de Deusto, construida em 1936.
Saliente-se que todas essas pontes sdo anteriores aos edificios, implantados tendo
em vista a melhor localizacdo e visualizagdo na Abandoibarra, ou seja, na frente das
pontes.” (Bonates, p.77 e p.85)

3.3 — Resultados

Podem ser destacadas trés grandes linhas de resultados: de ordem urbanistica,

econOmica e cultural.

3.3.1-

RESULTADOS URBANISTICOS

Em termos de regenerag¢ao urbana, embora o Museu Guggenheim Bilbao seja visto

como ancora de um processo, foi apenas uma de varias ac¢des, desenvolvidas ao

longo de 25 anos, com grandes marcas de infraestrutura®®.

1.

2.
3
4
5
6.
7
8
9

Reabilitagao do Centro Historico.

Ampliagdo do porto Abra Exterior.

Liberacao do porto e dos espacos industriais ao longo da ria.
Criagdo e implementacdo de Bilbao Ria 2000.

Saneamento da ria e recuperagao ambiental.

Renovacao das areas marginais a ria.

Recuperagao de velhas pontes e construcao de novas (conexdes).
Construcao do metrd (conexao metropolitana).

Reconstrucao do aeroporto (conexao externa).

10. Museu Guggenheim Bilbao.

11. Outros equipamentos culturais.

* http://bilbao.net
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12.Reutilizagao de Abandoibarra.

13. Transformacao do ensanche.

14.Eliminagdo das barreiras ferroviarias.

15.Implementagdao de um novo bonde (Tranvia).

16. Construgao de novos hotéis.

17.Criag¢ao do Parque Tecnoldgico de Bilbao.

18.Formacgao de microespacgos para a integracao social, em varios bairros.
19. Requalificagao de Bilbao La Vieja.

20.Recuperacgao da arquitetura tradicional.

Como se depreende da relagdo acima, ao longo desses anos foram levados a termo
varios projetos de regeneracdo. Para Gomez de la Iglesia e Martin Morato (2010),
sobressaem quatro obras. Em primeiro lugar, o saneamento da ria, que demandou
uma operagao ambiental orgada em 800 milhdes de euros (seis vezes mais que o
custo do Guggenheim). Note-se que, segundo o autor, sua realizacao foi financiada
pelo aumento das tarifas de consumo de agua dos cidadaos, que porém o teriam
percebido como um elemento importante de renovagdao e inovagdao. Em segundo
lugar, é mencionada a construgao do porto Abra Exterior, permitindo a liberagcao de
antigos espacos portuarios, nos quais foram construidos grandes projetos da cidade.
As duas outras obras de destaque seriam o metré (desenhado por Norman Foster e
inaugurado em 1995) e o novo aeroporto (obra de Santiago Calatrava, considerado o
principal do norte da Espanha).

J& em termos especificamente urbanos, o fulcro do projeto é certamente
Abandoibarra, alvo de operagcao da ja mencionada sociedade Bilbao Ria 2000 e
extensao de 348.500 metros quadrados, na regiao onde esta localizado o
Guggenheim, anteriormente industrial e portudria. As obras de remodela¢ao foram
iniciadas em 1998 e concluidas de acordo com o Plano Diretor da area, elaborado por
uma equipe integrado por Cesar Pelli, Diana Balmori e Eugenio Aguinaga. O ensanche
também foi transformado, eliminando-se as barreiras ferroviarias e recuperando a
arquitetura tradicional, além de as ruas terem sido redesenhadas. Vale também
mencionar a reabilitacdo do centro historico, destruido pelas inundacdes de 1983 e
que hoje se converteu em um espaco de fusdao de usos e atividades, no qual também
se renovou a arquitetura tradicional.

Como resposta as criticas de favorecimento de zonas com potencial de valorizagdo e
especulacao, cabe ressaltar duas dreas de atuagao. A primeira, Bilbao La Vieja, era o
bairro de maior marginalidade social e deterioracao fisica de Bilbao. A segunda é a do
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entorno metropolitano. Foram construidos um centro de convengdes e um terminal
de cruzeiros, agregando mobilidade turistica. Na regidao de Ametzola, 110.000 metros
quadrados de trés antigas estacdes ferrovidrias foram convertidos em uso residencial.
Em Portugalete foi regenerada a antiga regido de uso portuario que durante décadas
alimentou os altos fornos de Bizkaia (Gémez de la Iglesia; Martin Morato, 2000).

3.3.2 - RESULTADOS ECONOMICOS

Embora Bilbao tenha adquirido nome no circuito internacional de museus, ganho
atratividade turistica e conquiestado uma melhoria notavel no desenvolvimento
urbano, ndao conseguiu se posicionar como cidade internacional (ou mesmo nacional)
de negdcios. A cidade nao logrou alcangar nem o desenvolvimento pds-industrial que
almejava, nem tornar-se referéncia no setor de servigos.

QUADRO 11 - Valor agregado bruto, por setores de atividade (1996/2005)

AGRICULTURA E INDUSTRIA  CONSTRUGAO  SERVICOS
PESCA
1996 0,1 22,6 7,5 69,8
2000 0,1 22,0 8,1 69,8
2005 0,1 20,3 10,3 69,3

Fonte: EUSTAT , Anuario Estadistico Vasco 2009

Por outro lado, é fato que nao apenas a taxa de desemprego caiu significamente
entre 1991 e 2000 (e de forma ainda mais pronunciada do que as comunidades catala
e matrilenha), como também se mostrou menos vulneravel aos impactos da crise que
se abateu sobre o pais.

QUADRO 12 - Percentual de desemprego, nas regioes da Catalunha, de Madri e do
Pais Basco (1991-2010)

Anos CATALUNHA MADRI PAIS BASCO
1991 12,2 12,2 18,5
2000* 8,7 11,5 11,8
2010* 17,7 16,4 10,4

* Dados relativos ao 20. trimestre de cada ano. Fonte: Ministério do Trabalho e da Seguranca Social
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3.3.3 - RESULTADOS CULTURAIS

Nos 13 anos que se seguiram a sua inaugurac¢ao, mais de 12 milhdes de pessoas
passaram pelo Museu Guggenheim Bilbao, em sua maioria estrangeiros (Grafico 1).
As motiva¢Oes declaradas por eles sao as mais diversas: a marca Guggenheim, o
edificio de Gehry, as cole¢des que desfilaram por suas salas, a cidade Bilbao e seus
arredores, dentre outras.

A maior critica desferida diz respeito a parca presenca de obras locais no acervo e na
programacao do Museu Guggenheim Bilbao. A titulo ilustrativo, a programacgao de
2011* inclui uma exposicdo em fevereiro sobre arte francesa, alem3, italiane e
espanhola, do periodo de 1918 a 1936, contemplando artistas como Fernando Léger,
Picasso, Giorgio de Chirico, Mario Sironi, Oskar Schlemmer e Otto Dix. Em abril, o
museu abrigara a cole¢ao D. Daskalopoulos, com 60 obras de artistas como Matthew
Barney, Louise Bourgeois, Robert Gober, Wangechi Mutu (nenhum espanhol). As
exposigoes seguintes ja anunciadas incluem uma de pintura americana e europeia
dos anos 1950 e 60, tendo como Unico espanhol Antoni Tapies. Por fim, é prevista
uma selec¢ao da cole¢cdao Guggenheim Bilbao, abrangendo estrangeiros e espanhdis —
embora, como nas anteriores, com prevaléncia de estrangeiros -, a exemplo de Jean
Michel Basquiat, Anselm Kiefer, Julian Schnabel, Juan Mufios, Miquel Barceld,
Francesc Torres e, finalmente, alguns artistas bascos, embora ja consagrados, como
Cristina Iglesias e Juan Luis Moraza.

Pode-se argumentar que, ndao obstante o fato de os turistas ndo travarem contato
com uma rigueza de obras bascas no museu, o Guggenheim serve como chamariz e
porta de entrada para que eles sejam expostos a propria cultura da cidade, em
especial o Casco Viejo. O argumento ja nao se mostra valido quanto aos demais
equipamentos culturais da cidade. Conforme se depreende do Quadro 13, o niumero
de visitantes do Museu de Belas Artes (situado a pouca distancia do Guggenheim)
seguiu praticamente inalterado, desde a inauguracao do Museu Guggenheim - ao
contrario, apresenta leve queda, desde entdo. Do mesmo modo, embora parcos, os
numeros disponibilizados pelo Museu Maritimo Ria de Bilbao, inaugurado em 2003,
nao aparentam ter nenhum relagdo com o numero de visitantes do Museu
Guggenheim.

* http://www.guggenheim-bilbao.es
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GRAFICO 4 - Origem dos visitantes do Museu Guggenheim, em % (2005-09)
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Fonte: Museu Guggenheim Bilbao
QUADRO 13 - Numero de visitantes, por museus (1998-2006)
Anos GUGGENHEIM BELAS ARTES MARITIMO RiA
1998 1.300.274 ND -
1999 1.065.459 160.207 -—-
2000 974.976 190.003 ---
2001 930.000 119.229 -—-
2002 851.628 150.065 ---
2003 874.807 135.027 -—-
2004 909.145 155.643 49.876
2005 965.082 142.067 115.235
2006 1.008.774 144.085 70.124

Fonte: Museus
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Conclui-se assim que se ao Museu Guggenheim Bilbao é reconhecido o titulo de
simbolo do processo de recuperagdao urbana, nao |lhe cabe mérito no tocante a
geracgao de sinergias com a propria comunidade cultural. Essa falta de conexdao com o
ambiente cultural bilbaino e com algum objetivo de fortalecimento das instituicdes
locais foi - e continua sendo - um dos tragos mais marcantes e frageis do projeto. Se a
estratégia do Guggenheim era lancar os bragcos da cidade para o mundo, sua
estratégia com a cultura local foi autocentradada, a exce¢dao do programa educativo,
gue congrega estudantes de toda a regido.

A ratificar essa percepgao estd a auséncia de indicadores utilizados no planejamento
do Museu Guggenheim, que grosso modo se restrigem a seu impacto econdémico
(despesas diretas, geracao de PIB, manutencdao do emprego e receita da Fazenda
basca) e a sua gestao (numero de visitantes, participacdo em programas educativos,
numero de amigos do museu e de membros corporativos, nivel de
autofinanciamento e impacto na midia nacional e internacional). Nenhum indicador
se refere as potenciais conexdes com a comunidade ou com 0s equipamentos
existentes, nem tampouco consideram o impacto do museu na regiao de Bizkaia ou
no Pais Basco como um todo.

3.4 - Em Conclusao: inovagoes, conexodes, cultura

3.4.1 - INOVACOES

Lembrando que o carater de inovagao deve ser julgado a luz do contexto e ndao como
ineditismo na escala mundial, o caso de Bilbao é pautado, em primeiro lugar, pela
inovagao na légica do planejamento urbano, adotado de forma continua a partir de
1985, congregando os entrelagamentos das esferas econdmica, social, cultural,
turistica e de melhoramentos urbanos.

Em segundo lugar, Bilbao se destaca pela aposta em utilizar um icone cultural
mundial para simbolizar a transformacado da cidade e sua tentativa de reinsercao na
nova dinamica econémica global, ndo obstante fosse o museu apenas uma de 25
linhas estratégicas adotadas pela cidade. Em seu impeto por comunicar ao mundo a
consolidagdo de um novo ciclo e de projetar-se internacionalmente, Bilbao deu
continuidade a adog¢ao da arquitetura de grife.

Ao contrario do que se acompanha na pasteurizagdao usual das obras de arquitetos-
estrela mundo afora, porém, sobressai na profusao de edificios arrojados que se
sucedem no circuito panoramico bilbaino uma aparente tentativa de conecta-los —
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entre si e em dialogo com os locais que ocupam, a exemplo das obras de Foster e
Calatrava.

No rol de inovagdes, cabe também mencionar o recurso institucional a parcerias
publico-privadas, tendo na sociedade Bilbao Ria 2000 seu emblema de maior
representatividade. De fato, Bilbao Ria 2000, ao ter seu patrimonio formado por
terrenos cedidos por instituicbes ou empresas estatais, investir na urbanizacao
desses terrenos e com a mais-valia escorar projetos de regeneracao de antigas areas
industriais e marginalizadas rompe com a tendéncia a gentrificacao de regides antes
degradadas.

Em termos mais restritos, vale mencionar a expansao de uma Rede de Parques
Tecnolégicos do Pais Basco”®, dando impulso ao desenvolvimento das atividades
voltadas a economia do conhecimento, tanto universitarias quanto empresariais,
bem como a uma politica de respaldo a transformag¢ao do tecido econdémico,
incluindo a reconversao industrial, com a incorporag¢ao das tecnologias de informacao
e comunicagao.

3.4.2 - CONEXOES

A primeira conexao, entre publico e privado, é representada ndo somente pela ja
mencionada Bilbao Ria 2000 (com investimento publico e gestao privada), mas
também pela Associacdo Bilbao Metropoli 30, ao congregar diferentes esferas
governamentais, empresas e fundac¢des. E curioso porém que o mesmo cuidado n3do
tenha sido tomado quando da realizagdo do Museu Guggenheim, que ndao envolveu
em nenhuma instancia as empresas locais. Ao contrario, a dita parceria publico-
privada, neste caso, restringiu-se pelo lado privado a Fundagdao Solomon
Guggenheim, de Nova lorque, cujos interesses nitidamente em nada se relacionavam
aos que permeavam o mundo empresarial basco.

Talvez a conexao mais significativa no caso de Bilbao seja a que se tentou promover
entre dreas da cidade — ao recuperar zonas marginalizadas, reintegradas pela
expansao da mobilidade individual e dos transportes publicos, pela construcao de
pontes fisicas e de grandes eixos vidrios. Complementarmente, as areas foram
reintegradas também por conexdes simbdlicas, como o s3ao os espagos de convivio,
parques e caminhos que desenham o seio urbano. Mais relevante do que a conexao
entre a cidade e o mundo (valendo-se inclusive da rede de museus Guggenheim e de
sua marca internacional e da nova conexdao real franqueada pelo aeroporto), foi

“ http://www.rpte.net/aRPW/web/es/presentacion/index.jsp
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assim a tentativa de unir regides fragmentadas, abandonadas e em deterioragao, por
meio de lazer, comércio, cultura e habitagao.

Nesse sentido, também cabe menc¢ao a despoluicdo e a recuperagdo do rio Nervidn,
sendo a dgua uma veia de conexdo fisica e simbdlica por exceléncia, em especial
quando estd a frente da prépria razao de desenvolvimento da cidade, como no caso
de Bilbao, que nasceu voltada a seu estuario.

N3ao sem um laivo de suspiro, é notavel o alinhamento entre os poderes publicos
municipal e regional. E é bem verdade que, se o governo espanhol foi ausente em
alguns dos projetos (a exemplo do préprio Museu Guggenheim), a presenca da Uniao
Europeia se faz por vezes sentir (0 que nos remete aos 9% do orgamento de Bilbao
Ria cobertos pela instituicdo).

E possivel que a relagdo mais visceral entre as esferas municipal e regional se dé por
razoes historicas, de identidade e pertencimento. E, de fato, a agravar a crise que por
sua vez marcou o inicio da recuperacao bilbaina esteve o choque violento da
derrocada do patrimonio histérico da cidade, vitima das inundag¢des e simbolo do que
se extinguia paulatinamente na memoria e na alma de seus habitantes. Essa forte
presenca do passado, profundamente enraizado no solo basco, parece ter dado
sustentacdo para que a identidade local lancasse seus ramos em direcdo ao futuro. A
luz desse quadro, nao surpreende que Bilbao tenha se norteado, ja a partir de 1985,
por uma longa sequéncia de planejamentos estratégicos.

Por outro lado, a cidade negligenciou sobremaneira conexdes que pareceriam muito
mais facilmente engendradas do que as que logrou estabelecer. A falta de
envolvimento da sociedade civil nas decisdes, inclusive no tocante ao préprio Museu
Guggenheim, é estarrecedora. Como resultado, ndo surpreende que a reacgao inicial
das cidadaos tenham sido de desconfianga, ante um investimento tao vultoso em
época de crise e com uma marca cultural alienigena. A area de maior conexao social
do projeto é a educativa, embora metade dos participantes seja de fora da regiao.

Do mesmo modo, a perda da oportunidade de formar redes — entre os equipamentos
culturais da cidade e em esforgos turisticos que contemplem a regidao — é inequivoca
no caso bilbaino. Talvez em seu fulcro resida o problema de concorréncia territorial,
dado que concorréncia e redes sdo palavras praticamente antbnomas. Seja como for,
0 museu nado parece aspirar a desempenhar um papel de compartilhamento de
atratividade, know how e redes no conjunto da comunidade artistica e cultural de
Euskadi.
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3.4.3 - CULTURA

Tendo em vista que nao raro o processo de transformacao de Bilbao é associado a
um museu, ndo deixa de ser paradoxal verificar que o aspecto cultural foi o mais
negligenciado, dentre os que compdem o tripé de uma cidade criativa. De fato, a
conveniéncia do uso cultural, para remeter a um termo cunhado por Yudice (2004),
propunha que o Guggenheim simbolizasse, como visto, a vitalidade, o renascimento
socioecondmico e o esmaecimento da viruléncia terrorista.

Foi somente no “Plano Estratégico 2001-2004” que surgiram com maior visibilidade a
preocupacdao com a qualidade artistica, a vontade de abrir-se ao grande publico, a
intencdo de educar a sociedade nas artes ou as mengdes a educagdao com valores de
tolerancia e abertura, a partir da divulgacao da arte e da cultura. Mas, ja no “Plano
Estratégico 2005-2008”, o foco novamente pareceu se voltar ao exterior, ao definir
como parte da visdao do museu consolidar-se como referéncia europeia em
exposigoes e programagao educativa e incrementar as sinergias derivadas da rede de
museus Guggenheim. A tdnica continuou no “Plano Estratégico 2009-2012”, embora
nesta finalmente tenha sido feita mencao, ainda que ténue, a fungdo do museu como
eixo da economia criativa do Pais Basco.

Em suma, como declara Gomez de la Iglesia (2010), o Guggenheim foi, antes de mais
nada, um projeto de marca-territério e de qualificacdo do mesmo para atrair
investimentos e novas oportunidades econdmicas. Os objetivos econdmicos (projeto
iconico) e de imagem exterior sobrepujaram os culturais, embora o instrumento fosse
eminentemente cultural. A critica ndo se faz a estratégia adotada, ja que foi explicita
desde o inicio, mas sim a tentativa de argumentacado cultural a posteriori.

O projeto do museu nao nasceu, cabe enfatizar, de uma demanda social, nem de um
processo de debate sobre as necessidades culturais de Euskadi ou da criagao artistica
basca, o que resultou em certo ambiente de contestacao social. Essa oposicao estava
encabecada por uma associacdo denominada “Kultur Kezka”, composta por mais de
400 escritores, artistas e criadores vascos, que pretendiam demonstrar sua
preocupacdao com a politica cultural e expressar seu receio de que houvesse uma
reducdo de investimentos, agora direcionados ao museu (Gémez de la Iglesia; Martin
Morato, 2010), tanto no orgcamento publico, como nos patrocinios privados.

A preocupacao era procedente, a julgar pelos dizeres do ex-Presidente para Assuntos
Econdmicos do Pais Basco, Jon Azua.
Bilbao sofria entdo a deterioracdo das cidades industriais presas em um processo de
decadéncia e tinha perdido assim sua capacidade e sua motivagao para atrair

projetos que facilitassem seu futuro, acentuando o conhecido déficit infraestrutural
que afetou todas as grandes cidades. Consequentemente, as institui¢des culturais
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sofreram um progressivo abandono e um corte orgamentario que redundou nas
limitagOes da criatividade e da promogado cultural e artistica, um terreno que ficou
entao reduzido a pequenas iniciativas privadas. De fato, as infraestruturas culturais
eram o Unico elemento da Comunidade Autbnoma Basca que seguia abaixo da
média espanhola. (Azua, 2005, p.76-77)

A cultura, assim, integrou o plano de desenvolvimento da cidade, ndo por suas
especificidades ou por algum conteudo basco, mas ao se converter em ponta de
langa da transformagdo bilbaina, de fora para dentro. A cultura foram atribuidos
inumeros papéis, que acabaram porém por transformar o beneficio cultural em algo
complementar aos outros.Bilbao chancelou a cutura global, como forma de se inserir
no mundo, preterindo a promog¢ao da cultura local para entdo se conectar a ele.
Acolher o museu-franquia trazia a Bilbao ndo s6 uma chancela internacional, mas
uma rede com outros polos culturais do mundo — Nova lorque, Berlim, Veneza -,
promovendo circulagdo de acervos e associagdes de imagem.

Em outras palavras, no que tange a cultura, as conexdes com o mundo
sobrepuseram-se as passiveis de serem criadas com as institui¢cdes e raizes da proépria
cidade. A analogia que se desenha é com um ndaufrago, que busca primeiro ser
avistado pelo navio que passa ao longe, para entdo voltar os olhos para quem lhe
estd préximo.
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Il - BOGOTA

A educacdo como fermmenm para criar e fomenmr a cultura em Bogotad e 0 sucesso do
}ofano Formar Cidade, assim como a ayﬁcagdo da Cultura Cidada sdo apenas exem}afos de
que este binémio (cultura e educagdo) funciona, quamfo a}aﬁcacfa com respeito e uma
comunicagdo sincera. A experiéncia vivida em }ooﬁ’tica administrativa me levou a
com}oreenc[er que a cidade ndo Jamfia ser somente um cendrio de investimento, de reformas
[egais ou do cum}?rimento juric[ico-poficia[ da lei; muito mais que isso, comjoreena(i que a

cidade eva uma enorme sala de aula. (Antanas Mockus, 2008, P. 70)

3.5 — Contextualizagao

A Colombia é o pais latinoamericano que mais tem investido em uma estratégia de
industrias criativas, economia criativa e, finalmente, cidades criativas. Isso parece se
explicar por uma confluéncia de fatores. Em primeiro lugar, pela atuagao intensa do
British Council no pais, instituicdo que desde o final da década passada tem
promovido com afinco a proposta de criatividade como alavanca de desenvolvimento
socioecondmico. Na Coldombia, em especial, a instituicdo fomentou e participou de
varios projetos, tendo chegado mesmo a langar um manual para o
empreendedorismo nas industrias criativas (British Council, 2006).

O trabalho do British Council encontrou um terreno fértil, que vinha sendo cultivado
com a seriedade das pesquisas desenvolvidas pelo Convenio Andrés Bello, institui¢ao
gue congregava 12 paises latinoamericanos e a Espanha, sediada na Colédmbia. Ao
longo de 38 anos (até o anuncio da suspensao de suas atividades, em outubro de
2009), a instituicao desenvolveu varias linhas de atuacdo, tendo se destacado na
realizagao de estudos sélidos sobre economia da cultura e as relagdes entre cultura e
desenvolvimento, a exemplo da Conta Satélite da Cultura.

Em paralelo, varias iniciativas em cultura e desenvolvimento vém sendo promovidas
nos ultimos anos entre a Coldmbia e instituicdes multilaterais, como a Organizagao
dos Estados Americanos e a UNESCO. Com esta, vale salientar dois projetos. Primeiro,
uma rede iberoamericana de pesquisadores em cultura e desenvolvimento, lan¢ada
em Cartagena de Indias, em dezembro de 2009. Trata-se de um tema amplo, que
inclui as discussOes acerca de cidades criativas. Segundo, o ingresso da cidade de
Popayan a Rede de Cidades Criativas da UNESCO, na categoria de gastronomia (alids,
a Unica cidade participante nessa categoria). Embora a cidade de Bogotd ndo esteja
necessariamente envolvida nesses projetos, acaba por se beneficiar de uma
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mentalidade favordvel a essas questdes, tendo em vista ser sede do governo federal
e das representac¢des das instituicdes multilaterais.

A Colémbia também tem dedicado atencao especial ao levantamento de séries
histdricas de dados e indicadores, que permitam ao pais embasar a elaboragao de
politicas publicas e monitorar sua implementagdo e seus resultados. De turismo
cultural a empreendimento em industrias criativas, de infraestrutura cultural a gestao
internacional da cultura, sdao 18 politicas, muitas das quais dialogam intrinsecamente
com economia e cultura no espac¢o urbano. Consolidadas no “Compéndio de Politicas
Culturais” do pais (2009), a obra traz também um detalhamento importante do
impacto e do papel das industrias criativas nas cidades de Bogota e Soacha e o
reconhecimento explicito do papel das industrias criativas no desenvolvimento de
areas urbanas (pp.145-166).

Embora o quadro politico e social da Colombia nas ultimas décadas escape ao escopo
deste trabalho, é importante pincelar como quadro de fundo as dificuldades que o
pais tem enfrentado com o narcotrafico, especialmente no que diz respeito a
efetividade e a consisténcia de politicas econbmicas, sociais e, de forma mais ampla,
de desenvolvimento. A Coldmbia — e Bogota em especial, ao ser ndao apenas sua
capital, mas também polo de atragao de migrantes voluntarios ou refugiados — lida ao
mesmo tempo com um contexto passivel de planejamento, implementacdao e
controle e outro que, por sua prdpria natureza, é imponderdavel. Segundo Gutiérrez B.
(2008), o problema fulcral parece ser que esses mundos encontram-se em
permanente permeabilidade e o reconhecimento desse fato talvez tenha sido a pedra
lapidar mais relevante dos processos de transformac¢ao bogotana. Do mesmo modo,
o autor defende ser absolutamente fundamental compreender a importancia
atribuida ao resgate da cidadania, espécie das familias das vitimas, relegadas a um
“buraco negro da consciéncia nacional”.

Repleta de contradicdes e extremos, abrigando oito milhdes de habitantes (trés
milhdes dos quais origindrios de outros municipios ou paises), o processo de
transformacdo de Bogotda deita longas raizes, com origem na reforma constitucional
de 1991, que permitiu maior autonomia dos governos municipais e instaurou a
eleicdo direta dos prefeitos.

Bogota se assemelha a cidade de S3ao Paulo, em varios quesitos. Economicamente, a
cidade responde por 22% do PIB colombiano e por 50% do investimento estrangeiro
direto no pais, sendo também seu principal centro financeiro. Culturalmente, é sede
da diversidade nacional, sendo conformada por muitos, mas apropriada por poucos.

Além disso, em Bogota, como em S3o Paulo, também parece ser presente a sensagao
da transitoriedade e de terra de passagem — embora muitos dos que 13 estdao tenham
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transcorrido a maior parte da sua vida na cidade e por Ia venham a passar o que
ainda lhes resta por viver.

Talvez o fugaz substrato composto pela sensacao de transitoriedade seja porém
propicio a uma maior disposicao a aceitar transformag¢des. Um dos maiores
intelectuais do pais, o espanhol nacionalizado colombiano, Jesus Martin Barbero,
assim se refere a Bogota contemporanea:
Poucos temas ocupam um lugar tdo decisivo no debate cultural deste fim de século
como o da cidade: como se em seu ‘mundo’ se concentrassem ao mesmo tempo os
pesadelos que nos atemorizam e as esperangas que nos mantém vivos. Como se na
cidade se encontrassem neste momento as muta¢des mais profundas, e fosse a

partir delas entdao que nos fosse dado compreender os sentidos das transformacdes
que os proprios homens e sociedades estdo atravessando. (In Manito, 2008, p.37)

3.6 — Desenvolvimento do processo de transformacgao

3.6.1 - CONTINUIDADE DE GESTAO E PLANEJAMENTO URBANO

Um dos fatores chave da transformacdo de Bogotd, algo que ndo deixa de suscitar
suspiros nos que moram no Brasil, € a continuidade de gestao e planejamento
urbano. A cidade teve ao longo dos ultimos 18 anos administragdes cujos esforgos
foram complementares e pautados por uma mesma trajetéria, apesar de eventuais
orientacdes ideoldgicas distintas. Foram elas capitaneadas por Jaime Castro (junho
1992/dezembro 1994), Antanas Mockus (janeiro 1995/abril 1997), Paul Bromberg
(abril/dezembro 1997), Enrique Pefalosa (janeiro 1998/dezembro 2000), novamente
Antanas Mockus (janeiro 2001/dezembro 2003), Luis Eduardo Garzéon (janeiro
2004/dezembro 2007) e Samuel Moreno (2008/2011). Essa evolucgdo, certamente
nuan¢ada, mas sem rupturas profundas ao longo de um fio histérico de varias
geracgOes, foi fundamental para dar vazao a um processo de transformacao calcado
no longo prazo e nao nas usuais prioridades com horizonte de tempo restrito a no
maximo quatro anos, a partir da tabula rasa da posse.

Assim, a gestao de Castro sao associadas as bases juridicas e financeiras da gestao
municipal; a de Mockus a politica de cultura cidada (que nao deixou de motivar
criticas & instrumentalizagdo da cultura em prol da coes3o social*’); a de Pefialosa as

*"As quais responde Jesis Martin Barbero (2008): “Decidiu-se convidar os artistas para que se
incorporassem a cidade, criassem simbologias de pertencimento e trabalhassem na reconstrucdo da
memdria nos bairros (...). E verdade que, no inicio, essa situacdo confundiu os artistas, porque ndo se
Ilhes outorgava, de cara, o progatonismo e sim a cidade, as suas necessidades e demandas. Mas
considero que ndo se instrumentalizou ninguém. Simplesmente se pediu aos artistas que se
entrassem nos bairros para trabalhar com os cidaddos e, com eles, fazer aquilo de que as pessoas
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grandes obras de construcao de espaco publico e infraestrutura (a exemplo do
Transmilénio e das ciclovias); e a de Garzdn as politicas sociais (Repullo Grau, 2008).

Tendo em vista a continuidade das gestdes e do investimento em politicas sociais de
base, nao causa estranheza perceber que, segundo o Programa das Nag¢des Unidas
para o Desenvolvimento (PNUD), o indice de Desenvolvimento Humano de Bogotd
passou de 0,768, em 1990, para 0,813, em 2000 e 0,880, em 2007.

Dos Prefeitos elencados, dois merecem destaque. O economista Penalosa, em sua
breve gestdo, criou e inaugurou a primeira parte da maior referéncia de transporte
publico da cidade, o TransMilénio. Inspirado na Rede Integrada de Transporte de
Curitiba, trata-se de um sistema de veiculos leves sobre pneus, no qual os 6nibus
transitam por duas faixas préprias em cada direcio e sem cruzamento de nivel. E
composto por 514 veiculos, que cobrem 84 km e 114 estagdes, circulando a uma
velocidade média de 27 km/h e transportando no periodo de pico uma média de 170
mil passageiros”® por hora.

Em paralelo ao TransMilénio, Pefalosa instituiu 300 km de ciclovias, uma rua pedonal
de 17 km de extensdo, rodizio para veiculos (como em S3ao Paulo, em horarios de
pico, mas duas vezes por semana) e aumentou as taxas de estacionamento. Também
investiu na infraestrutura de educa¢ao e cultura: construiu 52 novas escolas,
reformou 150, dotou-as de computadores e elevou o percentual de matriculas em
34%. Do ponto de vista urbano, esse ex-Prefeito pelo Partido Verde investiu em
parques e areas publicas, comprou terras na periferia (para evitar a especulagao
imobilidria) e plantou 100 mil arvores (Walljasper, 2010).

PROGRAMAS DE INCLUSAO

De todos os Prefeitos, porém, o que se tornou mais conhecido por suas a¢des de
transformacdo urbana foi Antanas Mockus. Matematico, filésofo e ex-Reitor da
Universidade Nacional da Colombia, sua maior bandeira foi a da formagao de uma
"cultura cidada". Em suas palavras: “Por cultura cidada entende-se o conjunto de
atitudes, costumes, acdes e regras minimas compartilhados pelos individuos de uma
comunidade, que possibilitam a convivéncia e geram sentimento de pertencimento.”
(Mockus, 2008, p.70)

realmente precisavam. Foi uma experiéncia sumamente interessante e ao mesmo tempo Antanas
alentou a criacdo de simbolos de pertencimento.” (p.66)
* http://www.transmilenio.gov.co/WebSite/Default.aspx
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IMAGENS 13 e 14 — TransMilénio

Créditos: http://www.transmilenio.gov.co

IMAGEM 15 - Parques e areas verdes de Bogota
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3.6.2 - CULTURA CIDADA

Um dos grandes objetivos de Mockus, como porta de entrada ao desenvolvimento da
cultura cidad3, foi levar as pessoas a observar a cidade, para entdo mudarem sua
conduta de modo consciente. Para isso, recorreu a vdarias acdes inusitadas,
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carregadas de conteudo simbdlico. Uma delas envolveu a contratacdao de mais de 300
grupos de mimicos e palhacos, espalhados por Bogotd, que buscavam romper com o
moto continuo apdtico das pessoas, entre residéncia e trabalho e vice-versa, bem
como promover a apropriacdo da cidade pelos transeuntes (Imagem 14). Muitos
desses mimicos tinham como atribuicdo zelar pelo respeito as faixas de pedestre e
aos semaforos. A estratégia baseava-se “na vergonha como acao educativa, para que
os cidaddos se convertessem em juizes dos infratores.” (Mockus, 2008).

IMAGENS 16 e 17 — O Recurso a mimicos e a cartoes para reforgar a cultura cidada

Crédito: http://directoriociudadano.com/boletin/boletin57b/nota7.jpg

Como salienta Jesus Martin Barbero (2008), referindo-se a gestdo de Mockus:

(Mockus) Também percebeu que embora Bogota seja a capital do pais, a cidadania
carecia desse sentimento estratégico. (...) Nesse sentido, é légico entender a falta
de pertencimento de parte da sociedade ante a cidade. Como vdo se sentir
bogotanos, se ndo sdo mais do que a segunda ou mesmo a primeira geracdo? Foi a
partir dessa situacdo que comecou a tirar as pessoas de seu ensimesmamento e
iniciou seu trabalho pelos cartdes cidad3os*’, com a criacdo de casas de justica nos
bairros, para que seus habitantes ndo tivessem que recorrer a advogados etc. (p.65)

A gestdao da cultura cidada promovida por Mockus langou os alicerces para a
construcao de programa de iniciativas integradas e sintomaticas da transformagao

* Conjunto de 350.000 cartdes distribuidos para os cidad3os, sendo um com o polegar para cima
(utilizado quando uma pessoa queria reforcar positivamente um comportamento correto de outra) e
outro para baixo (para reprovar o comportamento alheio). Vide Imagem 15.
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bogotana, a partir do mandato de Garzén. Mesclando cultura, educacao, conflitos
sociais e apropriacdo da cidade pelo conjunto da populagao, destacam-se:

1) Bogota, uma Grande Escola (Bogotd, una Gran Escuela) — Criado em 2004 e
vinculado a Secretaria da Educacdo, tem como pressuposto que o acesso a cidade,
sua apropriacdao e a participagdao em sua construcao sao direitos fundamentais. O
programa desdobra-se em uma série de projetos, sendo o mais conhecido deles
“Escola-Cidade-Escola” (Escuela-Ciudad-Escuela). Desenhado para fortalecer a
educacdo publica, tem como ponto de partida a constatacao de que varios problemas
sao gerados por algo muito familiar ao contexto das grandes cidades brasileiras: a
falta de contato entre os estratos sociais e entre os diversos bairros.
Ha criangas que nascem no sul da cidade, que aos 12 anos nunca estiveram no
centro da cidade, na Praca Bolivar e, claro, hd o contrdrio: criancas do norte, de
estratos altos, que tampouco visitaram a praga. Portanto, converter a cidade em um
cendrio educativo implica também em criar um mecanismo de mobilidade social, ja

que (a cidade) se transforma em maravilhosos espagos de aprendizagem. (Cajiao,
2008, p.50)

Sua maior inovagao reside em utilizar o espago publico como cendrio educativo e de
desenvolvimento da cidadania. O programa tem uma via de mao dupla: a) da escola a
cidade, promove encontros e visitas de professores e alunos a espacos e experiéncias
que promovam uma reflexdo sobre a cidade (pragas, loja de bairro, cemitério,
servicos publicos, trajeto em Onibus); e b) da cidade a escola, leva a esta poetas,
musicos, cineastas etc. Em ambos os casos, propde-se a trabalhar também a
reeducacao dos professores e das familias dos alunos e a abarcar a participacao de
varios agentes (e.g. empresarios, entidades do terceiro setor), ja que a participacao
de todos é vista como fundamental para o processo de constru¢cao da cidadania
coletiva.

Outro projeto que se insere no programa é “Caminhos Seguros para a Escola”
(Caminos Seguros a la Escuela). Criado em regides especialmente inseguras, conta
com o apoio de familias, comerciantes, policia e outras organiza¢des da regiao, para
mapear e garantir a existéncia de uma rota segura para as criancgas trilharem, entre a
escola e suas casas. Os caminhos s3ao pontuados por casas e estabelecimentos
comerciais, em todos os quais é possivel identificar um simbolo de adesao ao projeto,
disponibilizando-se a servir de refugio as criangas que eventualmente se sintam
ameacadas.

102



2) Rock no Parque (Rock al Parque)™

Criado em 1995, sob a organizacado da Secretaria de Cultura, Educacdo e Esporte e da
Orquestra Filarmonica de Bogotd, busca promover a apropriacao do espago publico,
ao mesmo tempo em que difunde novos grupos musicais. Para tanto, realiza
anualmente um megaconcerto de rock gratuito e ao ar livre (com uma média de 120
mil participantes ao ano, considerando-se trés dias de concerto). Também promove
conferéncias, debates, oficinas e encontros de peritos, musicos e compradores, como
modo de estimular o mercado musical.

3) Rota Cidada (Ruta Ciudadana)

Lancado em 2005, desde entdo sob responsabilidade da Corporacao Escola Galan
para o Desenvolvimento e a Democracia (CEG), integra um programa de insergao
social para ex-combatentes de grupos armados ilegais. Partindo do pressuposto que
os vinculos afetivos sao o principal fator para enfrentar as dificuldades de adaptagao
a vida civil, o programa dedica aten¢ao especial as criangas egressas das familias de
ex-combatentes.

No que tange especificamente a questao urbana, o programa considera que os ex-
combatentes precisam conhecer a cidade que os acolhe e que |hes oferece espagos
de recreacao e capacitacao. Para tanto, estabelece uma série de passeios (de uma a
trés horas de duracgao) e atividades ludicas no centro historico-cultural da cidade (ndo
deixa de ser curioso que um programa libertador tenha como maior patrocinador a
Philip Morris). Presume-se que o compartilhamento dos espagos publicos — em
especial os culturais - e o entendimento da cidade promovam tolerancia e
democracia e desenvolvam o sentimento de pertencimento, fundamental para
estimular o redesenho de um projeto de vida.

4) Bogota Positiva para Viver Melhor (Bogotd Positiva para Vivir Mejor)

Em 2008 foi divulgado o “Plano de Desenvolvimento 2008-2012, Bogota Positiva para
Viver Melhor” (Plan de Desarrollo 2008-2012, Bogotd Positiva para Vivir Mejor),
contemplando sete eixos estruturantes: cidade de direitos; direito a cidade; cidade
global; participagao; descentralizagao; gestdao publica efetiva e transparente; e
finangas sustentaveis.

Destes, o de maior interesse para fins desta tese é o que se refere ao “direito a
cidade”, ao fazer recair a énfase sobre o espacgo publico, a valorizagdo da diversidade
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e os dialogos interculturais — ou seja, as conexdes no espago urbano, entre as classes
sociais e sua diversidade. Conforme explicitado na prépria definigao do programa:

Construiremos, com as pessoas e para as pessoas, uma cidade positiva, como cenario das atividades
humanas, nas quais o ordenamento territorial promova o desenvolvimento integral, equitativo e
ambientalmente sustentdvel e permita a fruicdo efetiva dos direitos, para o qual desenvolveremos
acdes que dignifiquem a moradia, tornem mais eficiente a mobilidade, gerem condi¢Ges de
reconciliagdo, convivéncia, paz e seguranca e promovam a identidade, o reconhecimento da
diversidade e o didlogo intercultural, com base em um modelo de desenvolvimento social,
democratico e includente. (Prefeitura de Bogotd, 2008, p.19)

Cada eixo apresenta linhas estratégicas e programaticas. Dentre as ultimas, o “direito
a cidade” apresenta cinco que merecem destagque para nosso escopo:

“Melhoremos o bairro”, mediante intervencdes integrais na vida das
comunidades, fortalecendo assim os bairros um a um, para entao langar pontes
entre eles e os demais;

- “Espacgo publico para a inclusao” e “Espac¢o publico como lugar de conciliagdao de
direitos”, promovendo a defesa, a recuperacdao e a apropriacdao dos espagos
publicos por parte de todos;

- “Bogota espaco de vida”, voltado a preservagao e a promogao dos equipamentos
e patrimodnios cultural, ambiental e esportivo;

- e, por fim, “Amor por Bogotad”, destinado a favorecer a convivéncia cidada e a
cultura democratica, ampliando a governanga que usualmente tem por foco a
administragao publica. Este nos é de especial relevancia, dado que dois de seus
trés fundamentos dizem respeito a diversidade, a cultura e ao patrimonio
coletivo, tragos distintivos da cidade criativa. Sao eles “cultura civica”, dirigida a
apropriacdo da cidade e do patrimbnio coletivo, entendido como do patriménio
cultural ao espaco coletivo; e “cultura para a cidadania ativa”, com o propdsito de
gerar participacao democratica e respeito a diversidade.

Muito embora a eficacia do programa “Amor por Bogotad” seja de dificil apreensao —
e, a julgar pela “Prestacdo de Contas da Prefeitura de Bogota em 2008”, sua
prioridade orcamentaria também seja discutivel’’ -, é interessante notar que
conceitualmente ao menos ha uma énfase na apropria¢ao da cidade pela populagao,
no refor¢co dos lagos locais e no incremento do sentimento de pertencimento a
cidade de forma mais ampla.

>! Dos 16,6 bilhndes de pesos alocados para o programa no Plano Plurianual de 2008, foram

confirmados no or¢amento definitivo 7,5 bilhdes e executados 6,8 bilhdes. Praticamente todos os
programas tiveram reducgdes significativas, o que se entende ao observar que a énfase recaiu sobre
infraestrutura. Assim, a rubrica “Sistema Integrado de Transporte Publico”, para a qual o Plano
Plurianual reservaria 20,4 bilhGes de pesos em 2008, teve alocacdo orcamentdria final confirmada de
380,1 bilhdes, dos quais foram executados no ano 267,2 bilhGes.
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A iniciativa organiza semanas com temas especificos, que transpdem os limites
setoriais, a exemplo de mobilidade (“Compartilhar um carro: mais amigos, mais
mobilidade”), ambiente (“Minha cidade sem lixo”), convivéncia (“Abaixe o ruido,
eleve a convivéncia”) e desarmamento (“Amar é desarmar-se”).

Outro eixo do “Plano de Desenvolvimento 2008-2012” que merece destaque é o
denominado Cidade Global, ao partir do pressuposto de que para criar uma cidade
atraente, com visao de futuro e competitiva, capaz de colocar o crescimento
econdmico a servico do desenvolvimento humano, é preciso ter uma base de
“respeito e preservagao do ambiente e das diversidades sexual, cultural e étnica, e de
acao corresponsavel entre publico e privado. (...) Uma cidade capaz de pensar e atuar

|II

tanto no global quanto no loca

No que tange aos programas propostos para esse eixo, o mais interessante é o
denominado “Regiao Capital”, entendido como um territério planejado e integrado
em termos fisico, econdmico, social, cultural, fiscal e ambiental, com claro enfoque
nas singularidades dos espagos urbanos. Em outros termos, aproveitando “as forgas e
oportunidades de cada territério, na busca do desenvolvimento e da melhoria da
qualidade de vida de seus habitantes”.

Da mesma forma, os eixos de Participa¢do; DescentralizacGo e Administragdo Publica
Efetiva e Transparente tém por foco a construgdo de redes e o fortalecimento das
comunidades nas decisdes relativas a toda a cidade.

E interessante porém notar que no que tange as metas especificas de cultura, o
“Plano de Desenvolvimento 2008-2012" incorre por vezes nas mesmas caréncias de
aprofundamento entre meios e fins que se costuma observar na politica cultural dos
mais diversos municipios brasileiros. De fato, as metas propostas para os projetos
referem-se em sua maioria a meios e nado a fins. A titulo ilustrativo, o projeto “Arte
Viva” previa a realizacdo de duas metas (que, alids, foram superadas em 2008):
“oferecer 2.000 incentivos para o fortalecimento do setor artistico” e “envolver 3.520
participantes em atividades artisticas, culturais e patrimoniais”. Por mais louvaveis
que sejam essas metas, o nexo entre o fomento a atividade cultural e o
desenvolvimento social, econdbmico e propriamente cultural da cidade ndo é
evidenciado. Nem tampouco o é, alids, quando de projetos mais diretamente
voltados a inclusdo e a competitividade econdmica da cidade, como os especificados
nos eixos de Cidade Global.

A conexao mais explicitada é entre cultura, apropriacdao do espago publico e gestao
dos territérios locais. Assim, Bogotd, espa¢o de vida prevé a recuperagdo de
equipamentos culturais e a construcao de outros, além da incorporagao do
componente cultural em cinco instrumentos de planejamento territorial. Outro
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exemplo nos é dado pelo programa “Amor por Bogota”, ao pressupor a necessidade
da cultura para fortalecer a cidadania ativa, outorgando para isso incentivos a
organizagdes que busquem gerar transformagdes culturais em Bogota.

Diante desse quadro, é procedente dedicarmos atencado suplementar a uma iniciativa
emblematica, baseada em cultura como eixo de transformagdao e empoderamento
social e analisar até que ponto se trata de uma a¢ao que contempla um quadro mais
complexo do potencial impacto econdmico da leitura e do livro, gerador de renda,
emprego e competitividade no cenario global. Trata-se, como se verd a seguir, da
Rede de Bibliotecas de Bogota, que alcangou visibilidade internacional por seus
icones fisicos: os parques-bibliotecas.

3.6.3 - BIBLORED - A REDE DE BIBLIOTECAS PUBLICAS DE BOGOTA

As bibliotecas estao ajudando a dar coesdo a bairros que, devido a fen6menos
migratdrios internos, ao conflito armado, a desestruturacdo familiar e social etc.,
tendiam a ser verdadeiros barris de pélvora sociais (Rey, 2008, p.80).

O programa mais visivel e referencial da transformacao de Bogota pelo vieses da
cultura, da educacgao e da cidadania, é o que abrange a Rede de Bibliotecas Publicas
da Secretaria de Educacao de Bogotd, intitulado “BibloRed”. Concebida em 1998,
como parte do Plano de Desenvolvimento Econdémico, Social e de Obras Publicas
(governo Penalosa), a rede foi inicialmente administrada pela Secretaria de Educacao.
Ja a partir de 2003, a gestao foi entregue em concessao, apos licitagao publica, a uma
unido das Caixas de Compensacao Colsubsidio e Comfenalco-Cundinamarca, em um
modelo de gestdao privada por contrato publico que se aproximaria ao das
organizagdes sociais da cultura, atuantes em diversos estados brasileiros, em especial
no de S3ao Paulo. Desde entao, Colsubsidio vem sendo a operadora do programa,
tendo vencido seis licitagdes consecutivas.

No Decreto 133/2006, que define a Politica Publica de Fomento a Leitura de Bogota,
|é-se:

(..) a Politica Distrital de Fomento a Leitura integra os propdsitos propostos pelo
Plano de Desenvolvimento de Bogotd Sem Indiferenga: um compromisso social
contra a pobreza e a exclusGo, que em seu Eixo Social apresenta o programa Cultura
para a incluséo social, o qual, entre outros aspectos, pretende articular "as politicas
culturais com énfase nos setores de menores rendas e nas localidades com maiores
niveis de pobreza e vulnerabilidade"” e como uma de suas metas propde a
"Implementacdo de acdes para atingir o funcionamento eficaz do Sistema Distrital
de Leitura”. (Prefeitura de Bogota, 2006)
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Como parte dessas agcbes, a Prefeitura de Bogota propds a criacdo de quatro
bibliotecas maiores, que vieram portanto a complementar a rede de bibliotecas locais
e de bairro, cumprindo por sua vez os seguintes requisitos:

- localizar-se em areas estratégicas da cidade;
- atuar em dreas com alta concentragcdo e densidade populacional,
particularmente estudantil;

- abrir diariamente, por no minimo 12 horas;

- enriquecer e embelezar o espago publico com edificacdes e espagos
harmoniosos;

- tornar-se centros de atividade cultural, fazendo conexdes entre si e com o
mundo.

Em 2007 a Secretaria da Educacao de Bogotd assumiu a administracdo direta de 11
bibliotecas locais e de bairro, que dependiam de outras organiza¢des. Em 2008
inaugurou seu primeiro BiblioBus (Biblidnibus)>*, que leva os servicos bibliotecarios
aos bairros desprovidos de biblioteca publica nas redondezas. Em 2010 o que se
havia proposto atingir no Plano de Desenvolvimento foi completado.

Como se depreende da Imagem 16, até janeiro de 2011 BibloRed era composta por
quatro bibliotecas maiores, seis bibliotecas locais e dez bibliotecas de bairro, além do
programa BiblioBus As quatro bibliotecas maiores, também chamadas de parques-
bibliotecas, merecem consideracdo especial, por seu conceito e por sua forma.
Reconhecidas mundialmente, inspiraram experiéncias semelhantes em varios paises,
a exemplo da que foi erigida em Manguinhos, na periferia do Rio de Janeiro,
inaugurada em abril de 2010.

Os parques-bibliotecas de Bogotd compreendem um conjunto de instalagdes
icOnicas, construidas em dareas marginalizadas das cidades e constituem a ponta
visivel de um iceberg conformado por programas de educagao, cultura e cidadania.
Em outras palavras, a proposta de cada biblioteca-parque nao se atém aos indices de
leitura, mas constitui um instrumento de refor¢o as mudangas sociais da cidade,
especialmente em bairros marcados pela violéncia e pela pobreza.

Cada projeto arquitetdnico de parque-biblioteca dialoga com os atributos do espaco
onde se situa, em contraste com a pasteurizacao usualmente associada a edificios
monumentais, desenvolvidos por arquitetos do circuito internacional. Um espirito
sintetizado nas palavras do arquiteto colombiano Rogelio Salmona, responsavel pelo
projeto da Biblioteca Virgilio Branco, quando ao descrevé-lo defendeu que:
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IMAGEM 18 - BibloRed

Bibliotecas mayores

”,l Maro Sarto Dor

LK nayo 2010

Bibliotecas locales

Bibliotecas de Barrio

&4 BiblioBus
Bibliotecas Comunitarias

Crédito: http://www.biblored.org.co/files/flash/flashmapawebv37.swf

“a arquitetura deve encontrar solu¢des para cada regido e ser capaz de estabelecer
uma simbiose entre necessidades existenciais, culturais, geograficas ou histéricas.”
(Morena Zapata, 2008)

De fato, o engajamento da comunidade tem inicio ja em mesas de trabalho, - quando
os futuros vizinhos opinam sobre o projeto arquitetdnico - e segue, em fio continuo,
até o monitoramento do funcionamento das bibliotecas.

A integracao dos edificios — e, mais importante, do conceito que eles nutrem - ao
contexto da cidade se da sob um leque de formas. Geograficamente, os edificios
estao dispostos sobre o eixo Norte-Sul de Bogota, estabelecendo uma ponte entre os
contrastes que caracterizam a cidade cindida. Socialmente, por constituirem locais de
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encontro, convivéncia, troca, apropriacao do espago, pertencimento a quem pouco
pertence. Esteticamente, ao mostrarem que a beleza é possivel e acessivel, mesmo
em meio a desordem e a pendria. E politicamente, como lembra German Rey (2010),
porque

a iniciativa de criar a rede e construir quatro grandes bibliotecas é o resultado de

uma mudanca na comprensao da gestao publica que em Bogotd estd ligada, ha duas
décadas, ao conceito e a pratica da cultura cidada. (p.284)

3.6.4 - UNIDO CULTURA E ECONOMIA NA TRANSFORMAGCAO SOCIAL - A INDUSTRIA EDITORIAL

O foco que recai sobre a escolha das bibliotecas como icones de expansao da
cidadania urbana e do desenvolvimento humano nao da sinais de ser fortuito, ja que
integra um amplo conjunto de programas ligados ao livro e a leitura. Destaquem-se
os desenvolvidos pela Secretaria de Cultura, Recreacao e Esporte da cidade, por meio
das 47 PPP (estacdes de livros para parques>’) dispersas pelo espaco urbano, além de
mais de cem clubes de leitura, bibloestagdes e tertulias literarias e uma feira do livro
gue € um marco na cidade e no pais. Vale mencionar que Bogota tem 44% dos 583
pontos de venda de livros do pais>*.

Também emblemdtica é a acdo Livro ao Vento (Libro al Viento). Criada em 2004, é
coordenada pela Secretaria de Cultura, Recreacao e Esporte, em parceria com a
Secretaria de Educagdao e com o apoio da Secretaria de Saude (em um raro e benéfico
dialogo entre pastas publicas). Seu objetivo é despertar ou reforcar a curiosidade
pela leitura, revertendo uma média de leitura pelos bogotanos de apenas 2,4
livros/ano e de compra de ao menos um livro/ano por somente 21% dos residentes
na cidade.

O programa publica mensalmente 41 mil exemplares de alguma obra da literatura
classica (de Sofocles a Allan Poe, de escritores colombianos eternizados a Tolstdi) e os
pde em circulagdo na cidade, nas versdes locais dos Supercades (versao local dos
Poupatempos), bem como em hospitais, restaurantes comunitdrios, estacdes do
TransMilénio® etc.

Entre a ampla rede de instituicdes publicas e privadas que participam de programas
ligados ao livro e a leitura, merecem maior consideracao a Camara Colombiana do

53 http://www.fundalectura.org/sccs/seccion.php?id contenido=10

>* “Plan Nacional de Lectura y Bibliotecas Colombia”. Bogota, Junho de 2009. Disponivel em: http://
www.cerlalc.org/redplanes/.../PNLB 3erEncuentro Redplanes 09Co.pdf

> http://www.ciudadviva.gov.co/portal/node/43

*% Os usudrios podem pegar os livros, 1&-los em casa e devolvé-los em qualquer estacdo, o que é
expresso pelo lema “Pegue-o, leia-o e devolva-o” (Témelo, Iéalo y devuélvalo).
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Livro, o Fundalectura (Fundag¢ao para o Fomento da Leitura, privada e sem fins
lucrativos®’) e a Asolectura (Associagdo Colombiana de Leitura e Escrita, composta
por pessoas fisicas e que faz a ponte entre instituicdes publicas e privadas, no que

tange 3 promoc3o da cultura escrita®).

3.7 — Resultados

A transformac¢ao de Bogota nas duas ultimas décadas parece ter sido sustentada e, ao
mesmo tempo, ter refor¢cado trés aspectos. Em primeiro lugar, a continuidade de
propdsitos, entendida como visao de longo prazo, planejamento, senso de urgéncia e
priorizagao de politicas de Estado, frente a politicas de governo. Cabe enfatizar que
isso, por si, ja constitui um legado importante do préprio processo de mudancga da
l6gica da gestdo publica de pensar a cidade e pratica da sociedade civil de apropriar-
se dela. Em segundo lugar, a visao imperiosa de reforgar todos os trés aspectos que,
neste trabalho, caracterizarm uma cidade que se propde ser criativa: inovagdes das
mais diversas ordens; conexdes variadas; e cultura. Por fim, cumpre ressaltar a triade
gue apoiou esse processo de transformacdao, ainda em vigor: cultura cidadg,
transporte e espago publico, no qual se insere a rede de bibliotecas. Em outras
palavras, a cidade voltou-se paralelamente a seu hardware e a seu software, tendo
ainda reprogramado muitos de seus sistemas de funcionamento.

Os resultados desse cipoal de fatores interdependentes podem ser sintetizados na
fala de Martin Barbero (2008), quando declara que “em dez anos passamos da nao-
existéncia da cidade, porque ninguém a sentia sua, a uma cidade onde as pessoas a
reconhecem, valorizam-na e sentem-na sua.”

E certo que muito ainda ha por fazer. Porém, os avancos sdo inegaveis e abrangem
também aspectos institucionais e de governanca. Exemplo disso foi a criagdao, em
2007, do Sistema Distrital de Arte, Cultura e Patrimo6nio, vinculado a Secretaria
homoénima. O Sistema é entendido como produto do processo de modernizagao
publica em curso nos ultimos anos, tendo por objetivos promover, articular e
regulamentar a interacdo entre os agentes e organizacdes culturais. Para esses fins,
foram eleitos em 2010 os Conselheiros de Arte, Cultura e Patrimdnio, por um
mandato de quatro anos.>® Um primeiro passo, em um longo mas firme processo.

A respaldar o monitoramento dos resultados quantitativos desse processo de
transformacdo, em especial os impactos da politica de cultura cidada, esta a

>" http://www.fundalectura.org
%8 http://www.asolectura.org
9 http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/portal/node/48
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"Pesquisa Bienal de Culturas", cuja quinta edicao foi divulgada em 2009. Iniciativa
vinculada ao Observatério de Culturas®®, responsavel por uma vasta gama de
levantamentos e estudos, a pesquisa, quantitativa e representativa de todos os
estratos econOmicos, envolveu em sua ultima onda 89 perguntas, cobrindo trés
temas: culturas publicas; prdticas artisticas, consumo cultural e patriménio; e uso do
tempo livre.

Em grandes linhas, o levantamento busca acompanhar mudangas na percep¢ao, nos
valores e nos comportamentos dos habitantes de Bogota, destrinchando os temas
acima em uma vasta gama de tdpicos, a exemplo de convivéncia, cultura
democratica, cultura politica, cultura urbana, uso da cidade e praticas artisticas,
culturais, recreativas e esportivas. Sendo assim, permite uma leitura dos resultados
das ag¢bes implementadas, sob a dtica de quem mais os vivencia (ou ndo): a
populagao.

Vale ressaltar, porém, que as perguntas formuladas foram sendo substancialmente
alteradas, de edicdo a edicdao, de modo que a comparabilidade dos dados nem
sempre se faz possivel. A partir da edicao de 2005, em especial, foram incorporadas
questdes relativas a cultura de direitos, direito a cultura e direitos culturais (Patifio
Hormaza, 2009).

Percebe-se que, apesar dos esforcos evidados, alguns fatores nao apresentam
alteragdes substantivas. Em termos de meios de locomogao, tema intrinsecamente
relacionado a questao das conexdes dentro da cidade, nota-se que entre 2007 e 2009
ocorreu uma queda no percentual de pessoas que declaravam usar 6nibus ou vans
(de 48,3% para 45,1%), potencialmente compensada pelo acréscimo, em igual
medida, no uso do Transmilénio (de 16,9% para 20,1%). Do mesmo modo, houve um
decréscimo no uso de carros particulares (de 8,5% para 7,7%), ao mesmo tempo em
que se observa um maior recurso a motocicletas (para 2,1%). Em outras palavras, em
termos absolutos houve uma migragao entre modalidades de transporte publico e
entre modalidades de transporte privado, mas ndo entre publico e privado.

Se o uso de transporte publico frente ao particular ndo apresentou variagdes
significativas entre duas ondas da pesquisa, 0 mesmo nao se observa quando se trata
do respeito ou da tolerancia a diversidade - o que constitui um aspecto fundamental
para as cidades que se pautam por criatividade.

6 http://www.culturarecreacionydeporte.gov.co/observatorio/acercade.html
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GRAFICO 5 - Meios de locomog3o utilizados em Bogotd, 2007-2009 (em %)
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Fonte: Elaborado a partir de dados da Pesquisa Bienal de Culturas, anos 2007 e 2009

GRAFICO 6 - Quem os bogotanos ndo gostariam de ter como vizinhos, 2001-03 (%)

Fonte: Elaborado a partir de dados da Pesquisa Bienal de Culturas, anos 2001 e 2003
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Os dados comparativos, desta feita, sdo relativos aos anos de 2001 e 2003. A
pergunta “Quem nao gostaria de ter como vizinho”, os numeros de 2001 apontam as
maiores rejeicdes a dependentes de drogas (80%), alcodlatras (74%), moradores de
rua (71%) e prostitutas (67%), trazendo ainda altos percentuais de intolerancia frente
a homossexuais (57%) e a politicos (43%). O levantamento de 2003 traz os dados para
as duas ultimas categorias, com queda pronunciada nos percentuais: 25% e 21%,
respectivamente.

Outra questao de especial relevancia para denotar os mapas mentais e afetivos dos
residentes em Bogota tange a apropriacdo dos habitantes por sua cidade, nao
obstante o alto contingente de emigrados de outras regides ou paises (ou seja, de
uma cidade cuja identidade civica ainda se encontra em construcao).

Em 2001, 79,1% dos entrevistados concordavam total ou parcialmente que as
campanhas de cultura cidada, "como por exemplo de respeito ao espago publico”,
eram um desperdicio de dinheiro (sendo dificil porém deduzir se se tratava de uma
critica a importancia dada ao programa ou a campanha em si).

Por outro lado, nota-se uma clara evolugao na forma de encarar o espago publico. Em
2009, trés em cada quatro habitantes de Bogota (76,15%) afirmaram que a
responsabilidade pela limpeza da cidade é dos cidaddos®’. Um numero distante do
ideal 100%, mas que aponta para uma apropriacdo pelo espaco de todos, em
contrapartida a ideia de espaco de ninguém.

Outro ponto de destaque na pesquisa de 2009 é o apre¢o dos bogotanos por sua
cidade e por seu pais. Ante a pergunta:

* “Quanto gosta de sua localidade?”, 31,4% responderam que, de 0 a 10,
gostam o maximo possivel, ou seja, incondicionalmente (ampliando para nota
entre 8 e 10, chega-se a 67,2%);

* quando a pergunta se referia ao bairro, 30,16% disseram gostar
incondicionalmente (66,8% entre 8 e 10);

* no caso de Bogota, 61,22% responderam gostar incondicionalmente da cidade
(88,9% entre 8 e 10);

* ¢, finalmente, em se tratando de Colombia, 79,43% das respostas foram
incondicionalmente (atingindo 94,32% entre 8 e 10).

®1 A titulo de curiosidade, os demais atribuiam a responsabilidade ao governo, por no municiar a
cidade com lixeiras em numero suficiente (9,22%); as empresas de limpeza, por ndo cumprirem seu
trabalho a contento (6,58%) e a policia, por ndo multar os que jogam lixo na rua (6,73%).
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Nota-se, assim, que o aprego cresce na medida em que se expande a escala. O apre¢o
pelo pais é superior ao que se tem pela cidade, que por sua vez é maior do que o que
se professa pelo bairro e entdo pela localidade.

E porém enaltecedor que 59,8% dos habitantes de Bogotd tenham declarado
concordar, em 2009, que "seus direitos sdao mais respeitados hoje do que o eram
antes". Algo que potencialmente bebe nas fontes exploradas ainda pela politica de
cultura cidada de Mockus, seguida por Garzén, defensor de "Bogota sem indiferenga”
e reforcadas desde entao.

Afinal, como proposto por Patifio Hormaza (2009),

Cuando eu nao luto apenas por meus direitos, quando faco minha a luta pelos
direitos dos demais, quando brigo para que esses direitos dos outros ndao sejam
violados, ou se forem violados, que sejam prontamente restituidos, estou tornando
real o lema da Bogota sem Indiferenga de Garzén. Essa dimensao da solidariedade é
também uma luta cidada. (sem pdgina)

Ou ainda, para Rey (2008):

O grande sucesso politico e cultural dos ultimos prefeitos foi precisamente ter
entendido a cultura como uma dimensao ndo ad latere, mas sim de centralidada na
gestdo da cidade de Bogota. (...) foi precisamente na gestdo pedagodgica e simbdlica
da cultura cidada que a cultura (mundo simbdlico) se converteu em um elemento
central da cidade. (...) A cultura é convivéncia e a convivéncia tem a ver com
normas, principios e valores civis. Valores que nao se aprendem simplesmente de
maneira “instrucional”, mas que devem ser interiorizados pelos cidaddos e, assim,
influir sobre os comportamentos em termos de pagamento de impostos, de
convivéncia na cidade, de respeito ao trafego etc. Trata-se de um grande avancgo, se
pensamos que a cultura teve em geral pouca centralidade na agenda de nossos
politicos e quando a teve foi por uma concepgdo de cultura como “cultura culta”, de
levar a cultura ao povo. (p.79)

Porém e embora a combinacdao de vontade politica, continuidade, apropriacao da
cidade pela sociedade civil, construgcao e respeito ao espago publico e vinculagdo de
educacdo, cultura e economia tenha se mostrado bem-sucedida ao longo de
praticamente 20 anos, é uma situacdao de equilibrio instavel, ainda sujeito ao
fantasma das reviravoltas politicas. Para reduzir essa vulnerabilidade, a gestao
publica se pautou em parcerias com a iniciativa privada e logrou aprovar um Plano de
Desenvolvimento Urbano para 2019, garantindo a manutengao de algumas linhas
basicas de atuagao no longo prazo.

Criticas porém sao feitas quanto a falta de éxito das gestdes municipais em promover
a melhoria da qualidade de vida da populagcdo mais pobre e vulneravel, como por
meio do programa “Bogotda sem fome” (Bogotd sin hambre), de carater
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assistencialista e sem potencial para contribuir para a diminuicdo da pobreza no
longo prazo. (Duque Franco, 2008) Algo que, paralelamente, tem motivado debates
acalorados no Brasil, quando se discutem os préximos passos do programa Bolsa
Familia, em especial em uma megaldpole com as complexidades de Sdo Paulo.

Mencionando um estudo da Universidade de Rosario, Repullo Grau (2008) salienta
que as politicas assistencialistas, compensatérias de renda, transformaram o Estado
ndao em agente de desenvolvimento e orientador da economia a servico da mudanga
social, mas sim em administrador da escassez, tendo por objetivo incluir as pessoas
mais pobres, sem questionar o modelo de inclusao. Em uma afirmacgao cuja aplicagao
ao contexto brasileiro suscitaria um debate enriquecedor:

Uma politica de subsidios pode ser necessaria para aliviar condigdes de pobreza,

mas ndo constitui uma solugao de fundo para as desigualdades e a exclusdo. Na

medida em que ndo se voltam aos problemas de carater estrutural e ndo contam

com a participagao ativa das pessoas implicadas — os pobres -, essas politicas tém
curto alcance. (Repullo Grau, 2008, p.46)

Em termos setoriais, ressalva especial cabe aos resultados de BibloRed, que desde
2006 tem sido identificada como a melhor entidade em prestacdao de servigos aos
cidaddos bogotanos (Rey, 2010).

Como salienta Silvia Prada, gerente do sistema:

As bibliotecas de Bogota se converteram em uma ferramenta forte de equidade, onde ha espaco
para todos, independentemente de sua condi¢do socioecon6mica ou cultural; também tém servido
para que os jovens facam bom uso do tempo livre, ja que as bibliotecas ndo sdo apenas lugares para
consultar livros, mas sim centros sociais em torno dos quais convergem muitas atividades ludicas e
culturais. Esses espacos tém ajudado a recuperar o sentido de espacgo publico e o empoderamento
das pessoas de seus direitos a esses espacos. Complementarmente, as bibliotecas melhoraram o
entorno no qual foram construidas, incrementando a seguranca em lugares que eram de altissima
periculosidade e que hoje sdo de muita atividade e segurangan. (In Rey, 2010, p.299)
As bibliotecas, essas "dobradicas simbdlicas que unem a cidade aos cidadaos, o
presente aos significados de futuro" (Rey, 2010) sao parte de um contexto maior, que
tem na leitura e no livro um eixo fundante. Foi sobre essa base que se desenvolveu
BibloRed e os resultados obtidos pela cidade sdo, portanto, indissocidveis de um
quadro maior, que envolve entidades publicas e organiza¢des privadas, como as ja
citadas Camara Colombiana do Livro, Fundalectura e Asolectura, que promovem
diferentes programas de promog¢ao do livro e da leitura na cidade, ao passo que
. ~ . . . 63 - sy .
organizagdes internacionais, como o CERLALC™, lideram as politicas do livro e da

leitura sob a égide iberoamericana.

62 http://www.comunidadesegura.org/?q=es/node/41401
8 http://www.cerlalc.org/index p.htm
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Cumpre salientar alguns resultados, dentre os divulgados. O primeiro deles, mais
simbdlico, foi a escolha de Bogotd, em 2007, como Capital Mundial do Livro, pela
UNESCO (primeira cidade a receber o titulo na América Latina). De modo mais
pontual, de qualquer modo expressivo de um contexto maior, temos os resultados do
programa Livro ao Vento. Segundo pesquisa realizada em dezembro de 2007, 54%
dos usudrios do programa declaram ler mais, em fun¢ao do programa; 86% disseram
ter lido ao menos um livro no ultimo més; e 50% dos respondentes que devolveram
os livros afirmaram té-los compartilhado com outra pessoa. (Manito, 2008)

3.8 - Em conclusao: inovagdes, conexoes, cultura

3.8.1 - INOVACOES

Um dos aspectos que mais despertam a atengdo, no processo de transformacao de
Bogota, é a variedade de programas criativos que foram implementados ao longo de
duas décadas, com firmeza de propdsito, sem terem sofrido rupturas significativas
entre as gestdes municipais.

Porém, o aspecto mais inovador talvez resida no amago dos prdprios programas
implementados, que souberam reconhecer e entender a cidade como sala de aula,
restituindo ao espaco publico o papel de cenario por exceléncia educativo e de
desenvolvimento da cidadania, valendo-se de campanhas claras, carregadas de
conteudo simbdlico, capazes de gerar a mobilizagdo efetiva dos cidadaos.

Esse espirito é representado por antonomasia pela légica da politica de cultura
cidada, que demonstrou ser possivel pensar e mobilizar a participacao de todos,
como elemento crucial do processo de construgao da cidadania coletiva.
Possivelmente resida nessa confluéncia entre pensar e agir, entre acreditar e
contagiar os outros, o maior encantamento gerado pelas transformagdes bogotanas.

Para tanto, a cidade nao poupou formas ludicas de divulgar a cultura cidada. Essa é
uma inovagao relevante, posto que raramente politicas estratégicas, portanto
"sérias", sao tratadas com leveza - como se o divertido ndao pudesse ser responsavel.
Ora, se a proposta de uma cidade criativa também é a de engajamento da populagao
em um coletivo, que se relaciona e convive em um espaco urbano restrito, é evidente
gue discursos enfadonhos e praticas usuais nao serdo capazes de gerar atencao,
interesse, desejo e muito menos a¢des desejadas.

A certeza de que para conseguir resultados diferentes é preciso agir de modo
diferente perpassa todos os programas publicos aqui descrito e para além deles,
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ampliando a governan¢a de modo a ultrapassar o protagonismo governamental.
Bogota mostra, com primazia, que reforcar lagos locais e o sentimento de
pertencimento demanda seriedade no conteudo e sedug¢dao na forma. Seducao,
inclusive, ao flertar com quebras dogmaticas, como a que teve a coragem de
reconhecer que os ex-combatentes armados ilegais ndo apenas nao podem ser
ignorados, mas tém de ser incluidos e capacitados. Capacitados, até mesmo, na arte
de lidar com a cidade e com o outro que nela vive.

A promocgao da tolerancia e da democracia, matérias-primas e matrizes da inovagao,
reforca e por sua vez se beneficia da visao transversal da cultura e do enredamento
dos eixos estruturantes no planejamento municipal, unindo economia, cultura,
apropriacgao social e questdes urbanas.

Nesse quesito, em especial, cabe enfatizar a abordagem a "Cidade Global", vista aqui
como cidade inclusiva, baseada no pressuposto de que para criar uma cidade
atraente, com visao de futuro e competitiva, capaz de colocar o crescimento
econdmico a servico do desenvolvimento humano, é preciso assenta-la sobre o
respeito lato sensu - ao ambiente, as diversidades, as relagdes entre publico e privado
e a consciéncia de que a cidade existe e se faz diariamente por meio de suas relagdes
internas, com seu entorno e com o mundo.

3.8.2 - CONEXOES

Dos trés focos de anadlise sobre cidades criativas, certamente o que mais se destaca
em Bogota é porém o das conexdes. A cidade parece viver o afa e a urgéncia de se
conectar, em seu intimo e com o ambiente. O sentimento mais presente parece ser o
da necessidade de resgate, a comecar pelo resgate da cidadania e sobretudo da
cidadania dos que talvez nunca a tenham vivenciado.

Talvez o fato de ser uma cidade com identidade civica e cultural em formacao, dado o
contingente expressivo de pronvidos de outros municipios e paises, jogue a favor de
Bogota. Poderia ser o contrario, se ela fosse deixada aos medos e angustias de quem
a ela acode por imperiosa fuga. Mas a busca das conexdes, francamente favorecida
pelo didlogo entre politicas publicas, parece dar a tdénica de um cenario futuro no
qual Bogota é senhora de si mesma.

Conexdes, claro, entre as diversidades e os estratos sociais, como explicitado nos
programas apresentados; conexdes, também, majoradas pela constante expansao
dos mapas mentais e afetivos, que encontra na apropriacdao do espaco publico seu
icone mais emblematico. Espaco publico como espago de conexdes de ideias,
praticas, de formas de inclusao e de conciliagdao de direitos. Essa é a esséncia motriz
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de todos e de cada um dos programas mais caracteristicos das mudancas bogotanas,
como "Bogotd, uma grande escola"; "Rock no parque"; "Rota cidada"; "Bogota
positiva para viver melhor", entre outros. S3o programas que langam, certamente,
conexdes entre areas da cidade, mas sobretudo entre a cidade imaginada e a cidade
vivenciada por quem nela vive.

Esses didlogos interculturais, essas pontes que unem, ao invés de explicitarem
espacos cindidos, sao favorecidas também pela prépria atencao devotada as
conexdes fisicas, de transporte, a exemplo do TransMilénio, das ciclovias e das ruas
pedonais. Criatividade exige liberdade; liberdade de ir e vir, de se sentir capaz de
poder transitar sem obstaculos, nas dimensdes fisica e mental.

No subterraneo da légica de conexdes com a cidade, por meio do pertencimento, sao
também evidentes os sinais de valorizagdo de ideias. Exemplo disso é o edital "Amor
por Bogotd - Cultura Cidada para a Democracia" (Amor por Bogotd - Cultura
Ciudadana para la Democracia), ao favorecer projetos promotores da apropriagao de
novos habitos, atitudes e praticas sociais no ambito da cultura cidada, de um eu que
se constitui pela alteridade.

Por fim, vale salientar duas ordens de conexdes, que tém nos parques-bibliotecas seu
simbolo maior. A primeira delas, entre publico e privado, vai além de sua gestao
privada por contrato publico e abarca sua prdpria constituicao, com verba mista, para
a criacdo de espacos abertos a todos.

Mas as bibliotecas, esses centros de conexao que funcionam em rede e encaram a
cidade também de modo reticular, integram um programa mais amplo e complexo de
unido entre cultura e economia, entre inclusao social, politica, cultural, educacional e
econdmica, reconhecendo que sdo todas pecas fundamentais de um Unico mosaico
urbano.

A segunda conexdo a ser enfatizada, em especial tendo em vista a casa na qual se
defende esta tese, ocorre entre o projeto arquitetdnico e seu contexto. A integracao
dos edificios — e, mais importante, do conceito que eles nutrem - ao contexto da
cidade se da, novamente, sob um leque de formas. Afinal, como mencionado,
geograficamente, os edificios estdo dispostos sobre o eixo Norte-Sul de Bogota,
estabelecendo uma ponte entre os contrastes que caracterizam a cidade cindida.
Socialmente, por constituirem locais de encontro, convivéncia, troca, apropriagao do
espaco, pertencimento a quem pouco pertence. Esteticamente, ao mostrarem que a
beleza é possivel e acessivel, mesmo em meio a desordem e a pendria.
Economicamente, por formarem cidadaos mais ativos, questionadores, capazes de
conhecer seu passado, entender seu presente e projetar seu futuro.
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3.8.3 - CULTURA

Dos trés angulos de andlise sobre a cidade, o da cultura deve aqui ser entendida sob
duas formas. A primeira delas, mais ampla, reflete uma mudanca de modos, atitudes
e praticas, da qual a cultura cidada é o exemplo mais claro.

Nesse sentido, os proprios investimentos realizados na constru¢ao de parques e
espacgos publicos em geral promoveram a pratica cultural sob uma égide maior de
convivéncia e de apropriacdo da cidade por parte de seus habitantes. A cultura foi,
assim, reconhecida como direito (ao acesso e a expressao, incorporando aqui o
direito a diferencga), e também como estratégia para a promog¢ao do sentimento de
pertencimento, inclusive no ambito da rede de bibliotecas publicas. Ou seja, como
instrumento de inclusdao e apropriacdo da cidade e de seus espagos, bem como de
sustentacao e promog¢ao de uma cultura cidada e de paz.

Da mesma forma, a relagao entre cultura, apropriacdao de espacgo publico e gestao dos
territdrios locais foi enfatizada, a exemplo do programa "Bogota, espaco de vida",
que prevé a recuperacao de equipamentos culturais e a construcao de outros, além
da incorporacdao do componente cultural em cinco instrumentos de planejamento
territorial.

Ja a segunda forma diz respeito a consideragdes especificas das relacdes entre
economia e cultura ou da dimensao cultural como parte integrante da dinamica
econdmica urbana (muito embora eventualmente seja considerada de forma
filantrépica, como testemunham as doagdes, por parte de familias abastadas, para a
construcao das bibliotecas). Tomando o setor editorial como exemplo, os projetos
envolvendo leitura e livro sdao entendidos também a luz da cadeia econémica do livro,
incorporando ag¢bes complementares da Camara Colombiana do Livro, da
Fundalectura e da Asolectura. Em outras palavras, é possivel identificar a convivéncia
do mecenato cultural, por alguns agentes, ao mesmo tempo em que se entende
BibloRed como parte de um contexto mais complexo de leitura e livro, abarcando
assim aspectos sociais e de mercado, constituindo um setor econdémico, gerador de
renda, emprego e competitividade no cenario global.

E nesse segundo cendrio que se deve salientar algumas inovacdes de Bogots,
também no terreno cultural. Tal é a preocupag¢ao com a formagao de séries histoéricas
de dados e indicadores de economia da cultura, de estudos de impacto econémico e
de cadeias setoriais e até mesmo da construcao, de forma piloto no mundo, de uma
conta satélite da cultura®.

64 . LS. . . . ~ o~ .
O conceito de "conta satélite" foi desenvolvido pela Organizacdo das Nag¢Ges Unidas em 2000, para
permitir a avaliacdo do peso econdmico de setores transversais, reunindo, em uma mesma conta,
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Il - LONDRES

Duas geragoes de educagdo de melhor quaﬁ%z&é - para todos elevaram a saj%tz’mgda do
_processo de demanda dos consumidores. As  pessoas querem gozar de um nivel maior de valor
z’nmﬂ(gz’ve[ ¢ emocional, dos bens e servigos que elas compram e consomem. As empresas e
organizagoes também. Arte, entretenimento, artesanato, marca ¢ estilo contam mais  para
quem os consome. f’]aor 1550 que 0s setores culturais e criativos sdo tdo zm]ﬂormmes, Eo
/uﬂar em qule esses setores se encontram, trocam ideias e comercializam & muito z’m]aarmm‘e,

Portanto, nenhuma discussdo sobre os setorves culturais ¢ criativos jaaﬂ(e zgnamr 0 ]%yae[
central de Londres. (Hutton in Knell: Oakley, 2007, ?’rg%z’cz’a)

3.9 — Contextualizagao

E inevitavel olhar Londres pelo viés da economia criativa. Ndo apenas pelo fato de a
cidade estar no fulcro das discussdes nacionais que versam sobre essa tematica, mas
também por ser o palco de desenvolvimento de programas de agdes longevos e de
grande impacto urbano, motivados em sua maior parte por interesses
socioecondmicos, a exemplo, de forma emblematica, das Olimpiadas de 2012.

Poucas cidades demonstram a visdao de um processo de construcdao das relagdes
entre cultura, criatividade e economia no espago urbano, de forma tao explicita e
fluida como Londres - o que sera detalhado pelo fio de analise dos relatdrios anuais
da Agéncia de Desenvolvimento de Londres (London Development Agency - LDA)%. E
a analisar os aspectos mais salientes desse processo que se dedica este capitulo, bem
como a analisar eventuais reviravoltas nessa trajetdria, motivadas pela crise que vem
assolando a Europa e ndo tem poupado medidas contumazes de constricao de gastos

todos os dados que revelam sua contribuicdo ao PIB e permitindo, em principio, considerar também
aspectos ndo monetdrios. No setor cultural, sua importancia foi ratificada durante um encontro
promovido pela Organiza¢do dos Estados Americanos, em 2005. No ano seguinte, o Convenio Andrés
Bello e o Banco Interamericano de Desenvolvimento realizaram o "lll Encontro para a consolidacdo
de um manual metodolégico para a implementacdo das contas satélite de cultura na América
Latina". (Reis, 2006)

% A agéncia concebe e implementa estratégias de longo prazo voltadas a erradicacdo de caréncias
estruturais da economia londrina, visando a promover uma melhor equalizacdo entre sua
prosperidade e areas de maior concentracdo de desemprego e pobreza infantil. Com cerca de £300
milhdes anualmente para investir no crescimento de negdcios novos ou existentes, na geracdo de
emprego e em comunidades, a LDA tem por meta fortalecer e promover a cidade como centro
financeiro mundial de ponta, culturalmente vibrante, referencial em educacdo superior e pesquisa e
um polo global de transporte. http://www.lda.gov.uk
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no Reino Unido. E justamente em periodos criticos que se percebe com maior clareza
a prioridade atribuida a determinadas politicas.

Londres, sendo ao mesmo a sinalizadora das transformagdes que se pretende
ocorram no palco britanico e seu carro-chefe, presta-se a uma analise singular de
cidade criativa e também é o paroxismo da politica nacional nessa tematica.

A visao de cidades criativas no contexto inglés, conforme as referéncias salientadas
no Capitulo 2, parece se pautar pela tonica do projeto que deu inicio as discussdes
sobre criatividade no pais: a economia criativa, acrescida nos ultimos anos do
entusiasmo gerado com o sucesso da candidatura da cidade para sediar as
Olimpiadas e Paraolimpiadas de 2012.

Tendo por inicio o proprio processo de mudanca da estratégica de conducao do pais,
com a firme adogao da economia criativa como um de seus eixos diretores mais
salientes (Smith, 1997), Londres se tornou referéncia mundial em cidade criativa,
bebendo da imagem construida ao longo das ultimas décadas e se favorecendo da
prevaléncia que o pais assumiu nos debates sobre a economia criativa no cenario
mundial, a partir de 1997 (Capitulo 1). Nada mais natural, alids, em se tratando da
capital politica da Gra-Bretanha, seu polo econdémico mais pujante e berco da
diversidade e do patrimbnio cultural que caracterizam o pais. Nada de
surpreendente, ademais, em se tratando de um pais que, durante a década de 1960 e
ainda no inicio da de 1970, era associado ao que de mais criativo existia no mundo do
design, da arte pop e e da musica.

E em parte a busca desse status que Londres parece ter se esforcado por recuperar,
nas duas ultimas décadas. Cumpre ressaltar, porém, que nao obstante essa proposta,
a continuidade da estratégia voltada a criatividade urbana nao da sinais de ter sido
poupada pela troca partidaria na gestao municipal, nem tampouco pelos impactos
sociais e econdmicos decorrentes da crise do ultimo par de anos, como se vera na
revisdo histérica apresentada a seguir.

3.10 — Desenvolvimento do processo de transformacgao

A fonte de informagdes mais indicada para a andlise dos processos que tém pautado
o desenvolvimento londrino e seu flerte empenhado com a criatividade sao os
relatdrios produzidos pela Agéncia de Desenvolvimento de Londres. Constituida em
2000, suas ag¢des sao voltadas a promogao da criatividade no espago urbano e, de
modo geral, articuladas com a instituicdo que exerceria fungdes correspondentes,
dentro da comparabilidade possivel, as da nossa secretaria municipal de cultura: o
Conselho de Artes de Londres (Arts Council London).
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O processo de afirmagao como cidade criativa que Londres vem buscando costuma
ser associado a eclosdo da estratégia de economia criativa, da qual o Reino Unido foi
precursor mundial, em fins da década de 1990, tendo na capital Londres seu simbolo
maximo.

Sendo assim, o percurso dos relatérios anuais da LDA permite alinhavar o grau em
que a economia criativa efetivamente migrou do discurso para a estratégia e os
programas de desenvolvimento realizados na cidade.

O primeiro documento disponibilizado pela LDA, relativo ao ano financeiro
transcorrido entre abril de 2003 e mar¢o de 2004, revela em um apanhado histérico
que ainda em 2001 foram quatro as linhas programaticas prioritarias da agéncia,
cobrindo capacitagdao (com a criacdao da London Skills Commission), turismo (com a
instituicdo do London Tourism Action Group, enfatizando um plano de recuperagao
pos-onze de setembro), promogao internacional (tendo por fulcro a Team London,
uma rede de instituicdes voltadas a difusdao da cidade no exterior) e o inicio dos
trabalhos nas Docas Reais (Royal Docks), considerado entdao o maior projeto de
desenvolvimento da cidade, incluindo o Centro de Exposi¢des ExCel, o aeroporto da
Cidade de Londres, um novo campus da Universidade de East London e o Parque Real
de Negocios (Royal Business Park).

Ja em 2002 as pedras milhares da estratégia de desenvolvimento londrina abarcaram
dois grandes marcos ligados a investimento: um institucional (a criagdao da Comissao
Privada de Investimento - Private Investment Commission-, que oferece auxilio para
fomentar o fluxo de investimentos para a cidade) e um fundo de investimento
voltado a pequenas e médias empresas (Venture Capital Fund).

Além disso, o relatdrio salienta a criagao do Servico de Aconselhamento a Industria
(Manufacturing Advisory Service) e de um projeto de tratamento de residuos e
reciclagem, integrante de uma parceria ambiental envolvendo £5,4 milhdes (London
Remade).

Os eixos estratégicos de destaque em 2003 envolveram novamente programas de
capacitagdo, agora de atenc¢ao a crianga (London Childcare Strategy) e, no que diz
respeito mais precipuamente as questdes de interesse da tese, um Plano Estratégico
e de Ag¢Oes em Inovagdo (Innovation Strategy and Action Plan), com énfase em
injecOes de capital inicial (seed capital); a formagdao de um programa de
investimentos internacionais em Londres (London First Centre); e dois projetos
ancorados em economia criativa. O primeiro deles, o Centro de Danga Laban (Laban
Dance Centre), propunha-se a ser um fator de regeneragao da regido periférica de
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Deptford Creekside®; o segundo foi o apoio a candidatura da cidade a sede das
Olimpiadas e Paraolimpiadas de 2012, incluindo a criagao do programa Londres 2012
(London 2012), no ambito do Departamento67 de Cultura, Midia e Esporte.

Em 2004, ainda sob a gestdo do entdo Prefeito® Ken Livingstone, foi instituido pelo
LDA o programa Londres Criativa (Creative London). Trata-se de uma iniciativa
voltada a dar respaldo para incrementar o setor criativo londrino, tendo por base
parcerias publico-privadas e atuando em ambito internacional, para aumentar a
competitividade mundial do setor na cidade. Um dos pressupostos de Creative
London é que o aumento da capacidade de regeneracao da cidade se da por meio do
engajamento crescente dos cidaddaos em atividades culturais e artisticas.

Sob a ética das conexdes na cidade, dois programas de Creative London merecem
destaque. O primeiro é o de Polos de Industrias Criativas (Creative Industry Hubs),
que oferece uma vasta gama de servicos, em especial voltados as empresas novas e
de pequeno porte, bem como as empresas culturais das etnias minoritaria, negra e
asiatica. A énfase na inclusao dessas parcelas sociais €, alids, notavel em grande parte
dos programas voltados a economia criativa na cidade, justamente pelo
reconhecimento de que elas ainda nao paticipam de forma ativas dos beneficios da
nova economia.

S3ao ao todo dez hubs, espalhados em Londres, implementados em parceria com o
segundo projeto de relevancia a mencionar nesse periodo - Margem da Cidade (City
Fringe) -, implementado por meio de um leque de parceiros publicos e privados. As
parcerias, alids, sdo um leitmotiv de todos os projetos voltados a transformacao e a
consolidagao da competitividade e da qualidade de vida na cidade.

Cada hub apresenta um espac¢o de trabalho flexivel, uma area de exposicdes, bem
como servigos de treinamento, aconselhamento, marketing e expansao de uma rede
de relacionamentos.

J4 City Fringe®, projeto ligado & parceria homoénima (City Fringe Partnership, criada
em 1996, a qual a LDA se uniu em 2003 e ainda hoje ativa), é voltado a bairros
periféricos de Londres’®. A iniciativa visa a desenvolver as habilidades das

% A 4rea também se tornou foco de programas de oferta de estddios e ateliés para artistas e
atividades relacionadas a economia criativa.

%" Guardadas as devidas discrepancias institucionais, o Departamento seria o melhor equivalente &
estrutura ministerial brasileira.

%8 0 cargo foi criado em 2000, como resultado do referendo "London devolution" e teve a sua frente
Ken Livingston, Trabalhista como Tony Blair, por dois mandatos (2000/2008).

% http://www.cityfringe.org.uk

% Tower Hamlets, Hackney, Islington e Camden, onde ocorre um tradicional mercado ao ar livre na
cidade.
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comunidades locais, de modo que possam ter maiores possibilidades de inclusao
profissional em setores especificos, como os das tecnologias de informacgao e
comunicac¢ao, de hospitalidade, transporte e nas industrias criativas.

No ano financeiro de 2004-05, é interessante notar que, embora os relatdrios
institucionais sejam usualmente tdo autolaudatdrios, este ndo teve receio de
explicitar os desafios que a cidade ainda deveria enfrentar: custos altos, concorréncia
internacional acirrada, quadros tributario e regulatério complexos. Como antidoto a
eles, a agéncia se propunha a atuar, franqueando o acesso de pequenas e médias
empresas a capital e assessoria. Do mesmo modo, salientava a necessidade de apoio
a setores considerados “especialistas”, como biociéncias, economia verde e
inddstrias criativas, tendo em vista serem essas as areas entendidas pela LDA comos
as de maior potencial de crescimento, fortalecimento da economia e, por
decorréncia, criacdao de empregos adicionais.

Dentre os programas, destacam-se ainda os voltados aos jovens, como o Rostos em
Transformacdo (Changing Faces). Gerenciado pela Youth Cultural Television (YCTV),
atua capacitando jovens de 11 a 25 anos em risco de exclusdo social, nas atividades
de roteiro, filmagem e edigao.

A agéncia também nao deixou de salientar as perspectivas promissoras da cidade.
Além de raizes econdmicas, destacar-se-iam, na visdao da LDA, as de conexdo e
qualificacdo de mao de obra, servicos tecnoldgicos, cultura e uma atmosfera
promotora de criatividade.

O documento reporta ainda varias acdes adotadas para promover os “elementos
mais produtivos da economia da capital” — seus “setores de negdcios de classe
mundial”, dentre os quais as industrias criativas.

Uma das varias iniciativas para fomentar o setor foi o projeto Agéncia de Espacgos
Criativos (Creative Space Agency). Iniciativa interessante, pela proposta e pela
justificativa, busca franquear o acesso de empreendimentos e profissionais das
industrias criativas a espacos e edificios vazios, de modo temporario ou nao, para
producdes, exposicoes, apresentacdes, ensaios e afins, de modo a manter também a
posicao de Londres “como uma das cidades mais excitantes, vibrantes e criativas do
mundo”.

Por fim, vale ressaltar a existéncia de um "laboratério de aprendizado criativo", o
Olzero-one, no Soho, bairro tido como reduto de empresas multimidia e de
comunica¢des da cidade. A organizagdao ministra cursos em audiovisual, midias
interativas, moda, design, dentre outros, e ainda fomenta redes de profissionais,
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divulga trabalhos e oferece varias facilidades para empresas e trabalhadores das
inddstrias criativas locais.

O ano também foi rico em programas voltados a inovacao empresarial, por meio de
um leque de iniciativas, como Inovacdo Londres (London Innovation -, que lida com
questdes como investimentos, transferéncia de conhecimento, instalagdes fisicas e
prémios), "Chupeta" (Jumpstart - programa de facilitacdo do acesso de pequenos
empreendimentos, em especial de minorias, a institutos de pesquisa e outras fontes
de conhecimento) e, por fim, o Programa de Apoio a Inova¢ao das Pequenas e
Médias Empresas (SME Innovation Support Programme), envolvendo colaboragdes
entre 106 empresas e 20 universidades, em varias areas criativas, medicina e
engenharia, tendo resultado em mais de 15 novos produtos e processos, ao longo do
ano.

Em 2004 também foi langcado o Plano de A¢des de Londres Criativa, (Creative London
Action Plan), por reconhecer a contribuicdo do setor criativo para a cidade. Seu
objetivo declarado era ajudar a promover o crescimento de um setor que responde
por um quinto dos empregos da cidade e ajudar a suprir caréncias cruciais, como
infraestrutura inadequada, baixo apoio a negdcios e fraca participacao de empresas
de grupos marginalizados’*.

Ja o tom do Relatério Anual de 2005-06 foi de celebragao. O prefacio assinado pelo
Prefeito atribuia a diversidade londrina um dos méritos pela conquista de sede das
Olimpiadas de 201272

Em termos praticos, foram priorizados nesse ano o investimento em capacitagao e
geracdo de empregos em economia criativa; o acesso a investimentos; e a criagao de
incubadoras. Atencdo especial parece ter sido dada, mais uma vez, as conexdes com
as minorias e as areas periféricas da cidade. Afinal, como nos demais relatérios, ao
mesmo tempo em que louvava a importancia econémica da cidade, sua identidade
multifacetada e seu potencial para aprimoramento e crescimento sustentdvel, o

"L BAME — Black, Asian and Minority Ethnies (Etnias negra, asiatica e minoritarias).

72 \/ivemos um cendrio econdmico de rapidas transformacdes, com a China em vias de se tornar a
segunda maior economia do mundo até 2020 e india e Russia também crescendo rapidamente. Ver
esse quadro como uma ameaga a nossa economia seria falta de visdo. Ao invés disso, como cidade
diversificada, global, com forte especializagdo em servicos financeiros, criativos e de tecnologia,
estamos em uma posicdo ideal para atrair novos negdcios e investimentos de outras economias em
crescimento.” (LDA, 2006, p.3) e ainda: "Londres é chave no cendrio mundial - uma cidade global de
lideranga. Dinamica, criativa e comercialmente bem-sucedida, tem uma atmosfera, uma vibracdo e
um patriménio Unicos, que devem muito a sua rica mistura de culturas. Suas universidades, seus
museus e teatros atraem visitantes de todo o mundo e a cidade é o melhor local europeu para
negocios, atraindo significativamente mais investimentos internacionais do que qualquer outra
cidade europeia." (LDA, 2006, p.52)
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relatério ndao se furtava a reiterar a existéncia de problemas que refreavam a

expansao da criatividade urbana. Assim:
...parcela significativa da populagao ndo se beneficiou do crescimento econémico
da cidade. Niveis insuficientes de investimento em infraestrutura, capacitacdo e
equipamentos para permitir as pessoas trabalhar (como creches, educacao,
treinamento e transporte) contribuiram para um quadro severo de desemprego e
pobreza na capital. E, como a demanda por trabalho se concentra nas profissdes
mais capacitadas, pessoas com baixas qualificagdes sdo as que mais provavelmente
estardo desempregadas. Devido a isso, Londres tem apenas 71% de sua populagao
trabalhadora empregada e a mais alta taxa de pobreza infantil da Gra-Bretanha.”
(LDA 2006, p.6)

Como resposta a essa situagao, varios programas foram continuados, e
complementados com o langamento de novos. Exemplo disso, o programa Caminhos
para o Trabalho (The Pathways to Jobs) financiou 12 projetos dedicados ao
desenvolvimento de capacitacdes e oportunidades de trabalho em setores
prioritarios, nos bairros periféricos. Dentre eles, as areas criativas.

De modo geral, o foco do setor recaiu sobre quatro dreas de atuacao: talento,
empresas, divulgacdo e propriedade. Cada um destes motivou iniciativas
desfraldadas sob a bandeira de Londres Criativa. Uma delas, exemplificando o tema
de propriedade, reforcou o programa Possua (Own-it)’?, servico de consultoria
publica e gratuita em direitos de propriedade intelectual gerados por obras criativas,
acessivel por meio de seminarios, consultas on-line ou presenciais, voltado ao
esclarecimento e a divulgacao dos melhores meios para aproveitar os direitos de
propriedade intelectual.

Dirigido a trés mil empresas, foi ombrado pelo langamento, em janeiro de 2006, do
Fundo de Industrias Criativas (Creative Industries Equity Fund). Lastreado por cinco
milhdes de libras para investimento em empresas criativas em estagio inicial de
crescimento e operacionalizado pelo AXM Venture Capital Limited, o fundo funciona
com investimento privado em partes iguais, totalizando portanto uma injegdo de 10
milhdes de libras nas empresas do setor.

Complementarmente, a Biblioteca Britanica foi reformada apds o levantamento de
um milhdao de libras, para se converter em um centro de conhecimento, inclusive no
que se refere a apoio a negdcios. Em maio de 2006 seu Centro de Propriedade
Intelectual e Negdcios foi transformado de projeto piloto em recurso permanente,
oferecendo a maior cole¢cao de pesquisas de mercado do mundo, acesso digital livre
as bases de dados sobre informagdes de negdcios e financeiras, bem como aos
recursos de propriedade intelectual, incluindo 50 milhdes de patentes. O objetivo

3 http://www.own-it.org
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declarado do Centro é ajudar a langar 25.000 novas empresas, no periodo de cinco
anos’*

Diante do exposto, ndao deixa de ser curiosa a auséncia de menc¢do especifica a
economia criativa nos 12 indicadores de desempenho’® do Plano Corporativo do LDA
para o periodo 2005/08. Talvez pelo fato de, apesar de constituir um flanco
importante do programa de desenvolvimento londrino, a economia criativa ter sido
ofuscada pela perspectiva de os jogos olimpicos e paraolimpicos catapultarem a
transformacao da cidade. Nesse sentido, é reveladora a ambig¢ao expressa no mesmo
relatério do LDA de 2005-06:

Em julho de 2005, Londres ganhou a oportunidade de sediar os jogos olimpicos e

paraolimpicos de 2012. Além de ser uma consecugdo incrivel por si so, nesse dia

também ganhamos a oportunidade de fazer algo mais. Algo ainda maior. Ganhamos

a oportunidade de oferecer aos londrinos uma vasta gama de beneficios fisicos,
econdmicos, sociais, culturais e de saude. (LDA 20064, p.12)

Nota-se ja nessa declaracao a intencdo de colocar o evento esportivo a servico da
cidade e de seus cidaddos — e ndao o contrario. Para tanto, foram reforcados os pilares
de infraestrutura fisica (para acompanhar a demanda de estimados 8,1 milhdes de
habitantes em 2016, ante 7,3 milhdes, em 2003), integra¢ao urbana (incluindo aqui a
recuperacao de areas marginalizadas, como a dos cinco bairros circunvizinhos ao
Parque Olimpico em construcdo) e capacitacdo (ndo apenas para os jogos, mas para
suprir as lacunas do mercado de modo geral’®), com especial ateng¢do sendo devotada
as pequenas e médias empresas. Com vistas a cumprir esses objetivos, o LDA alocou
5,8 milhdes de libras para projetos dedicados a esses fins. Afinal,

... ho centro de todos esses planos estd uma visao simples: tirar o maximo proveito

de uma oportunidade global para desenvolver uma cidade global. Trabalhando com

nossos parceiros no interesse do melhor para os londrinos, garantiremos que o

legado permanega muito depois da tocha olimpica ter deixado Londres. (LDA,
20064, p.18)

Uma inovagcao digna de nota foi a criagdo de um servico almejando manter a
competitividade econdmica de Londres na Europa. Ativo 24 horas, todos os dias,

" http://www.bl.uk/bipc

> Em grandes linhas, referentes a unidades domiciliares, creches, areas abandonadas, alavancagens
com o setor privado, empregos e capacitagdo.

7% Ao enfatizar que praticamente um tergo da populacdo da cidade pertence a etnias negra, asiatica
ou minoritdrias, o relatério menciona que um dos problemas enfrentados em Londres é lograr incluir
esse contingente em posicbes de trabalho, inclusive para garantir o crescimento econdémico
sustentavel da cidade no longo prazo. E justamente nas paginas referentes a investimento em
pessoas (complementando as relativas a infraestrutura e a negdcios) onde se localiza a tOnica sobre a
importancia de fomentar as oportunidades de geracdo de empregos criativos, inclusive para os
habitantes de areas marginalizadas.
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oferece por telefone informacgdes, diagndsticos e servicos de intermediagao
(brokerage), incluindo assessoria acerca de como as empresas podem melhor
aproveitar as oportunidades franqueadas pelos jogos olimpicos e paraolimpicos.

Outra iniciativa meritoria é voltada aos proprietarios de empresas que operam em
areas consideradas de alto risco (portanto, com maior potencial de inovagao). Tais
empreendimentos tradicionamente enfrentam dificuldades em aceder a
empréstimos. De modo a suprir essa barreira, o programa Acesso a Finangas (Access
to Finance) prové assessoria de especialistas do setor privado, divulgacao das opc¢des
de financiamento disponiveis no mercado e intermediacdes para esses negdcios, em
especial os atuantes em areas marginalizadas da cidade.

Segundo o relatdrio, entre abril de 2005 e margo de 2006, 300 empresas das regides
norte e leste de Londres — que ja haviam sido preteridas pelo setor financeiro —
conseguiram levantar um total de 17 milhdes de libras. Além disso, mais de 70%
dessas empresas pertenciam a minorias e 30% eram de mulheres.

Complementarmente, foram adicionados ao London Film Festival o London Fashion
Week e o London Design Festival.

Por fim, o investimento em marketing e promoc¢ao da cidade foi justificado no
relatdrio a luz de um mundo de rapidas transformacgdes, catalisado pela globalizacgao,
por fluxos migratdrios internacionais crescentes, niveis mais elevados de educagao,
maior fluidez de transa¢des financeiras, e desenvolvimentos em tecnologias de
informagdes e comunicagdo. Nesse contexto,

Londres é uma atriz fundamental no cenario global — uma cidade mundial de
lideranga. Dinamica, criativa e comercialmente bem-sucedida, tem ambiente,
energia e patrimoénio Unicos, que devem muito a sua rica mistura de culturas. Suas
universidades, seus museus e teatros atraem visitantes de todo o mundo. Londres é
o local preferencial de negdcios na Europa, atraindo significativamente mais
investimentos internacionais do que qualquer outra cidade europeia. (LDA, 20063,
p.52)

Dando continuidade a nosso percurso histérico, no relatério de 2006-2007 leem-se
algumas mudangas de tom, cuja tecla passa a ressoar a busca por beneficios mais
tangivels do que os que vinham sendo obtidos:

Londres continua prosperando como uma das maiores cidades do mundo e durante
o ultimo ano reforgou sua posi¢ao de centro global financeiro, criativo e cultural.
Londres ocupa posicdo ideal para seguir com uma economia de tendéncia
crescente; entretanto, deve assegurar que a infraestrutura, a capacidade de
negdcios, a habitacdo e s habilidades sejam capazes de sustentar esse crescimento
sustentdvel. A cidade deve oferecer beneficios tangiveis para aprimorar a qualidade
de vida de todos os londrinos. (LDA, 2007, p.3)
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Esse alerta ndo parece ter sido em detrimento das industrias criativas - pelo
contrario, estas continuaram a ser vistas como fulcrais ao desenvolvimento da
cidade. As estatisticas divulgadas dao respaldo a essa percepg¢do: as industrias
criativas representaram, no ano, 21 bilhdes de libras, ou 16% do valor agregado bruto
da economia londrina. Seu calcanhar-de-Aquiles, ainda era conformado pela triade
de dificuldade de acesso a investimento; capacitacao; e habilidades de negdcios, em
especial pelo fato de os setores criativos serem constituidos em sua maioria por
empresas de pequeno porte.

Atencao especial foi dada a afirmacado de que Londres é um polo de conexao entre o
pais e o resto do mundo, sendo privilegiada para "atrair novos negodcios e
investimento de outras economias em crescimento”. Com isso em vista, a LDA
realizou um esforco para langar as fundagdes de uma relagdo mais estreita com a
China, que culminou na criagcdao de um escritério da agéncia em Pequim, em janeiro
de 2007. E ndo foi s6 a China que entrou com énfase no radar da LDA.

Nossa equipe de mercados emergentes apoia a agenda internacional do Prefeito

nos mercados emergentes, promovendo Londres como um local para estudar,

visitar e investir. Ela sinaliza um desejo de investir em um engajamento construtivo,

por meio de delegacdes internacionais, em uma vasta gama de temas econdémicos.
(LDA, 20064, p.58)

Em junho de 2007, reportagem do jornal The Guardian divulgou estatisticas
elaboradas pela The Work Foundation, dando conta que as industrias criativas eram
economicamente tdao importantes para o pais quanto o setor financeiro. Ainda
segundo a reportagem, somadas, as 13 industrias criativas respondiam por 1,8 milhao
de empregos. O texto alertava que a continuidade do sucesso estava ligada a
relevancia atribuida a fatores como educacdo, acesso a investimentos e habilidades
de negdcios.

O tom de celebragao nao foi compartilhado por todos. No mesmo ano, o editor de
economia do préprio The Guardian, Larry Elliott, em livro assinado com Dan Atkinson
(2007), alertava que o governo Blair havia transformado o pais em uma "ilha da
fantasia”, na qual as pessoas viviam a ilusao de que podiam viver acima de seus
meios. O legado da gestdao, portanto, ndo obstante apresentasse pontos positivos,
era duramente criticado, inclusive no que tangia a um foco exacerbado nas benesses
da economia do conhecimento.

Em 2008, com o misto de impacto da crise e de mudancgas politicas no pais (apds oito
anos de governo, o partido Trabalhista de Ken Livingstone cedeu passo ao dos
Conservadores), o relatério anual da LDA explicitou que a agéncia havia revisto suas
prioridades, politicas, seus processos e sistemas operativos.

O panorama econOmico de Londres estd mudando. O tamanho e a composicdo da
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populagdo estdao se transformando. Isso ndo é novidade; Londres é uma cidade
dinamica, excitante, um polo de negdcios, um ima de turistas, um palco para
eventos esportivos e culturais. Meses recentes também trouxeram uma mudanga
menos palatavel: passamos de uma década de expansdo para uma crise financeira
global que esta cobrando um pedagio nos empregos.

Ao me tornar Prefeito de Londres, resolvi decididamente atacar temas que,
acredito, levaram a Agéncia de Desenvolvimento de Londres a ndo atingir seu pleno
potencial, e promover as mudangas necessarias para aprimorar seu desempenho.
N3o quero com isso negar o trabalho muito util realizado pela LDA no passado, mas
creio que Londres merece ter uma LDA nao menos que extraordindria, com uma
missao clara, adequada para seu propdsito e que atinja consistentemente
resultados de alta qualidade. (LDA, 2008, p.2)

Apesar de palavras elogiosas, o tom é claramente de critica - ndo s6 a gestdao, mas a
politica implementada. A economia criativa passou praticamente em brancas nuvens
pelo relatério desse ano (cujo foco foram as Olimpiadas de 2012, com forte carga de
atencgao sobre infraestrutura, capacitagdo e aportes financeiros externos). Tampouco
houve qualquer meng¢ao a economia criativa no relatério do ano seguinte (2008-
2009), salvo por uma timida referéncia a Pense Londres (Think London), agéncia de
investimento estrangeiro direto, integrante do esforgo para consolidar a cidade como
lider em criatividade. Para tanto, promove a conexao entre empresas internacionais e
a cidade, facilitando sua instalagdo e crescimento, bem como a criagao de emprego
local.

No site da instituicdo lé-se que a agéncia, criada em 1994, ja atuou junto a 1.600
empresas de 40 paises, ajudando-as a se instalar ou a se expandir em Londres.”’
Trabalhamos com mais de 90 empresas das industrias criativas este ano.

Continuamos construindo excelentes relagdes no setor - e, em um clima de
mudanca, estamos colhendo 6timos resultados. (LDA, 2009, p.17)

Ja no ultimo relatdrio publicado (2009-2010), o que sobressai é a expressao da visao
do Prefeito para a cidade, ao declarar:
Quero que Londres seja a capital mundial de negdcios, o destino nimero um de

visitantes e estudantes e que seja reconhecida como a cidade que oferece o
ambiente de negdcios mais competitivo do mundo. (LDA 2010, p.2)

Declaragdo curiosa, tendo em vista as recentes noticias de restricdes a entrada de
estudantes estrangeiros de paises nao pertencentes a Comunidade Europeia. De
qualquer modo, se a énfase desse sonho recaiu sobre os jogos olimpicos e
paraolimpicos, ao longo do texto é possivel garimpar mensagens que revelam a
importancia da estratégia de industrias criativas para concretizar essa ambigdo, ao
mencionar que o setor emprega mais de meio milhdao de pessoas, e com tendéncia a

"7 http://www.thinklondon.com
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crescimento.

O detalhamento dessa participacao, porém, s6 se faz claro em outro documento

oficial (Greater London Authority, 2010), que balanceia suas forgas e suas

fragilidades, ao mencionar que:
Londres é reconhecidamente um centro de artes e cultura e das industrias criativas,
todas elas contribuindo de forma vital para a economia londrina. O setor é nao
apenas um grande empregador e gerador de renda, com faturamento superior a 18
bilhdes de libras, mas também desempenha um papel importante para incrementar
0 numero de visitantes e garantir a posicao da cidade como capital global de
criatividade, comércio e riquezas culturais. Porém, também é importante que os
habitantes da cidade tenham acesso a servicos culturais locais de grande qualidade.
A oferta cultural varia enormemente na cidade. Isso é especialmente verdadeiro
para os bairros mais afastados, onde o setor enfrenta desafios majorados de

recursos e reconhecimento, recebendo muito menos, em média, tanto da esfera
local, quanto da regional. (Greater London Authority, 2010, p.4)

Diante da reviravolta estratégica que a cidade parece ter enfrentado nos ultimos dois
anos, concomitantemente a deflagracdo da crise econbmica que atingiu o pais de
modo sensivel, a pergunta que naturalmente vem a mente é quanto ao caminho que
Londres seguira para se fortalecer como cidade criativa de alcance global, ao longo
dos préximos anos. A breve revisao historica aqui apresentada da a entender que o
tema continua presente na agenda de desenvolvimento da cidade, embora ndo com
a mesma énfase que tinha, quando do governo Trabalhista. Ademais, é possivel que,
com a proximidade das Olimpiadas, o debate passe a ser eclipsado pelo programa
estratégico e de a¢des dos jogos.

3.11 — Resultados

Nao obstante seja possivel destacar alguns tracos especificos de resultados de ordem
econdmica, cultural e urbanistica, as transformag¢des promovidas e experienciadas
por Londres enredam os resultados setoriais e vao além deles, merecendo
certamente uma abordagem transversal mais complexa.

Diferentemente dos outros dois exemplos estudados (Bilbao e Bogota), ndo partimos
de um epicentro que favoreca uma analise radial de impactos (respectivamente, nas
cidades anteriores, o Museu Guggenheim e um programa relacionado a cultura
cidada urbana), mas sim de um cipoal de politicas interdependentes, voltadas a
promocgdo de Londres como cidade criativa de alcance global.

Nesse sentido, cabe destacar que a cidade se tornou o principal destino de
investimentos diretos nas industrias criativas. Conforme estudo divulgado pelo fDi
Intelligence (instituicao integrante do grupo Financial Times), entre 2003 e 2010 a
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cidade recebeu 200 projetos ligados as industrias criativas - o dobro dos que se
desenrolaram em Paris, segunda colocada na lista.

Ainda com base no estudo, o éxito se deveria a uma politica baseada em oito eixos:

* existéncia de um banco de talentos, com franca diversidade (falam-se na
cidade 300 linguas e ha residentes de mais de 200 nacionalidades).

* Presenca de 12 milhdes de consumidores de renda elevada, constituindo ainda
uma porta de entrada para o mercado europeu, de meio bilhdo de pessoas.

* Protecdo aos direitos de propriedade intelectual, que como vimos é o critério
norteador do pais para eleger os setores que conformam a economia criativa.

* Interesse despertado pela cidade, ao se confirmar como sede dos jogos
olimpicos e paraolimpicos de 2012 e pelas oportunidades franqueadas por
eles.

* Ambiente criativo gerado pelos encontros entre economia e cultura no espago
urbano, ou seja, o conjunto de equipamentos culturais, entretenimento,
patrimonio arquitetonico e vida noturna londrina, entendidos por seu impacto
econdmico, por seu potencial de geracao de novos negdcios e pela capacidade
de promover uma mentalidade aberta a inovagao.

* Ambiente de negdcios favordvel, ancorado em legislagao trabalhista flexivel,
carga tributaria em declinio e mobilidade de transporte (interna e
internacionalmente).

* Disponibilidade de acesso a capital, baseado em uma variedade de ofertas
privadas e de fomento publico, a exemplo das indumeras iniciativas
desenvolvidas pela LDA na ultima década.

* Incorporagao a economia digital, com 100% de cobertura de banda larga e
oferecida a precos competitivos.

Além disso, segundo estudos do fDi, realizados em 2008, Londres sobrepujou Nova
York em dois indices: como destino preferido para investimento em industrias
criativas (ainda que os Estados Unidos tenham se mantido como pais de destino
preferencial de investimentos no setor) e nas tecnologias da informacao e das
comunicagdes (TIC).

O indice de Competitividade das Industrias Criativas tem por base um levantamento
de 120 indicadores, incluindo o tamanho dos setores de entretenimento e lazer; seu
grau de especializacdo, a qualidade da infraestrutura de tecnologias de informacao
(T1); a qualidade de vida do conjunto dos habitantes; e a disponibilidade de talentos
capacitados. Em ambos os indices (de competitividade em Tl e de competitividade
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das industrias criativas), consideram-se ainda o nivel de educa¢ao no pais; a
infraestrutura de transportes; a flexibilidade da legislagdao trabalhista; restricdes a
investimentos estrangeiros; e custos de implementagdao de empresas, entre outros
indicadores.

Esses resultados dialogam com os obtidos pelo levantamento anual “European Cities
Monitor” (Monitor de Cidades Europeias), desenvolvido pela empresa Cushman &
Wakefield. A andlise envolve varios aspectos considerados relevantes por 500
empresas europeias, quando avaliam em que cidade do continente pretendem
investir, bem como a percep¢ao que essas corporagdes tém do esfor¢o desenvolvido
pelas varias cidades para se tornarem mais atraentes a investimentos privados.

Grosso modo, os critérios definidos versam, em ordem decrescente de importancia,
sobre a facilidade de acesso a mercados e clientes; a disponibilidade de recursos
humanos capacitados; a qualidade das telecomunicagdes; e a existéncia de conexdes
de transporte, em termos regionais e internacionais’®.

Sob esse prisma, Londres tem se mantido na primeira colocagao, desde 1990, com
larga vantagem sobre a segunda colocada, Paris e muito distanciada da terceira
posicao, ocupada por Frankfurt. Merecem ainda destaque as cidades de Barcelona e
Berlim, que nos ultimos 20 anos galgaram varias posi¢cdes e continuam em trajetdria
ascendente. (Quadro 14)

Ja no que diz respeito ao esforco desenvolvido pelas cidades para incrementar sua
atratividade para o investimento corporativo, em 2010 Londres ostentou a terceira
posicao, atrds justamente de Barcelona e Berlim (o que confirma os resultados do
quadro anterior) e bastante adiante da quarta colocada, novamente Paris. (Grafico 4)

Em termos nacionais, Londres possui tamanho e densidade suficientes para ser
reconhecida como polo criativo do pais. A cidade tem cerca de 12,2% de seus postos
de trabalho gerados pelas industrias criativas e concentra a maior parte das empresas
e programas de porte voltados a economia criativa. Essa especializagao econ6mica e
as trocas e sinergias que permite ocorrer, entre empresas e setores, é entendida
como uma das causas fundamentais do sucesso econémico da cidade.
Londres é o “polo criativo” do Reino Unido, ndo por pelo fato de seu contingente de
postos de trabalho ligados as industrias criativas estar crescendo rapidamente, mas
pelo contrario: somente ela pode permitir uma “especializacdo” de empregos em
economia criativa, oferecendo infraestrutura de intermediagao, distribuicao, gestao

e outras fungdes profissionais que possibilitam que esses produtos cheguem ao
mercado. (Knell; Oakley, 2007, p.8)

78 De fato, 0 aeroporto de Heathrow se tornou o mais trafegado do mundo, sendo ponto de conex3o
com 180 cidades, de 90 paises.
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QUADRO 14 — Melhores cidades europeias para se realizar negdocios (1990/2010)

1990 2009 2010 NOTA 2010
Londres 1 1 1 0,85
Paris 2 2 2 0,55
Frankfurt 3 3 3 0,36
Bruxelas 4 5 4 0,29
Barcelona 11 4 5 0,27
Amsterda 5 8 6 0,25
Berlim 15 9 7 0,24
Madri 17 6 8 0,22
Munique 12 7 9 0,22
Disseldorf 6 15 10 0,14

Fonte: “European Cities Monitor 2010”

GRAFICO 7 - Percepgdo do esforco das cidades europeias para aumentar sua
atratividade, 2010
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Fonte: “European Cities Monitor 2010”
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Porém, nem tudo parece ser réseo no cendrio londrino — e algumas questdes langam
notas dissonantes sobre a melodia das informagdes apresentadas pelo fDi e
claramente promovidas com entusiasmo por instituicdes constituidas com a
atribuicao precipua de divulgar Londres no mundo, como a Think London.

O sempre polémico tema de direitos de propriedade intelectual, por exemplo, é
louvado como sendo um aspecto favoravel ao éxito das industrias criativas na cidade;
porém, ainda que essa seja eventualmente a avaliacao sob a dtica do mercado, o
Reino Unido’™® é visto pela organizacio Consumers International como local
desfavoravel aos consumidores e usuarios de produtos e servicos geradores de
direitos de propriedade intelectual.

Tal é a conclusao do levantamento “Consumers International Watch List”, que
elencou 34 paises e envolveu a avaliagao de peritos internacionais, pautados por 60
critérios, divididos em quatro categorias: escopo e duragdo dos direitos autorais;
liberdade para acesso e uso (domiciliar, para fins educativos, pela imprensa, por
bibliotecas...); liberdade para compartilhar e transferir; imposicao legal ou
administrativa. As melhores colocac¢des (india, Libano, Israel) foram atingidas por
paises que tendem a priorizar os interesses dos usuarios, frente aos das grandes
empresas; e que logram contemplar excegdes amplas. Nesse cenario, o Reino Unido
foi classificado como terceiro pior pais no que diz respeito ao favorecimento da
legislacdao de direitos de propriedade intelectual para consumidores (a titulo de
compara¢ao, o Brasil ocupa a sétima pior colocacdao). Uma posicao claramente
desfavoravel, tendo em vista que os direitos de propriedade intelectual sao, como ja
salientado, o divisor de aguas do que o pais considera economia criativa.

Outra ressalva deve ser formulada com relagdo ao impacto econdmico gerado pela
presenca de residentes das mais diversas nacionalidades e culturas, supostamente
um dos motivos de seu sucesso. Conforme salientado pelos proéprios relatdrios anuais
da Agéncia de Desenvolvimento de Londres, as minorias étnicas parecem nao ter sido
incorporadas a pujante economia londrina (e resta a comprovar que tenham voz no
proprio cendrio cultural metropolitano). Incluir essas minorias constitui, a julgar pelos
relatdrios, motivo de preocupacao e esfor¢o continuo dos programas de capacitagao
e apoio desenvolvidos pela cidade, mas muito ainda resta por trilhar.

O terceiro ponto de alerta é mais atinente a propria questao das cidades criativas e
ao seu carater distintivo — ou outras palavras, as suas singularidades, a sua
identidade, ao seu DNA, ao que |lhes faz ser o que sao. Como sabemos de catedra, no
Brasil, o fluxo de investimentos estrangeiros (sejam diretos ou indiretos), pautado

7 0 estudo ndo apresenta quebra por cidades. De qualquer modo, a legislagio sobre direitos
autorais costuma se desenrolar sob a égide nacional, aplicando-se as cidades por decorréncia.
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essencialmente por um ambiente de negdcios favoravel, pode ser transferido ou
replicado a outras cidades ou regides, tao logo o ambiente e os fatores estruturantes
desses locais (capacitacdo, infraestrutura etc.) se mostrem mais atraentes ou
competitivos para investimentos. Essa é, afinal, a Iégica natural do fluxo internacional
de investimentos. A reticéncia que cabe pontuar aqui, portanto, é que as cidades que
se propdem a serem criativas — como é o caso inegavelmente de Londres — devem
enfatizar também um aspecto que lhes dé um carater distintivo, Unico, nao copiavel -
ou seja, sua cultura, nao por menos um dos critérios escolhidos neste trabalho para
identificar uma cidade criativa. Talvez isso justifique, em parte, o porqué de
Barcelona e Berlim serem percebidas como cidades que ddo mostras de se
esforcarem mais do que Londres para serem atraentes. Afinal, ambas as cidades
oferecem um ambiente favordvel aos negdcios, mas também tém na cultura local um
fator diferenciador.

Citando Knell e Oakley (2007):

Os fatores que contribuem para um setor criativo local vibrante sdo parte de ativos
culturais mais amplos de uma cidade — seu senso de identidade, suas lojas de
discos, seus equipamentos pequenos e grandes, suas bibliotecas e livrarias, seus
museus e galerias, seus parques e espagos abertos, suas escolas e universidades,
seus estudantes e cafés. (...) De forma alarmante, as cidades tornam-se presas de
“manuais” e “receitas” para se tornarem cidades criativas, ainda que isso signifique
que precisam “atrair mais homossexuais” ou “conseguir uma franquia do Getty”. Ao
invés de comegar pelo que as cidades sdao e por divulgar seus ativos, ha uma
tendéncia a mimetizar - Middlesbrough deve ser a nova Barcelona, ou Londres deve
“alcangar” Xangai. (p.23)

A importancia desse debate parece ser reconhecida pela Prefeitura de Londres, ao
enfatizar que a contribuicao das artes, da cultura e das industrias criativas é
fundamental para a economia da cidade:
N3o apenas sdo setores altamente empregadores e geradores de aportes
economicos, com um faturamento de mais de 18 bilhdes de libras, mas também
desempenham um papel importante para a economia do turismo e para garantir a

posicdo da cidade como capital global de criatividade e comércio. (Greater London
Authority, 2010, p.4)

A declaracado deixa escapar, ademais, uma contribuicao vital das artes e da cultura a
formacao de um ambiente favordvel a inovagdao, como ja havia sido percebido e
manifesto pelo ex-Primeiro-Ministro Tony Blair, em discurso proferido na Tate
Modern, em 2007 e conforme foi salientado no Capitulo 2.
A Gra-Bretanha sobrevive e prospera, hoje, gragas ao talento e a habilidade de suas
pessoas. O capital humano é chave. Os bens e servicos modernos requerem inputs

de alto valor agregado. Parte dele vem da tecnologia ou do capital financeiro —
ambos instantaneamente transferiveis. Muito dele vem das pessoas — de sua
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habilidade para inovar, pensar de modo diferente, serem criativas. (...). Essa
amplitude mental é grandemente aprimorada pela interagdao com arte e cultura.
(The Guardian, 2007)

No que se refere a outro fator visto como estimulante do sucesso de Londres — o
entusiasmo suscitado pelas Olimpiadas de 2012 -, a cultura também parece ter
ocupado, até o momento, um papel protagonista, nos discursos oficiais®’, mas
francamente coadjuvante, no que se refere a pratica dos programas e projetos em
desenvolvimento (Hitchen, 2010).

Do ponto de vista especificamente cultural, vale ainda mencionar que o Reino Unido
(consequentemente Londres) incorreu em uma armadilha importante, ao fundir
artes, cultura e industrias culturais com setores mais amplos da economia criativa
(tecnologias de informacdao e comunicagdes e outros ligados a economia do
conhecimento), sem que as politicas e anadlises reflitam necessariamente as nuancas
entre os setores. Armadilha, alids, na qual o Brasil parece ja ter caido, a julgar pela
divulgagao dos numeros do Sistema de Informagdes e Indicadores Culturais, fruto de
um convénio travado entre o Ministério da Cultura e o IBGE, que apresentam os
numeros da economia criativa no pais, sem detalhar a contribuicdo de cada setor em
especifico e, de forma mais importante, sem salientar que as politicas voltadas a um
setor (e.g. patrimOnio ou artesanato) podem ser diametralmente distintas das
necessarias para outro (e.g. animagao ou software de lazer).
Renomear as industrias culturais como “criativas” abriu a possibilidade de encarar
atividades como as artes, a midia ou o design como direcionadoras da economia,
ndo simplesmente como setores que se beneficiam da contribuicdo dos pagadores
de impostos. As atividades culturais ocuparam um papel, nas politicas econémicas,
nunca antes alcangado. E, de fato, essa renomeagao deu varios resultados. Mas, ao
se tornarem “criativos”, os setores culturais também desapareceram em toda uma
gama de setores geradores de propriedade intelectual, encorajando por um lado
uma inflagdo de sua importancia econdmica (como a tentativa de Richard Florida de

anexar grandes partes das industrias de servigos a “classe criativa”) e por outro
perdendo qualquer clamor por especificidade. (Knell; Oakley, 2007, p.13-14)

Por fim, vale ressaltar que Londres ndao é uma cidade homogénea — nem em termos
de acesso a oportunidades, nem de usufruto do que a cidade tem a oferecer. Mesmo
em tempos alheios a crise que hoje atingiu os flancos econdmicos do pais, a cidade

8 Documento publicado pela Prefeitura de Londres, elencando cinco comprometimentos publicos no
ambito das Olimpiadas, estabelece como um deles “Mostrar Londres como uma cidade diferente,
criativa e acolhedora”, dado que “Londres é uma cidade na qual mais de 300 linguas sdo faladas.
Novas pessoas chegam a cada dia para trabalhar, viver, estudar ou visitar. Nossa cidade abriga um
centro financeiro pujante, centenas de museus e galerias de arte, vida noturna excitante, arquitetura
de referéncia, shopping centres entusiasmantes e parques tranquilos.” (Mayor of London, 2007,
p.21)
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mantinha dareas deterioradas e de pobreza, como cicatrizes urbanas de uma
profundidade dificil de curar (LDA, 2010b).

N3ao é de se estranhar, portanto, que muitos dos programas salientados nos
relatdrios da Agéncia de Desenvolvimento de Londres sejam voltados a capacitagao e
a criacdo de infraestrutura das areas periféricas da cidade- e essa preocupacao &,
claramente, um aspecto positivo e estruturante de uma cidade que busca se firmar
perenamente como criativa. Nesse sentido, também é louvavel a atencdao devotada
aos cinco bairros adjacentes ao novo Parque Olimpico de Londres (Hitchen, 2010),
gue por razdes evidentes esta sendo construido na depauperada regidao leste
londrina. A capacidade que a cidade demonstrara ter, ao lidar com os potenciais
efeitos colaterais perversos que essa politica engendrara (alta dos custos de moradia,
gentrificacao, especulagao imobilidria), é algo a ser observado ao longo dos préximos
anos.

3.12 - Em conclusao: inovagdes, conexodes, cultura

3.12.1 - INOVACOES

A primeira inovagao no processo de transformagao que Londres tem vivido na ultima
década e meia diz respeito a prépria mudanca de paradigma de estratégia
econdmica, que passou a incorporar, com maior ou menor intensidade ao longo do
tempo, a economia criativa. O Reino Unido tornou-se o bastido desse novo prisma e
Londres, o seu simbolo maximo. Com isso, os debates que antes se centravam na
disputa entre cidades globais ganhou nova dimens3ao no palco econ6mico, social e
cultural mundial, ao voltar o foco de analise a aspectos diferenciais, como conexdes
varias e cultura, ndo necessariamente contemplados pelas cidades globais.

O segundo aspecto inovador na analise das politicas de desenvolvimento de Londres
Criativa, ao longo da ultima década, refere-se ao leque de programas implementados
pela cidade, ndao raro com perfis muito originais. Se a inovagao requer enxergar o que
sempre esteve visivel sob novo prisma, é digna de nota, por exemplo, a busca de
Novos usos para instituicdes tradicionais, como a Bliboteca Britanica, que deixou de
ser entendida como um espago de livros, para ser reconhecida como centro de
conhecimento e facilitagao de negdcios criativos.

A titulo ilustrativo, vale salientar os programas Creative Space Agency e Creative
Industry Hubs, ja mencionados, que propdem novos olhares sobre usos criativos de
espacos vazios da cidade e sobre toda uma gama de servigos de apoio, que também
promovem conexdes na cidade.
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3.12.2 - CONEXOES

Das trés caracteristicas de cidade criativa, a busca de conexdes das mais variadas
vertentes é, sem duvida, a que sobressai em Londres, nao raro dialogando e se
fundindo com os eixos de inovagao e cultura.

Uma primeira linha de conexdes a ser mencionada é entre a cidade e si mesma,
resgatando areas excluidas fisica, social, cultural e economicamente. De fato, uma
das notas que ecoam mais fortemente nos programas apresentados se refere a
tentativa de minimizar desigualdades da pratica, da produgdao, do acesso e da
distribuicao dos equipamentos e riquezas culturais; da possibilidade de obtengao de
empregos mais bem remunerados; da capacitagao de talentos; do acesso a fontes de
financiamento; e de empreendedorismo nos bairros periféricos - as fringe londrinas.
Como epitome dessa postura e dessa pratica, cabe destacar os programas voltados
aos cinco bairros circunvizinhos ao Parque Olimpico em constru¢ao, ou ainda o
programa City Fringe.

Uma segunda ordem de conexdes é entre as proprias industrias criativas. Embora
seja valido criar programas e agdes voltados ao desenvolvimento da criatividade na
cidade dirigidos a setores, dadas as particularidades de cada um (moda, design,
audiovisual etc.), alguns autores se ressentem do que julgam ser uma falta de trocas
interdisciplinares e entre empresas grandes e pequenas, consolidadas e
independentes, que poderiam se gozar de mais sinergias. Como mencionam Knell e
Oakley (2007):
Até agora a politica de industrias criativas foi muito mais bem-sucedida em criar a
infraestrutura necessaria para estimular o crescimento da base das industrias
criativas, ou para fomentar a co-locacdao de empresas e recursos complementares, e
menos bem-sucedida em criar conexdes e espagos entre as diferentes partes da

ecologia das industrias criativas. As industrias criativas de Londres nao carecem de
redes e infraestrutura — mas de conectividade. (p.25-6)

Uma terceira faceta das conexdes londrinas é, claramente, entre Londres e o mundo.
A cidade parece estar mais conectada com outras regides e cidades em evidéncia
(haja vista o exemplo de Xangai), do que com cidades britanicas que também vém
buscando ser reconhecidas como criativas (como Birmingham) ou mesmo com um
polo criativo regional. A ambicao de uma Londres criativa mostra-se francamente
dependente do reconhecimento externo - seja de investimentos internacionais, seja
da atratividade de turistas ou ainda da conquista de sedes de empresas estrangeiras.
A ratificar essa percepcao, basta observar que a cidade tem instituicdes especificas,
encarregadas especificamente de promover sua visibilidade no exterior, dentre as
quais sobressai Think London.
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Uma quarta dimensdao das conexdes que Londres busca estabelecer é, como
mencionado, entre as etnias que compdem a diversidade cultural londrina. Ao
constatar que os negros, asiaticos e representantes de minorias étnicas costumam ter
proporcionalmente um nivel mais baixo de capacitacdo e, consequentemente,
maiores dificuldades de inser¢do na economia criativa, muitos dos programas
mencionados sdo voltados a esse publico, em especial ligados a capacitagao,
empreendedorismo e acesso a financiamento. Afinal, se um dos motivos alegados da
criatividade de Londres é sua diversidade cultural e étnica, nada mais justo do que
repartir com todos as chances de se beneficiar dos produtos dessa criatividade, como
postos de emprego mais desejaveis e bem remunerados.

Por fim, uma das conexdes mais marcantes da cidade se da entre publico e privado, a
julgar pelos varios programas desenvolvidos em parceria, via de regra fomentados
pelo governo, com vistas a favorecer as empresas e a competitividade econ6mica da
cidade, como Creative London. Essa postura de politica publica articulada, que alias é
caracteristica fundamental de uma cidade criativa, minimiza o potencial de
descontinuidade entre gestdes municipais - doenca insidiosa a qual, como vimos,
Londres ndo é imune.

3.12.3 - CULTURA

Uma das questdes mais interessantes da cultura, na politica de consolidagao de
Londres como cidade criativa, assenta-se sobre a aparente capacidade da cidade de,
por um lado, estimular grupos, talentos e iniciativas de interesse social, por meio de
verbas publicas; por outro, reconhecer que também ha projetos e iniciativas culturais
com potencial de mercado - e, nesse caso, necessitam nao de verbas publicas ou de
editais, mais sim de assessoria de servigos varios, ligados a gestao empresarial
(juridico, contabil etc.), de facilitacdo de acesso a crédito e investimentos ou de
visibilidade. De fato, a consolidagao de iniciativas e empreendimentos culturais nem
sempre carece primordialmente de verba - mas sim da oferta de servigos de apoio.

Seja pela vertente de projetos e grupos fomentados por verbas governamentais, seja
pela que enaltece empreendimentos culturais com potencial para se concretizar no
mercado, a cultura é reconhecido nao apenas um impacto econémico precioso, como
também a capacidade de estimular a criatividade e a inovagdao urbanas,
incrementando a posi¢ao de Londres como cidade criativa no cenario global. O fato
de esse reconhecimento ser feito sem demérito do valor cultural das iniciativas
comprova ser possivel conciliar interesses econdmicos, sociais e culturais no espago
urbano.
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QUADRO 15 - Quadro sinoptico das caracteristicas de Bilbao, Bogota e Londres

Bilbao Bogota Londres
INOVACOES | * Uso continuado do * Recurso a programas | * Cunhagem e promocao
planejamento urbano e | criativos e inusitados. dos conceitos de
articulado entre varias | * Uso de campanhas economia criativa e de
esferas. ludicas, carregadas de cidade criativa.
* Utilizagdo de um conteudo simbdlico. * Leque de programas
icone cultural mundial * Pratica do conceito originais, estimulantes de
para simbolizar a de cultura cidada. novos olhares.
transformagao da * Entendimento da
cidade e buscar sua cidade como sala de
insergao da dinamica aula.
global.
* Funcionamento de
Bilbao Ria 2000.
* Formagdo da Rede de
Parques Tecnoldgicos
do Pais Basco.
CoNEXOES | Em desenvolvimento Em desenvolvimento Em desenvolvimento

* Entre os projetos
arquitetonicos e entre
eles e seu ambiente.

* Entre publico e
privado (e.g. Bilbao
Metropoli 30).

* Entre dreas da cidade,
fisicae
simbolicamente.

* Entre Bilbao e o
mundo.

* Entre os poderes
municipal e regional.
Insuficientes

* Entre o Museu
Guggenheim e as
sociedades civil e
empresarial.

* Entre o Museu
Guggenheim, a
comunidade cultural e
suas instituicdes.

* Entre os poderes
regional e federal.

* Entre as iniciativas na
mesma regiao.

* Entre as gestoes
municipais.

* Com a sociedade divil
(apropriacdo e
engajamento).

* Com os publicos
excluidos
(marginalizados sociais
ou econdbmicos).

* Com a pratica da
cidadania.

* Entre dreas da cidade,
geografica
(transportes) e
simbolicamente
(projetos de
apropriagdo do espago
publico e de
mobilidade entre
bairros).

* Entre publico e
privado.

* Entre os projetos
arquitetdnicos e seu
contexto.

* Entre os Parques-
Bibliotecas (rede).

* Entre a cidade e si
mesma, promovendo o
resgate de dreas excluidas
em vdrias dimensdes.

* Entre Londres e o
mundo, perseguindo
concomitantemente os
titulos de cidade criativa e
de cidade global.

* Entre diversidades
culturais e etnias.

* Entre publico e privado
(e.g. Creative London).
Insuficientes

* Entre as industrias
criativas.

* Entre Londres e outros
polos criativos do pais.

* Entre gestGes
municipais
(descontinuidade de
prioridades).




CULTURA

* Ponta de langa
simbdlica, subjacente
aos objetivos
econdmicos e de
divulgagao da imagem
da cidade no exterior.

* Promogdo da pratica
cultural, com vistas a
convivéncia e a

apropriagdo da cidade.

* Reconhecimento da
dimensdo cultural da
economia e da faceta
econdmica da cultura.
* Visdo de cadeia
produtiva do livro.

* Reconhecimento de que
ha iniciativas culturais que
necessitam de subsidios
publicos e outras com
potencial de mercado.

* Oferta de servigos de
apoio e para
empreendimentos
criativos.

* Visdo clara de economia
criativa.
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CAPITULO 4 — PANORAMA DE SAQ PAULO COMO CIDADE CRIATIVA

Qzlque[a que viria a ser considerada a mais euro}oeia das cidades brasileiras, na }arimeim
metade do século XX, e a mais cosmoyofita, na segumfa, foi, nos Jorimeiros tempos, a mais
brasileira de todas. As cidades do [itoral surgiam a imitagdo das _portuguesas. Copiavam-

(hes o tragado urbano, a arquitetura e o ambiente gemf, ea }oqou(agdo, }oefo menos a
Jooyufagdo de elite, dona do ]ooc[er }oofitico ¢ economico, seguia os hdbitos imyormcfos da
Europa. Sdo Paulo era mais brasileira quanc[o se entende por brasileiro a[go Jlﬁrente do
}oortugués, um }oroc[uto novo e hibrido, surgic[o ao impacto do encontro do europeu com o
indio, do trigo com a mandioca, da arma de fogo com o arco-e-f(ecﬁa, ainda que, nesse
enlace, uma das partes jd estivesse escalada a priori para }oemﬁ:r, e outra para ganﬁar, uma
para scfrer, outra para gozar.

(Toledo, R. 2003, p.136)

Hibridismo e tensdes, eis duas caracteristicas enredadas na histéoria de Sao Paulo,
desde sua génese. S3o Paulo é um acervo de obras em eterna criagdao e em constante
revisao. Sao camadas de tintas culturais sobrepostas, tracos desenhados a milhdes de
maos e contornos identitarios multifacetados, em um caleidoscépio de naturalidades,
nacionalidades, valores, atividades e sonhos. Sao Paulo, tida por muitos como fria e
brutal, acachapante de emocgdes e tensdes, € mae de todos. Acolhe com a mesma
generosidade, sem pré-requisitos, paulistas por nascimento ou opgdo, chegando a
desconsiderar os insultos e impropérios dos que bradam ocupa-la por falta de
escolha - mas daqui nao se vao. E que revelam, em ultima instancia de desamor, um
profundo desconhecimento da histéria guerreira e dos embates que a cidade sempre
foi levada a travar, desde sua origem como vila pobre e marginal.

Entender Sao Paulo, orgulhar-se dela, sentir-se participe na redagao de um capitulo
que bebe do passado, é esbocado hoje e deixara suas marcas no futuro, é um
caminho possivel para incrementar o sentimento de pertencimento da populagao e
sua satisfacdo em ocupar este espa¢o. Possivel para quem, amortecido pelas
dificuldades quotidianas, ndao perde o olhar de fascinio e estranhamento e descobre
oportunidades de participacdo cidada. Ndao se pode amar o que nao se conhece,
especialmente quando o que se vé no dia-a-dia sdo as cores carregadas de abismos
de acesso, de caréncias de infraestrutura, de horas perdidas na locomogao
intraurbana, de baixa qualidade de servicos publicos, de um nivel educacional
francamente inadequado, de uma burocracia que parece infinda e absolutamente
destoante do dinamismo urbano que pulsa nas expandidas terras de Piratininga.

Mas é preciso mais do que conectar a cidade a sua proépria histéria, para que o
desenho de seu futuro seja uma construgdo coletiva. E preciso, claramente, agir no
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presente, conectar a cidade a si mesma, mostrando-lhe o que tem, fazendo com que
quem hoje padece de seus problemas encontre em suas ofertas um bdlsamo de
contraponto. Sdo Paulo, de fato, oferece muito, mas nem sempre para muitos. Os
motivos sdao vdrios, em um entremeado de insuficiéncias, ou de motivos de nao
apropriagdao da cidade, amplamente conhecidos mas ainda ndo resolvidos: falta de
transportes de massa que favore¢cam a mobilidade com fluidez; falta de acesso a
informagdo do que estd disponivel - de cursos universitarios gratuitos a oficinas
variadas; falta, claramente, de possibilidade de consumo do que a cidade oferece em
profusdao, diante do mais alto custo de vida do pais; falta de capacitacao, apoiada
sobre o sistema de ensino publico de qualidade claudicante; falta, por fim, de
interesse em participar, questionar, fazer-se ouvir, por parte de quem se acostuma a
viver em letargia.

E a essa cidade de riqueza de contrastes, da abundancia da oferta e da caréncia
relativa de fruicao; de onde se passa do acesso a tudo ao acesso a quase nada, ao
cruzar uma rua do mesmo bairro; das inova¢bes surgidas em centros de alta
tecnologia aquelas que brotam da pura e simples necessidade quotidiana; é essa
cidade que se prop0de o desafio de olhar sob a ética de uma cidade criativa.

Montar o quebra-cabegas da criatividade paulistana, em um alinhavo de tragos
complementares, € uma tarefa mais do que herculea. Nao tanto por sua dimensao ou
pelas desigualdades que a cidade encerra, mas pela caréncia crassa de indicadores
basicos em especial ligados a cultura. Estes, quando existem, nao formam uma série
histdrica longeva, nem trazem necessariamente metodologias compativeis. Com isso,
a concretude de S3o Paulo se esfumacga em fluidez.

Ao contrario dos exemplos ja analisados, Sdo Paulo nao sera abordada pelo viés de
um programa especifico (como os processos de transformacdo simbolizados em
Bilbao pelo Museu Guggenheim e em Bogota pelos Parques-Bibliotecas e pela cultura
cidada), nem tampouco pelo de uma cidade em processo continuo de transformacgao
(vide Londres). Na auséncia de um e de outro, a andlise de Sao Paulo sera indicativa -
realizada por meio da identificacao de tracos evidenciados de inovagdes, conexdes e
cultura no espaco urbano - ou de suas auséncias mais flagrantes, especificamente nos
seguintes quesitos (em termos absolutos e, quando possivel, contemplando sua
distribuicao), supridos por meio de uma variedade de fontes:

a) Inovacdes
- Empregos formais/empregos formais especializados

- Valor adicionado, por setores de atividade
- Participa¢ao da economia criativa
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- Remuneragao
- Educacgao

b) Conexdes

- Conexdes intraurbanas - transporte/mobilidade

- Conexdes extraurbanas - turismo

- Conexdes com o mundo — vistos de trabalho e investimentos estrangeiros
- Conexdes entre agentes - governancga

c¢) Cultura

- Identidade paulistana

- Equipamentos culturais

- Praticas culturais

- Oferta cultural e estimulo a mobilidade

Uma das dificuldades praticas deste capitulo é trabalhar sem comparabilidade, dado
gue nao ha outra cidade com as mesmas dimensdes, perfil e ambi¢des de Sao Paulo.
O México, embora também seja a capital de um pais em desenvolvimento, com
populacdo e disparidades similares, ndao se apresenta como cidade aspirante a
criativa. Compara-la a Sao Paulo possivelmente levaria a um quadro paulistano mais
réseo do que de fato o é.

Sendo assim, os eventuais balizamentos internacionais serdao dados por meng¢des
pontuais tomando como parametro Londres - cidade que, ndo obstante apresente
perfil socioedemografico e situacao histdrico-cultural evidentemente distintos,
propde-se a ser, como visto no Capitulo 3, uma cidade criativa, com um contingente
populacional expressivo (7,5 milhdes de habitantes), facetas culturais diversificadas e
o titulo de emblema de um pais que responde pela quarta maior economia do
mundo.

4.1 — Contextualizacao

De acordo com o IBGE®, em 2010 cada habitante de S3o Paulo partilhava a cidade
com outros 11.244.369 residentes - numero catapultado a cerca de 20 mihdes,
considerando-se os 38 municipios que, com a capital, conformam a Regiao
Metropolitana de Sao Paulo.

8 http://www,ibge.gov.br/cidadesat/topwindow.htm?1
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Somos mais de 11 milhdes de pessoas, em busca de uma cidade para chamar de sua.
E seremos muitos mais no futuro préximo, a julgar pela taxa de crescimento
apresentada no Quadro 16. E bem verdade que a taxa de crescimento da populagio
paulistana, entre 1980 e 1991, assim como entre 1991 e 2000, foi muito menos
expressiva do que a apresentada pela Regido Metropolitana, pelo Estado de Sao
Paulo, pela regidao Sudeste ou ainda pelo Brasil - todas acima dos 20 pontos
percentuais, na primeira década considerada e acima dos 15 pontos percentuais, na
segunda. Com isso, se em 1980 a populagcdo paulistana representava 7,1% da
populacdo brasileira, em 1991 nao passava de 6,6% e, em 2000, de 6,1%.

Partindo dos termos relativos, o que se observa, porém, é que o crescimento da
populacdo do municipio continua acelerado (8,2%, entre 1991 e 2000) e o da
populacdo metropolitana tem sido vertiginoso (16%, na mesma década). Sdo Paulo
ndao somente cresce, mas transborda para a Regido Metropolitana - que, essa sim,
vem crescendo a um ritmo muito proximo do crescimento brasileiro.

QUADRO 16 — Numero de habitantes e taxas de crescimento populacional - Brasil,
Estado de Sao Paulo, RMSP e Municipio de SP (1980-2000)

1980 1991 % 2000 %
BRASIL 119.011.052 146.825.475 23,4 169.799.170 15,6
SUDESTE 51.737.148 62.740.401 21,3 72.412.411 15,4

ESTADO DE SP 25.042.074 31.588.925 26,1 37.032.403 17,2
RMSP* 12.588.725 15.416.416 22,5 17.878.703 16,0
Municipio SP 8.434.226 9.646.185 14,4 10.434.252 8,2

* Regido Metropolitana de Sdo Paulo  Fonte: IBGE, Censos Demograficos

Diante de taxas expressivas, vem a baila um par de inquietagdes. O que esse
contingente pensa de Sao Paulo e quais ligacdes estabelece com a cidade onde vive?
Uma boa fonte de respostas é a pesquisa intitulada "Dia Mundial sem Carro".
Encomendado pelo movimento Nossa Sao Paulo e desenvolvido pelo IBOPE, o estudo
tem o mérito de trazer os dados também com recortes por faixas salariais e regides
da cidade. Algo absolutamente fundamental, tendo em vista que, diante do
gigantismo da cidade, as médias se mostram pouco reveladoras.
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Valendo-nos de duas ondas da pesquisa (2009 e 2010), constatamos que para 48%
dos entrevistados (residentes em S3o Paulo, com 16 anos ou mais), esta é uma boa
cidade para se viver - percentual que se manteve estavel de 2009 para 2010.

GRAFICO 8 - Percepgdo da qualidade de vida em Sdo Paulo, por seus residentes, 16
anos+ (2009-2010)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, "Dia Mundial sem Carro", 2009 e 2010

Ja no que diz respeito a percepgao por faixa de renda, observa-se que, conforme
dados de 2010, os respondentes que recebem até 1 saldrio minimo sao os que mais
consideram S3ao Paulo uma cidade 6tima (21%) para se viver, a0 passo que 0s que
recebem de dois a cinco salarios minimos sobressaem na avaliagdo por apontarem a
cidade como sendo um bom local para se viver (52%) e os remunerados com de um a
dois salarios minimos destacam-se por considera-la um local regular (28%). Mesmo
assim, entre 8% e 12% dos respondentes (conforme a faixa salarial) consideram a
cidade ruim ou péssima para se viver.

Considerando-se as regides da cidade, a qualidade de vida em Sao Paulo foi mais bem
avaliada em 2010 - como local 6timo ou bom para se viver - pelos moradores da
regido Sul (16% e 55%, respectivamente). Ja os habitantes mais criticos sao os da
regido Norte. (Grafico 10)
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GRAFICO 9 - Percepg¢do da qualidade de vida em Sdo Paulo, por faixas salariais
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, "Dia Mundial sem Carro", 2010

GRAFICO 10 - Percepgido da qualidade de vida em S3o Paulo, por regides (2010)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, "Dia Mundial sem Carro", 2010

148



Outra fonte digna de nota é o conjunto de indicadores elencados na pesquisa IRBEM
— Indicadores de Referéncia de Bem-Estar no Municipio. Iniciativa mais uma vez da
Nossa Sao Paulo, foi langada em 2009, contemplando um conjunto de indicadores
gue reunem aspectos sobretudo subjetivos acerca das condi¢cdes de vida em Sao
Paulo. Interessa também notar que o processo de elaboragao desses indicadores
envolveu uma consulta publica (digital e impressa), com a participacdao de mais de 36
mil pessoas, que apontaram os 169 itens mais importantes para a qualidade de vida
no municipio, distribuidos em 25 temas. A pesquisa foi posteriormente aplicada junto
a 1.512 entrevistados, com 16 anos ou mais, em amostra proporcional a populagado
de cada regidao do municipio. Apesar de a pesquisa ter tido inicio em 2009, sao
apresentados alguns dados relativos também a 2008, além dos anos de 2009 e 2010.

GRAFICO 11 - Percentual de residentes em S3o Paulo que desejariam morar em
outra cidade (2008-2010)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM, 2011
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GRAFICO 12 - Principais aspectos positivos da Regido Metropolitana de S3o Paulo
(trés primeiras mengodes), 2010
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Fonte: ANTP/Toledo & Associados, "Pesquisa de imagem dos transportes na RMSP", 2010

GRAFICO 13 - Principais aspectos negativos da Regido Metropolitana de Sdo Paulo
(trés primeiras mengodes), 2010
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Fonte: ANTP/Toledo & Associados, "Pesquisa de imagem dos transportes na RMSP", 2010
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Uma das perguntas mais relevantes é se, caso pudesse, o respondente sairia de Sao
Paulo para viver em outra cidade. Nota-se no Grafico 11 que de 2008 para 2009
houve um crescimento de 24% no numero de pessoas que declararam querer
abandonar a cidade (de 46% para 57%). Embora tenha ocorrido reversao da curva em
2010 (quando 51% dos entrevistados declararam desejar residir em outro lugar), é
dificil imaginar como uma cidade pode ser sustentavel no longo prazo, se ndo forem
tomadas medidas para que menos de metade da populagdao deseje escapar do local
onde mora.

Mas o que deixa os paulistanos, autdctones ou convertidos, tao insatisfeitos com sua
cidade? O mesmo IRBEM nos revela a satisfacdao geral dos residentes quanto a varios
itens relacionadas a qualidade de vida. Nota-se que, em uma escala de 1 a 10, as
piores meng¢des (todas abaixo de cinco) se referem a transparéncia e participacao
politica; desigualdade social; acessibilidade para pessoas com deficiéncia; mobilidade;
cultura; e lazer e modo de vida.

Vale notar que os mais bem avaliados (e, mesmo assim, pouco acima de seis) sao os
gue independem de politicas publicas, como relagdes humanas ou ainda religiao e
espiritualidade. (Grafico 14)

GRAFICO 14 - Satisfagdo geral com algumas areas relacionadas a qualidade de vida
em Sao Paulo (2009-2010, escala de 1 a 10)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM, 2011
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No Grafico 15 observa-se a avaliagdo quanto a aspectos estéticos e de conservagao
da cidade. Percebe-se que nenhum item alcangou nota superior a média, embora seja
notada leve melhora de avaliagdo em todas as varidveis. Assim, a aparéncia da cidade
recebeu nota 5,4 em 2009 e 5,6 em 2010; a conservagao dos monumentos histdricos
foi avaliada em 5,1 e 5,4, respectivamente; a aparéncia do bairro onde o respondente
reside teve leve recuperacao (de 5,0 para 5,4), praticamente equiparando-se a nota
atribuida a aparéncia da cidade. Por fim, o item dessa bateria menos bem avaliado é
o que se refere a conservagao dos espacos publicos, que passou de 4,8 em 2009 para
5,0 em 2010.

GRAFICO 15 - Satisfagcdo geral com alguns aspectos relacionados a aparéncia e a
conservagao na cidade (2009-2010, de 1 a 10)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM, 2011

Outro aspecto saliente na pesquisa é a percepgao - ou melhor, a percepgao da falta -
de um sentimento sélido de coletivo, de solidariedade, de responsabilidades
compartilhadas, em suma, de cidadania. A no¢ao de que S3ao Paulo é mais uma terra
de ninguém do que uma de todos é sugerida pelo fato de que tanto em 2009 quanto
em 2010, as notas relativas a esses quesitos ficaram abaixo de 5,0 - e cerca de dois
tercos dos respondentes declararam-se totalmente insatisfeitos com os itens
expostos pelo entrevistador - o que nao deixa de evocar o fato de cerca de metade
dos residentes desejar mudar da cidade, conforme explicitado acima. (Graficos 16 e
17)
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GRAFICO 16 - Percepgao de solidariedade, cidadania e consciéncia do coletivo em
Sao Paulo (2009-2010, escala de 1 a 10)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM, 2011

GRAFICO 17 - Percentual de "insatisfacdo total" ante os aspectos de solidariedade,
cidadania e consciéncia do coletivo em Sao Paulo (2009-2010)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM, 2011

Por fim, os motivos de insatisfagdo com a cidade sao tao complexos, variados e
entremeados, que no ano de 2009 n3ao menos de 79% dos itens abordados pela
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pesquisa se encontravam abaixo de 5,5, percentual que em 2010 apresentou queda
consideravel para um ano, porém ainda na marca de insustentaveis 73%.

4.2 — Inovagdes

Responsavel por 12,02% do PIB nacional (IBGE, 2007), o municipio de S3ao Paulo
ocupa sabidamente posicao de destaque na economia brasileira (Imagem 19).
Considerando-se o Estado de Sao Paulo, a capital responde por cerca de 35% de toda
a rigueza paulista gerada, cifra que atinge 57,3%, em se contemplando os demais
municipios da Regidao Metropolitana (Fundagao Seade, base 2004).

Os numeros de Sao Paulo s3ao sempre gigantescos, e na economia isso ndo é excegao.
Segundo a Sao Paulo Turismo (SP Turis), a cidade oferece cerca de 240 mil lojas, 79
shoppings, 59 ruas especializadas em mais de 51 segmentos, 4 mil farmacias, 900
feiras livres semanais, 864 mil transac¢des diarias de cartao de crédito, 1.931 agéncias
bancarias e 34 mil industrias. Porém, tendo em vista a desigualdade de distribuicao
de empregos e renda, entre os distritos da cidade, tomar as cifras gerais mencionadas
seria por si inconclusivo.

IMAGEM 19 - Distribuicao do PIB, por unidades da federagao e na Regiao
Metropolitana de Sdo Paulo (2003)

Produto interno Brunto
Unidades da Federacdo e Regido Metropolitana de Sao Paulo
2003

Fonte: Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano. Municipio em mapas. Série tematica:
economia urbana

Sendo assim, é preciso analisar o que Sao Paulo oferece, a luz de dois focos atinentes
a tematica desta tese:
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- dialogando com as conexdes, entender as desigualdades econdmicas intraurbanas.
Para isso, serdo utilizadas as distribuicdes de ocupagdes, ocupagdes especializadas e
valor adicionado, tendo por fonte dados da Secretaria Municipal de Desenvolvimento
Urbano.

- No que diz respeito especificamente as inovag¢des, identificar o quanto da pujante
economia paulista advém de setores de ponta, em especial os associados a economia
criativa. Neste quesito o estudo tera por base primordial os nimeros de economia
criativa levantados pela Fundacdo Seade, para o Brasil, o Estado de Sdo Paulo, a
Regidao Metropolitana e a capital.

O mapa de distribuicdo do nimero de empregos formais apresenta uma forte
concentragao nas regioes Central, Oeste e em parte da Sul. O quadro ndao muda
significativamente quando se trata da distribuicao percentual de empregos formais
especializados, embora seja possivel detectar uma certa mancha de difusao e alguns
bolsdes de emprego mais esparsamente localizados, em especial em alguns polos da
zona Leste (Imagem 20).

IMAGEM 20 - Distribuicdo de empregos formais (esq.) e de empregos formais
especializados (dir.), 2004

0

Fonte: Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano. Municipio em mapas. Série tematica:
economia urbana

Quando se busca fazer um recorte setorial, os dados sdao escassos. Tomando como
ilustracdo um exemplo disponivel - quanto a distribuicdao de empregos formais nos
servicos de consultoria de hardware e software -, reitera-se a presenga marcante dos
distritos centrais, embora com alguns pontos de destaque nas regides Oeste e
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sobretudo Sul. Seja como for, em qualquer dos mapas é notdvel a concentragao de
empregos em regides especificas da capital. (Imagem 21)

IMAGEM 21 - Distribuicao de empregos formais, por servigos de consultoria de
hardware (esq.) e software (dir.), 2004

Fonte: Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano. Municipio em mapas. Série tematica:
economia urbana

Outra andlise pertinente - e que s6 faz reforcar as cores do quadro paulistano
oferecidas pela distribuicao de empregos - tange a distribui¢cao de valor adicionado,
por setores de atividade. Nota-se, na Imagem 22, uma clara concentrag¢ao do valor
adicionado gerado pelos trés setores produtivos, no mesmo perimetro constituido
por distritos centrais e das regides Oeste e Sul, ainda mais acirrada em se tratando do
setor de servigos.

Trazendo mais dinamismo a analise, € importante considerar a progressao dos tracos
econdmicos da cidade.

Para Bogus e Pasternak (2009), a evolugao metropolitana de Sao Paulo pode ser
dividida em quatro fases. A primeira, dos anos 1930 até fins da Segunda Guerra
Mundial, propiciou a formagao de areas de concentragdo industrial, distribuidas ao
longo dos eixos da Estrada de Ferro Santos-Jundiai e da Estrada de Ferro Sorocabana,
integrando em um continuo urbano os municipios de Sao Paulo, Osasco, Sao Caetano
do Sul e Santo André.

A segunda fase foi marcada pela expansao metropolitana, estendendo-se do final da
Segunda Guerra Mundial, até o inicio dos anos 1960. Datam dela as rodovias
estaduais e federais e a aceleragao do processo de localizagao industrial a elas
vinculado.
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IMAGEM 22 - Valor adicionado, por setores de atividade (2001)

Fonte: Secretaria Municipal de Desenvolvimento Urbano. Municipio em mapas. Série tematica:
economia urbana

A terceira fase, ocorrida entre 1960 e 1980, foi marcada pela estruturacdao de blocos
de atividades industriais, com a lideranga da industria automobilistica, tendo em seu
epicentro a regiao do ABC paulista.

Por fim, para as autoras, a quarta fase, iniciada nos anos 1980, assistiu a
desconcentracdao das atividades industriais e da populagao, a inser¢ao do pais no
mundo global e ao crescimento das atividades terciarias, dando a Sao Paulo a alcunha
de "metrépole dos servigos".

De fato, no municipio de Sao Paulo concentram-se, também, as atividades financeiras
de natureza global, as sedes dos maiores bancos nacionais e internacionais e da vasta
maioria das grandes empresas multinacionais.

Caberia imaginar, agora, se S3ao Paulo ndo estaria em meio a um processo
caracteristico de uma quinta fase - de transformac¢ao para uma economia criativa,
mais fortemente embasada nos setores quaterndrio e quinario, conforme discutido
no Capitulo 1.

Para analisar essa questdo, vale considerar com particular atencao os dados
produzidos pela Fundag¢ao Seade, relativos a economia criativa no Estado de Sao
Paulo, na Regido Metropolitana de S3o Paulo e na capital. E importante, porém,
explicitar que os setores contemplados por essa analise abrangem os setores
possiveis, conforme a constituicdo da base de dados da instituicdo e nao
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necessariamente sao os indicadores ideais. De fato, os setores aqui abordados
contemplam edicao, impressao e reproducao de gravagdes; fabricacao de produtos
quimicos diversos; fabricacdao de material eletronico e de aparelhos e equipamentos
de comunicacdo; fabricagcdo de aparelhos, instrumentos e materiais 6ticos,
fotograficos e cinematograficos; fabricacdao de produtos diversos; atividades de
informatica; publicidade; outros servicos; producao de filmes cinematograficos e fitas
de video; distribuicao e projecao de filmes e de videos; atividades de radio; atividades
de televisdo; outras atividades artisticas e de espetaculo; atividades de agéncias de
noticias; bibliotecas, arquivos, museus e outras atividades culturais.

Pode-se questionar a incorporagao de alguns setores, em detrimento de outros, mas
seja como for, sdo os unicos (e portanto os melhores) dados disponiveis. Segundo
eles, o Estado de S3ao Paulo responde por 29,37% dos empregos formais do Brasil,
cabendo ainda 16,33% dos empregos brasileiros a Regiao Metropolitana de Sao Paulo
e 11,09% a sua capital. JA no que diz respeito especificamente a empregos em
economia criativa, o Estado paulista passa a representar 37,89% dos empregos
brasileiros, a Regidao Metropolitana de Sao Paulo torna-se responsavel por 28,52% e o
municipio de Sao Paulo, sozinho, gera 19,44% do total de empregos brasileiros nos
setores criativos®. Nimeros que ndo somente reiteram a competitividade relativa da
cidade frente a média do pais e sua contribuicao em valor agregado, mas também
refletem sua capacidade de especializacdo e atuacdao diferenciada em setores
inovadores, ainda que nao haja um olhar mais cuidadoso para o conjunto de setores
considerados criativos no Brasil.

QUADRO 17 — Numero e percentual de empregos em economia criativa - Brasil,
Estado de Sao Paulo, RMSP e Capital (2005)

Brasil Estadode SP RMSP*  Capital
NO. DE EMPREGOS EM 482.822 182.944 137.696  93.846
ECONOMIA CRIATIVA
% EMPREGOS 100,00 29,37 16,33 11,09
% EMPREGOS EM ECONOMIA 100,00 37,89 28,52 19,44
CRIATIVA

* Regido Metropolitana de S3o Paulo
Fonte: Fundacdo Seade. Elaborado a partir de dados do MTE, RAIS 2005 - tabulagdo especial

8 segundo estudo elaborado pela Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro (FIRJAN, 2008), com
base em dados da RAIS 2006, o Estado de S3o Paulo teria 3,4% de seu PIB advindo dos setores
criativos - ficando, em termos relativos, atras do Rio de Janeiro, cujo PIB criativo chegaria a 4,0%. Sao
entendidas por indUstrias criativas: expressées culturais, artes cénicas, artes visuais, musica, filme e
video, TV e radio, mercado editorial, software e computacgado, arquitetura, design, moda, publicidade.
Embora focado em setores mais pertinentes a analise aqui apresentada, o estudo ndo apresenta
dados municipais.
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Os numeros acima podem ser complementados pelos que identificam a participagao
da economia criativa no total das ocupag¢des do Brasil, do Estado de Sdo Paulo e da
Regido Metropolitana de Sao Paulo, sendo respectivamente de 3,5%; 5,7%; e 7,7%.
Nota-se, assim, que a participacao das ocupagdes em economia criativa na RMSP é
mais do que o dobro da que se perfila no caso brasileiro.

QUADRO 18 - Participagao da economia criativa no total das ocupagodes - Brasil,
Estado de Sao Paulo e RMSP (2005)

Brasil Estado de Sao Paulo RMSP*
PERCENTUAL 3,5 5,7 7,7
NUMERO 3.113.392 1.124.058 721.964

* Regido Metropolitana de S3o Paulo
Fonte: Fundacdo Seade. Elaborado a partir de dados do MTE, RAIS 2005 - tabulagdo especial

No que diz respeito a distribuicao de ocupagdes por faixas etarias, é possivel concluir
qgue o perfil de trabalhadores empregados nos setores criativos é relativamente
jovem, com predominancia na faixa dos 25 aos 39 anos. Isso se da tanto no caso do
Brasil, quanto no do Estado de S3o Paulo ou ainda na Regidao Metropolitana de Sao
Paulo. (Graficos 18 e 19)

GRAFICO 18 - Total de ocupagdes, por faixas etdrias - Brasil, Estado de Sdo Paulo e
RMSP (2006, em %)
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Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulagdo especial
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Ao passo que a segunda faixa mais representativa de ocupa¢des em geral é a de 40 a
59 anos, no caso da economia criativa esta se concentra entre 10 e 24 anos.

GRAFICO 19 - Total de ocupag¢des em economia criativa, por faixas etdrias - Brasil,
Estado de Sao Paulo e RMSP (2006, em%)
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Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulagdo especial

A economia criativa apresenta, assim, potencial majorado de inclusao de jovens
profissionais - o que é absolutamente fundamental, tendo em vista a taxa de
crescimento da populagao brasileira ainda ser positiva.

Além de os trabalhadores dos setores criativos tenderem a ser mais jovens do que a
média, também sdo proporcionalmente mais qualificados. Como se observa nos
Graficos 20 e 21, somente 28,9% dos trabalhadores brasileiros empregados tém entre
11 e 14 anos de escolaridade; esse percentual é catapultado para 46,3%, em se
tratando de um trabalhador da economia criativa.

Constatacdo semelhante ocorre no Estado de S3ao Paulo, onde o percentual de
ocupados com de 11 a 14 anos de escolaridade passa de 37,8% (economia em geral)
para 50,4% (economia criativa), bem como na Regido Metropolitana de Sao Paulo (de
40,3% para 52,1%, respectivamente).
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GRAFICO 20 - Total de ocupagdes, por anos de escolaridade - (2006,
em%)

1ano - 1-3 anos 4-7 anos 8-10 anos 11-14 anos 15 anos +

W Brasil “EstadodeSP  RMSP

Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulagdo especial

GRAFICO 21 - Total de ocupag¢des em economia criativa, por anos de escolaridade -
Brasil, Estado de Sao Paulo e RMSP (2006, em%)

1 ano - 1-3 anos 4-7 anos 8-10 anos 11-14 anos 15 anos +
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Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulagdo especial
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Ja os trabalhadores menos qualificados, ou seja, com menos de um ano de
escolaridade, representam 8,7% dos ocupados no Brasil, 3,3% dos ocupados no
Estado de Sao Paulo e 2,9% dos ocupados na Regido Metropolitana de Sao Paulo -
percentuais que se reduzem para 2,6%; 1,1%; e inexpressivo 0,7%, respectivamente,
no caso das ocupag¢des na economia criativa nessas regioes.

Dando continuidade a analise, nota-se um perfil distinto de posicao na ocupacao,
entre os trabalhadores empregados na economia como um todo e nos que exercem
suas profissdes na economia criativa (Graficos 22 e 23). Nesta, praticamente ndo ha
funcionarios publicos (inclusive pela leniéncia do setor publico em despertar para a
criacao de departamentos ou 6rgaos voltados a economia criativa). Os funcionarios
publicos respondem por 6,3%; 5,6% e 5,1% das ocupacdes no Brasil, no Estado de Sao
Paulo e na RMSP, respectivamente, enquanto nao passam de 0,9%; 0,6% e 0,2% das
ocupacOes, em se tratando de setores criativos.

GRAFICO 22 - Total de ocupagdes, por posi¢des na ocupagio - Brasil, Estado de Sdo
Paulo e RMSP (2006, em %)
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Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulag¢do especial

Por outro lado, o percentual de funciondrios da economia criativa com carteira
assinada, atuantes por conta prodpria ou ainda empregadores é superior as cifras
apresentadas na economia em geral, seja na esfera federal, na estadual ou na
metropolitana.
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As diferengas mais pronunciadas ocorrem entre os funcionarios com carteira assinada
- que, no caso da economia criativa, atingem quase metade das posi¢cdes no Brasil
(44,7%) e passam de metade, em ocupag¢des paulistas (53,6%) e da metropole
paulistana (53,7%).

GRAFICO 23 - Total de ocupag¢des em economia criativa, por posi¢des na ocupagao -
Brasil, Estado de Sao Paulo e RMSP (2006, em %)
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Fonte: Fundac¢do Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulacdo especial

Por fim, o rendimento médio mensal do trabalhador da economia criativa é superior
ao do trabalhador da economia como um todo, em qualquer das trés esferas
analisadas - o que nao surpreende, tendo em vista a correlagdao entre anos de
escolaridade e nivel de renda.

Ja no que diz respeito a diferenga de rendimento do trabalhador, entre o Estado de
S3o Paulo e o Brasil, é de 42,8% na economia e de 29,2% na economia criativa; entre
a RMSP e o Brasil a diferenga também diminui, de 55,5% para 41,5%; entre a RMSP e
o Estado de S3o Paulo, porém, permanece praticamente estavel, passando de 8,9%,
na economia em geral, para 9,5%, na economia criativa. (Grafico 24)
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GRAFICO 24 - indice do rendimento médio mensal do trabalho principal (Brasil
Total = indice 100, ano 2006)
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Fonte: Fundacdo Seade, a partir de dados do IBGE. PNAD 2006 - tabulagdo especial

Em se tratando de um conjunto de setores mais especializados, com maior nimero
de anos de escolaridade e, por decorréncia, mais bem remunerados, vale mencionar
o papel fundamental da educagdao, em uma andlise sobre a economia criativa
paulistana. E esse € um ponto visceralmente preocupante.

A educacdo no municipio de S3o Paulo, segundo o indice de Desenvolvimento da
Educacao Basica de 2009, é simplesmente péssimo. Em nossa rede de escolas
publicas federais, atingimos a nota 5,5; na de escolas estaduais, 5,2; na das
municipais, 4,7; na rede publica, 5,0.%*

E evidente que se a educacdo paulistana apresenta alguma vantagem frente a
brasileira (o que ndo é motivo de éxtase, dado que o Brasil aparece em 88° lugar no
indice de Desenvolvimento da Educagdo)®, é francamente insuficiente para respaldar
a cidade no desenvolvimento de uma estratégia ancorada em criatividade -
sobretudo em uma época de acirrada concorréncia internacional (Capitulos 1 e 2).
Isso fica claro ao analisarmos o nivel superior de educa¢ao. Segundo a
Webometrics®, a cidade de S3o Paulo sedia a melhor universidade do Brasil (e a

8 As médias brasileiras de 2009 para a rede publica sdo de 4,4 (ensino fundamental); 3,7 (ensino
fundamental); e 3,4 (ensino médio). Fonte: http://sistemasideb.inep.gov.br/resultado

# {ndice elaborado pela UNESCO. Conforme dados do relatério de 2010 do programa Educac3o para
Todos.

8 http://www.webometrics.info
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grande maioria de suas faculdades), bem como da América Latina, a Universidade de
Sao Paulo. A instituicao responde ainda por 42 dos 134 cursos de mestrado e
doutorado nivel 7 recomendados pela CAPES®. Entretanto, em termos
internacionais, a USP aparece apenas em 51° lugar, segundo o mesmo elenco da
Webometrics.

Em suma, a educagao paulistana, por mais que se destaque no contexto nacional, ndo
consegue se equiparar ao nivel internacional.

Questao complementar se refere a inadequacao curricular. Muitas das profissdes
ditas criativas exigem abordagens transdisciplinares (unindo cultura, ciéncia e
tecnologia, desenvolvimento e outras) ou uma revisdao dos canones tradicionalmente
seguidos nas faculdades, a exemplo da propria economia. Muito se tem discutido
economia da cultura e economia criativa, nos ultimos seis ou sete anos - mas nao foi
possivel localizar nas faculdades brasileiras sequer uma que ofereca a disciplina de
economia criativa na graduacao, ainda que como matéria eletiva.

4.3.1 - CONEXOES INTRAURBANAS - TRANSPORTE/MOBILIDADE

A analise das conexdes de Sao Paulo pode ser feita sob varios angulos. O primeiro
deles, por ser provavelmente o que mais exaspera e desanima o residente paulistano,
diminui a produtividade da economia e |lhe tolhe muita capacidade criativa é a da
seara dos transportes intrametropolitanos. Em outras palavras, problemas de
mobilidade interna, o que nao deixa de ser um contrassenso, em uma cidade que
nasceu como ponto de convergéncia de caminhos, como nos lembra Toledo, B.
(2007), mencionando relato de Pierre Denis, datado de 1911.
Nesse ponto do planalto comodamente acessivel em relagdo a costa se cruzam e se
enlagam o caminho do rio pelo Paraiba, o caminho de Minas pelo passo de
Braganca, o caminho do norte em direcdo a Goids, que segue o rebordo ocidental
da Mantiqueira; na depressao permeiam o caminho de Mato Grosso pelo Tieté e o

caminho dos campos meridionais por Sorocaba. De geragao em geragdo o trafico
multiforme mantido em todas estas vias alimentam a cidade de Sdo Paulo. (p.13-14)

De |a para c3a, os caminhos se multiplicaram e, com eles, os niumeros absolutos de
transporte na cidade: 37 mil taxis; 15 mil 6nibus urbanos; 1.335 linhas de 6nibus; 28
terminais de 6nibus; 5 linhas de metrd; 270 kms de linhas de trem; a segunda maior
frota de helicopteros do mundo; 44 empresas aéreas.

8 http://www.capes.gov.br/cursos-recomendados
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Do absoluto impressionante ao relativo insuficiente, a mobilidade tornou-se um
paradoxo paulistano, que infelizmente a malha e a qualidade do transporte publico
nao ajudam a reverter. O Grafico 25 nos mostra que entre 1967 e 1997 houve uma
gueda de 68,1% para 51,2% no numero de viagens por meio coletivo, na RMSP. De
1997 para 2007 ocorreu uma tendéncia de reversao, quando as viagens por modo
coletivo atingiram 55,3% do total. Mesmo assim, trata-se de uma cifra
exageradamente baixa para uma cidade que sufoca de carros.

GRAFICO 25 - Evolugdo das viagens didrias por modo principal, RMSP (1967-2007,
em %)
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Fonte: Metr6, Pesquisa OD 2007

Segundo a ja citada pesquisa Dia Mundial sem Carro e entrando no amago dos dados
de mobilidade, o tempo médio de deslocamento despendido para que um herdico
trabalhador realize sua principal atividade do dia-a-dia (ida e volta) é um acinte.
Praticamente metade dos entrevistados declarou desperdicar até uma hora e meia
(47% em 2009 e 48% em 2010) nesse trajeto. As médias sdao ainda mais insuportaveis,
atingindo 116,51 minutos em 2009 (com variacdo de 73,16 minutos, para os
moradores da regidao central, a 123,64, no caso dos moradores da zona Leste) e
108,58 minutos em 2010 (de 92,6 minutos, para os habitantes do centro, a 116,8
minutos, para os que residem na regido Sul). Sao praticamente duas horas tolhidas
didria e tristemente do trabalho, do lazer e da vida dos habitantes da cidade. (Grafico
26)
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GRAFICO 26 — Tempo de deslocamento despendido para a realizagdo da principal
atividade diaria na cidade de Sdo Paulo (ida e volta, 2009-10, em minutos)
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Fonte: Nossa Sao Paulo/Ibope, "Dia Mundial sem Carro"

GRAFICO 27 - Tempo médio das viagens didrias, por tipos (viagem simples, 1997-
2007, em minutos)

67
59

Coletivo Individual Apé Bicicleta Tempo médio

©1997 w2007

Fonte: Metr6, Pesquisa OD 2007

A média de 80 minutos por viagem completa (ou 39 por viagem simples) é
corroborada pela pesquisa de origem e destino (OD) desenvolvida pelo Metr6 de Sao
Paulo, tendo por base o ano de 2007. Nota-se um incremento de seis minutos (ou
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18%) frente a medida de 1997, quando o tempo médio por viagem simples batia em
33 minutos.

A pesquisa contempla nessa média os deslocamentos a pé e por bicicleta
(presumivelmente para distancias mais curtas e, portanto, percorridas com maior
rapidez), individuais (com uma média de 31 minutos) e coletivos (levando em média
mais do que o dobro do tempo dos deslocamentos individuais, ou 67 minutos).
Observa-se que, de 1997 para 2007, todas as modalidades de transporte indicam
crescimento no tempo médio das viagens didrias. (Grafico 27)

Nota-se, ainda (Grafico 28) uma correlagao inversamente proporcional entre o nivel
de renda e o uso de transporte coletivo.

GRAFICO 25 - Viagens motorizadas diarias por renda familiar mensal, RMSP (1997-
2007, em RS)

w 60 4

=

o}

g 50 4 - = = Coletivo 1997
- Coletiva 2007
o 40 4 .
o = = = Indwidual 1997
F 1 Individual 2007

Ate 760 760 a 1520 1.520 a 3.040 a ma's de

3.040 5.700 5.700

Fonte: Metr6, Pesquisa OD 2007

A titulo comparativo, vé-se no Grafico 29 que, em Londres, cidade também de area
extendida e que transvasa para a regido metropolitana, a situacao ndo é muito
melhor. Conforme dados do Transport for London, o tempo médio diario despendido
para ir ao trabalho foi, em 2006, de 55 minutos na area central de Londres e de 29
minutos, em Londres de modo geral, sendo especialmente moroso no caso do trem.
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GRAFICO 29 — Tempo de transporte para o trabalho em Londres e na Gri-Bretanha
(outono de 2006, em minutos)
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Fonte: Transport for London, "London Travel Report 2007"

IMAGEM 23 - Densidade populacional (hab/ha) e de viagens motorizadas
(viagens/ha), 1997-2007
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Fonte: Metr6, Pesquisa OD 2007
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Voltando a S3ao Paulo, percebe-se na Imagem 23 que a expansao das viagens
motorizadas acompanha o crescimento da densidade populacional, representadas
em ambos os casos pelas areas vermelhas, em 1997- 2007.

Diante desse quadro, ndo espanta que a satisfacao geral dos residentes em Sao Paulo
com relacdo ao transporte/mobilidade, segundo a pesquisa IRBEM, tenha recebido
nota 4,0, em 2009 e 4,2, em 2010. Da mesma forma, a satisfacdo quanto ao tempo
disponivel para lazer (mordido com voracidade pelos congestionamentos) recebeu
nota 5,1, em ambos os anos de 2009 e 2010, tendo sido considerado "totalmente
insatisfatoria" para 58% e 59% da populagao, respectivamente.

Insatisfacdes especificas sobre os meios de transporte também sao evidenciadas.
Para 74% dos respondentes (2009 e 2010), a pontualidade dos 6nibus é "totalmente
insatisfatoria". Some-se a isso o fato de o tempo de espera nos pontos de 6nibus ser
totalmente insatisfatoria para 72% (2009) e 71% (2010) dos entrevistados; as
solugbes para o diminuir o transito desagradarem cabalmente 72% das pessoas
(2009) e 68% (2010) e a prioridade ao transporte coletivo no sistema vidrio ser
totalmente insatisfatéria para 73% e 72% dos respondentes, nos anos respectivos. De
fato, em 2010 todos os quesitos relacionados a transporte e mobilidade sao
majoritariamente insatisfatérias - das restricdes aos fretados a qualidade das
cal¢adas, da quantidade de ciclovias ao respeito ao pedestre. (Grafico 30)

GRAFICO 30 - Satisfagdo com aspectos relacionados a qualidade de vida em S3o
Paulo - transporte/mobilidade (2010, em %)
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Fonte: Nossa Sao Paulo/Ibope, IRBEM 2010

170



Vale ressaltar que a pesquisa IRBEM apresenta algumas disparidades de resultado
frente aos apresentados pela pesquisa de origem e destino realizada pelo Metro.
Nesta, e tomando por base o periodo 2003-2010, nota-se uma satisfacao geral entre
os usuarios do metrd (entre 93% e 84%, conforme o ano) e um grau de satisfacao
médio entre os usuarios de 6nibus e da CPTM. (Grafico 31)

GRAFICO 31 - Percentual de usudrios que classificam o meio de transporte como
bom ou excelente (2003-2010)
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Fonte: ANTP/Toledo & Associados, "Pesquisa de imagem dos transportes na RMSP". 2010

GRAFICO 32 - Sensacdo de melhoria no transporte publico frente ao passado (2010,

em %)
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Fonte: Associacdo Nacional de Transportes Publicos/Toledo & Associados, "Pesquisa de imagem dos
transportes na RMSP". 2010
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Além disso, pesquisa desenvolvida pela Associacao Nacional de Transportes Publicos,
em 2010, revelou que 69% dos respondentes sentem alguma melhoria no transporte
publico, frente ao passado, aos quais devem ser somados os 6% que declararam
haver melhorado muito. Em resumo, trés em cada quatro residentes na Regido
Metropolitana de S3ao Paulo observam melhorias no transporte publico. (Grafico 32)

GRAFICO 33 - Satisfagdo com aspectos relacionados a qualidade de vida em S3o
Paulo - percep¢oes de proximidade (2010, em %)
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM 2010

Por fim, é cabivel imaginar que a questao da mobilidade de modo geral apresenta
algum impacto sobre todas as variaveis relacionadas a sensacao de "proximidade" -
conceito subjetivo, que vai muito além da distancia fisica. As distancias, em Sao
Paulo, parecem nao ser mais medidas apenas em metros, mas sim em um binémio
metros-minutos.

Embora nao seja possivel precisar em que grau se da esse impacto, é interessante
observar que a proximidade de equipamentos publicos para atividades de esporte foi
julgada "totalmente insatisfatéria" por 70% (2009) e 69% (2010) dos respondentes; a
de cinemas, 73% (em ambos os anos); a de bibiotecas publicas, 67% (2009) e 64%
(2010). (Grafico 33, dados de 2010)

172



4.3.2 - CONEXOES EXTRAURBANAS - TURISMO

As informagdes utilizadas para a andlise dos fluxos turisticos na cidade de Sao Paulo
foram extraidas de relatérios produzidos e/ou publicados pela Sdo Paulo Turismo (SP
Turis), empresa de promogdo turistica e de eventos do municipio.
Complementarmente, também sdao mencionados dados obtidos junto ao S3ao Paulo
Convention & Visitors Bureau (que hospeda o site Visite Sao Paulo), em especial os
que contabilizam em 11,3 milhdes os visitantes a cidade em 2009 (9,7 milhdes de

turistas nacionais e 1,6 mihdo de estrangeiros)®’

, representando um aumento de
37,8% em relagao a 2004. Somente a titulo de comparacao, a cidade de Londres, com
populacdo estimada em 7,5 milhdes de habitantes, recebeu, em 2009, 10,8 milhdes
de turistas domésticos e 14,1 milhdes de turistas internacionais, totalizando 24,9

milhdes de visitas. (Visit London, 2009)

Segundo a S3ao Paulo Turismo (2008b), a cidade se firmou lider americana em eventos
internacionais ligados a Associacao Internacional de Congressos e Convencgdes (base
2007). Sao Paulo, de fato, se consolidou como importante polo de eventos de
negocios, esportivos e culturais, com montante significativo de participantes em
varios eventos. (Quadro 19)

QUADRO 19 - Ranking de eventos em Sao Paulo - 2009 (em mil pessoas)

Posigcao Evento Piblico Posigao Evento Publico
1 VIRADA CULTURAL 4.000 7 SALAO Duas RopaAs 240
2 PARADA GLBT 3.500 8 MOSTRA DE CINEMA 200
3 REVEILLON PAULISTA 2.400 9 GP FORMULA 1 140
4 BIENAL DO LIVRO 728 10 CARNAVAL 110
5 SALAO AUTOMOVEL 650 11 SP FASHION WEEK 100
6 BIENAL DE ARTE 535 12 HOSPITALAR 86

Fonte: Visite Sdo Paulo, com base em numeros informados pelos organizadores dos eventos.

Para detalharmos os perfis e motivacdes dos turistas por terras paulistanas, é
possivel valer-nos de algumas pesquisas da SP Turis. O primeiro relatério digno de
nota, "Dimensionamento e caracterizagao da demanda turistica no municipio de Sao

8 http://www.visitesaopaulo.com/dados-da-cidade.asp
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Paulo", apresenta diversas varidveis pertintentes a esta analise, utilizando
essencialmente dados domésticos de 2005 e internacionais de 2006.

Segundo o relatério, o principal polo emissor de turistas rotineiros®® para a cidade de
Sao Paulo foi o proprio Estado de Sao Paulo (54,7%), seguido de Minas Gerais
(10,8%), Santa Catarina (9,9%), Rio de Janeiro (6,6%) e Parana (6,3%). Diante desse
recorte, ndao é de estranhar que o meio de transporte privilegiado seja o terrestre,
respondendo o carro por 43% das viagens desses turistas e o Onibus de linha por
23,8%. Revelagao interessante é que a conexao desses turistas com a cidade ndo
deixa de ter um vinculo afetivo, ja que a casa de amigos e parentes é o meio de
hospedagem preferido deles, além de 9,4% declararem ter imdvel préprio na cidade.
Esse turista quase residente, por sua assiduidade e vivéncia do dia-a-dia paulistano,
talvez seja o que constroi as pontes mais sdlidas entre a cidade e o interior do Estado
de Sao Paulo.

Quanto ao turista de viagens domésticas ndo rotineiras, os quatro principais polos
emissores de turistas a cidade continuam sendo o préprio Estado (25,7%), Minas
Gerais (13,7%), Rio de Janeiro (9,3%) e Santa Catarina (8,8%). Com uma média de
visitas a cidade nem tao pouco rotineira assim (3,5 viagens anuais e 8,6 pernoites),
chegam em sua maioria em Onibus de linha (41,7%), avido (23,3%) e carro (22,2%). A
hospedagem em casa de amigos ou parentes tem taxa ainda mais elevada: 64,1%.
Nao causa espécie, dado que "visita a amigos ou parentes" é a principal motivacao de
viagem declarada (56,5%), seguida de negdcios (22,5%), compras pessoais (19,1%),
eventos profissionais (16%) e somente entao eventos culturais, esportivos ou sociais
(13%).

Quando se compara os motivos para realizacdo da principal viagem doméstica, nota-
se que a escolha por Sao Paulo se destaca frente a de outros destinos brasileiros nos
quesitos negdcios, compras pessoais, eventos profissionais e cursos/estudo. Segundo
os dados dessa pesquisa, Sao Paulo ndo seria associada ao turismo de lazer e menos
ainda ao turismo cultural, respondendo este item por t3ao somente 8,9% das
mengdes, ante 11,6% dos demais destinos. (Grafico 34)

Com relagdo ao turismo internacional, as meng¢des a Sao Paulo sao feitas quando o
municipio é alvo do maior numero de pernoites, ainda que nao seja a Unica cidade
visitada. Dos que elegem S3o Paulo como seu destino preferencial, 57,2% o fazem
por motivo de negdcios; 20,7% por visita a amigos ou parentes e somente 13,6% por
lazer. (Grafico 35)

88 A . ~ . . « . . . s e A . 7 .
Com frequéncia ndo inferior a 10 visitas anuais, cuja média de permanéncia é de 2,8 noites.
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GRAFICO 34 - Maiores motivos de realiza¢do da principal viagem doméstica - a Sdo
Paulo e a outros destinos, dados 2005 (em %)
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Fonte: S3o Paulo Turismo, "Dimensionamento e Caracterizagdo da Demanda Turistica no Municipio
de S3o Paulo". 2008

GRAFICO 35 - Principais motivos de viagem do turista internacional - a S3o Paulo e
a outros destinos, dados 2005 (em %)

57.2

50.3

Negdcios ou Amigos ou Lazer Congressos, feiras  Cursos/estudo
trabalho parentes

W S3ao Paulo ¥ OQutros destinos

Fonte: S3o Paulo Turismo, "Dimensionamento e Caracterizacdo da Demanda Turistica no Municipio
de S3do Paulo". 2008
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73% dos turistas internacionais em visita a S3o Paulo pernoitam em hotel, flat ou
pousada, ante 55,1% dos que privilegiam os demais destinos. Outros 23% dos
estrangeiros visitantes da Pauliceia se hospedam em casa de amigos ou parentes
(27,1%, no caso de outros destinos). A média de permanéncia na cidade, dentre os
gue elegem Sao Paulo como destino preferencial, é de 8,5 dias.

Os maiores paises emissores sao Estados Unidos (19,1%), Argentina (12,3%),
Alemanha (6,2%) e Franca (5,4%). Tendo em vista que a maioria dos turistas
estrangeiros em S3ao Paulo vem a cidade por questdes de trabalho, nao é de
estranhar que 65% dos respondentes viajem sozinhos.

Em termos de numeros de passageiros, o aeroporto de Guarulhos respondeu por
18,7 milhdes, em 2007, aos quais devem ser acrescidos os 15,4 milhdes de viajantes
gue transitaram pelo aeroporto de Congonhas, totalizando 34,1 milhdes no ano (o
aeroporto de Heathrow, em Londres, o mais movimentado do mundo, teve 65,9
milhdes de passageiros, em 2009%%). (Imagem 24)

IMAGEM 24 - Voos internacionais diretos para Sdao Paulo (2008)

=" o Frankfum
Toromto, a -
._P.'q'“m s New York A=
R : = ____afoma el
“Toquio TWasington, OC. I e Madn e

Dallas * ) / " Lshea

-— Doha
_Miami S

i " Buban

Meéxico ==

Lima
LaPar = N
Sao Paulo

Asoungao

santiago <= “/ —*Joanesburgo
G- -

fuenos Aires ~ Mertevdeu

Fonte: Sdo Paulo Turismo, "Indicadores e pesquisas do turismo 2008 - Cidade de S3do Paulo"

8 http://www.heathrowairport.com
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Em conclusao, o perfil de visitantes domésticos rotineiros se assemelha ao do turista
de negdcios classico; os visitantes domésticos nao rotineiros apresentam um forte
vinculo com a familia ou os amigos radicados na cidade; e o turista internacional, por
fim, € em sua maior constituicdo um profissional a trabalho. S3ao Paulo pode
realmente ser a capital cultural do Brasil, se os critérios para que ganhe esse titulo
estiverem relacionados a pujanca de oferta de entretenimento, equipamentos
culturais e gastronomia (embora o Rio de Janeiro e Salvador frequentemente clamem
o mesmo titulo, por razdes distintas). Resta, porém, que nos dados apresentados nao
se localiza um trago marcante de interesse dos turistas pela oferta cultural da cidade
- as conexOes turisticas sao pautadas essencialmente pela economia da cidade,
grande motivador de afluéncia. Os dados nao revelam (ou ao menos nao evidenciam)
existir uma tendéncia de descoberta do lazer paulistano como subproduto do turismo
de negdcios. De fato, dos 13,6% de turistas que visitaram S3ao Paulo por lazer, em
2008, somente 36,3% declararam té-lo feito motivados por cultura - ou 4,9% do total.
(Sao Paulo Turismo, 2008b)

Consideracao especial deve ser devotada a Virada Cultural - que,
complementarmente, atrai nao apenas turistas, mas "turistas paulistanos",
entendidos como residentes na cidade, que muitas vezes desconheciam os espacgos
visitados por ocasido da Virada Cultural. Analisando os dados de 2007 e 2008 (Sao
Paulo Turismo, 2008b), percebe-se que o evento atraiu 26,2% de turistas, em 2007 e
28,5%, em 2008, com uma média de pernoites de 1,9 (2007) e 1,6 (2008). Ou seja,
sao turistas que vieram a cidade motivados especificamente pelo evento.

Eminentemente jovem (50,5% dos turistas da Virada Cultural de 2007 tinham de 18 a
24 anos e 29,6% da edicao de 2008 tinham de 18 a 29 anos), o turista da Virada
Cultural se hospeda, em sua maioria, em hotéis ou flats (54,8%, em 2007 e 59,1%, em
2008). O dado que mais salta aos olhos, dentre os especificos do evento, é que 70,1%
dos participantes da edicao de 2008 declararam que os atrativos culturais de Sao
Paulo superaram com nota maxima (7, em uma escala de 1 a 7) suas expectativas.
Compras e gastronomia também foram muito bem avaliados. As meng¢des menos
favoraveis disseram respeito em primeiro lugar a limpeza urbana, seguidas pela
seguranca publica e pelo transporte publico. (Grafico 36)
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GRAFICO 36 — Avaliagdo dos turistas da Virada Cultural 2008 quanto a cidade
(escala de satisfacdo de 1 a 7, em ordem crescente, em %)
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Fonte: Sdo Paulo Turismo, "Indicadores e pesquisas do turismo 2008 - Cidade de S3do Paulo"

4.3.3 - CONEXOES COM O MUNDO - TRABALHO E INVESTIMENTOS ESTRANGEIROS

As estatisticas divulgadas anualmente pelo Ministério do Trabalho e Emprego
revelam dois dados relevantes para indicarmos possiveis conexdes entre Sdo Paulo e
o mundo. Infelizmente, as mesmas nao sao disponibilizadas por municipio, ocorrendo
seu menor detalhamento por unidade federativa. Os dados aqui analisados refletirao
portanto o Estado de Sao Paulo.

Como parametro, serdao considerados também os dados atinentes ao Estado do Rio
de Janeiro, em busca de uma possivel diferenciacdao de perfil entre os estrangeiros
gue lograram obter autorizagdo para trabalho no pais. De fato, os dois Estados sao os
mais representativos em termos de concessées de autorizagdes.
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GRAFICO 37 — Niimero de autorizag¢des de trabalho no pais concedidas a
estrangeiros - Estados de S3o Paulo e Rio de Janeiro (2009)
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O que se nota é que nao obstante o Rio de Janeiro tenha sido motivador de maior
numero de autorizagdes de trabalho a estrangeiros (18.956 em 2009), a vasta maioria
destas (12.880, ou 67,9%) se destinaram a tripulantes de embarcagdes ou
plataformas estrangeiras. J& em S3ao Paulo, muito embora a participacao de
tripulantes também seja relevante (8.459, ou 46,3%), desperta a atengao o montante
de artistas ou desportistas sem vinculo empregaticio que solicitaram autoriza¢ao de
trabalho em terras paulistas (4.206, ou 23%). (Grafico 37)

Com relagdo aos investimentos, os numeros apenas confirmam o quadro de pujanca
do Estado no contexto brasileiro, uma vez que a cidade concentra 63% das sedes dos
grupos internacionais instalados no Brasil, bem como de 17 dos 20 maiores bancos,
de 31 das 50 maiores seguradoras e aproximadamente 100 das 200 empresas de
tecnologia, conforme divulgado pelo Sao Paulo Convention & Visitors Bureau. A
BM&F Bovespa, que domina o mercado latino-americano, em setembro de 2010

179



tornou-se a segunda maior do mundo, em valor de mercado™ (calculada pela
multiplicacdo do niumero de agdes pelo seu valor negociado).

J4 em termos de investimentos de pessoas fisicas, o Ministério do Trabalho e
Emprego da conta que o principal Estado brasileiro para investimentos de pessoas
fisicas é o de S3o Paulo, responsavel por praticamente 1/4 dos investimentos
realizados em 2010 (Grafico 38 - dados fechados até 30/09/2010) e praticamente o
dobro dos investimentos realizados nos Estados do Rio Grande do Norte e Cear3,
sabidamente impulsionados pelo mercado imobilidrio costeiro.

GRAFICO 38 - Investimentos de pessoas fisicas, 2008-2010, por unidades
federativas (em R$1.000)
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Fonte: Ministério do Trabalho e Emprego

Por fim, vale mencionar um levantamento junto a 500 empresas europeias,
indagando em quais cidades nao europeias elas tinham intengdao de operar (dentre,
evidentemente, aquelas nas quais ainda ndo estivessem presentes). Nota-se no
Grafico 39 que S3ao Paulo, de 2003 a 2007, despertava interesse mediano,
recorrentemente atrds de Xangai e Pequim. J& em 2009 a cidade virtualmente
empatou no primeiro lugar, com Xangai e em 2010, com Delhi.

0 Brasil Econémico, 24/09/2010
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GRAFICO 39 - Interesse das empresas europeias por investimento em cidades ndo
europeias (2003-2010)
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Fonte: Cushman & Wakefield, “European Cities Monitor”, 2003/2010
4.4 — Cultura

4.4.1 - A IDENTIDADE PAULISTANA

Falar sobre a cultura de S3ao Paulo requer, antes de mais nada, abordar sua
identidade multifacetada, decorréncia légica das inUmeras formagdes, identificacdes
e relagdes que se estabeleceram neste canto de chao.

O simbolo maior dessa identidade, que a forma e por ela é moldada, é a cultura. E a
identidade cultural que nos serve de bussola para que possamos navegar por tantas
outras culturas, sem que nos esquegamos de quem somos, nesse processo constante
de autodescoberta e auto-invencgao.

Diante disso, a definicao de identidades é usualmente permeada por adi¢des e
exclusdes. A tarefa sé ganha mais complexidade ao se aplicar a uma cidade como Sao
Paulo, com suas urdiduras histdricas, os fluxos imigratdrio e migratério massivos, a
explosdao demografica de singularidade mundial e os jogos de interesses que
promoveram constru¢des imagindrias e esquecimentos ao fio das décadas. Da
proibicdo do uso da lingua local a criagdo do mito do gigantismo bandeirante; dos
golpes identitarios continuos proferidos por Pombal, Vargas e pelo regime militar,
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para mencionar apenas alguns, as levas intensas de culturas e valores que se
acomodaram, ao longo de mais de um século de Republica.

E na construcdo dessa identidade “que ainda n3o é” (Ortiz, 1985), mas é varias ao
mesmo tempo, que se situa o processo identitario paulistano, na constante busca do
compasso entre ciclos socioecondmicos, reviravoltas politicas e ordens sociais que os
representem.

Assim é Sao Paulo,

(...) uma cidade contra os ventos que nasceu fadada ao fracasso e ao isolamento,
mas que a a¢cdo humana construiu como uma das maiores do mundo, em populacdo
e problemas, mas cuja identidade assim se esconde através de guetos e quebradas,
embora se permita contar sua histéria cultural sob varios angulos e enfoques. (...)
garantindo um multiculturalismo avant la lettre e um cosmopolitismo futurista em
tensdo constante com um provincianismo nostalgico da antiga provincia. (Feijo,
2008, p. 15)

Cidade da transgressao ou do conformismo? Ambos, ja que traz em suas veias os
embates e paradoxos entre grupos, classes e identidades que se sobrepdem. Volatil,
efémera, mas com a persisténcia de quem sempre teve de lutar por sua
sobrevivéncia — e nao raro pela sobrevivéncia dos outros, em uma generosidade que
nao lhe é frequentemente reconhecida -, Sao Paulo é composta por tracos marcantes
e outros relegados ao esquecimento.

Dos mitos construidos em S3ao Paulo, o mais estudado, difundido e alvo de criticas
por vezes virulentas' é o dos bandeirantes. Mal poderia imaginar Pero Lobo, quando
em 1531 reuniu 80 homens para a partida com a primeira bandeira paulista, que a
pratica que encetava seria primeiro objeto de um sentimento identitario ufanista e,
décadas depois, de execragao.

As criticas mais acerbas posicionam a criagdao do mito dos bandeirantes no periodo
aureo do enriquecimento paulista, que buscava na construcdo de um passado
enaltecedor a estrutura que respaldasse o status presente e a projecao de um futuro
glorioso. Do ponto de vista das elites, que a época conciliavam o poderio econémico
ao politico, o mito do bandeirante oferecia a garantia de um enobrecimento social
que coroava essa posi¢ao.

Para Marins (2008),

Cronologicamente, o primeiro elemento proposto, jd no Periodo Republicano, para
identificar o cardter da cidade de S3o Paulo, foi a glorificacdo do passado
bandeirante. O Instituto Historico e Geografico de S3ao Paulo e o Museu Paulista
(conhecido por todos como Museu do Ipiranga) foram os principais difusores dessa
interpretagdo, a qual baseou-se simultaneamente na produgado de textos histéricos
e de obras de arte que celebravam os feitos dos velhos paulistanos nos séculos XVI
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e XVII. (...) A idéia de que existem paulistas que descendem de bandeirantes, os
chamados “paulistas quatrocentdes”, se opunha naquele momento aos milhares de
imigrantes que entravam no Estado de S3o Paulo. Opunha-se, também, aos demais
brasileiros, vistos como indolentes e parasitarios da riqueza paulista. (p. 26)

Assim, os mesmos bandeirantes a quem na primeira metade do século passado se
atribuiam os galdes dos feitos nacionais, eram décadas depois tachados em conjunto
de mercadores impiedosos de mao-de-obra viva.

Em termos geopoliticos, ndo se pode negar o impacto decisivo dos bandeirantes, o
que se faz especialmente visivel nos contornos territoriais do que viria a ser o Brasil.
Se os bandeirantes expandiram suas frentes até chegar ao Piaui, a Amazbnia e
mesmo aos Andes (Zequini, 2004), os limites da Capitania de Sao Paulo passaram a
contemplar partes dos atuais Estados do Rio Grande do Sul, a costa de Santa Catarina
e Parand, Mato Grosso, Mato Grosso do Sul, Goids, Goids, Tocantins e Minas Gerais,
até ser paulatinamente desmembrada, na primeira metade do século XVIII. (Silva,
2004; Toledo R., 2003).

Dialogando com a criagao do mito dos bandeirantes, outra construcao apologética foi
a dos bardes do café. Diante de uma ordem politico-econémica da qual eram o
grande leme, os fazendeiros de café e suas familias, herdeiros que se propunham ser
dos gigantes de outrora, passavam também a gozar de distin¢ao social por constituir
uma aristocracia de cunho proprio.

Isso diferenciaria a identidade paulistana daquela trazida pelos imigrantes que
aportavam em levas a cidade e também da dos demais brasileiros, que para ca
afluiam.
Na Primeira Republica, a identidade de Sdo Paulo esteve, pois, ao mesmo tempo
oposta aos imigrantes forasteiros e também aos outros brasileiros. Mas a ascensao
econdmica e demografica dos estrangeiros, os rumos politicos do Pais apds o golpe

de 1930 e o crescimento econ6mico iriam redesenhar profundamente a imagem da
cidade apds o fim da Primeira Republica. (Marins 2008, p. 28)

O colapso do regime econdémico do café e a persisténcia da politica de compra e
queima de safras, em seus momentos finais, resultou em sua queda politica, da qual
a Revolugdo de 1932 é expressao emblematica. Esta, cujos tragos patrimoniais
permeiam o cotidiano dos paulistanos na presenca fisica do Obelisco do Ibirapuera e
na ocorréncia anual do feriado de 09 de julho, parece ter diluido a distancia que se
estabelecia com o que era de fora, inclusive os estrangeiros, pois se estavam
economicamente vulneraveis em decorréncia da crise de 1929 e politicamente
debilitadas apds a golpe varguista de 1930,

Durante a Revolucdo, houve uma necessidade de diluir as diferencas internas em
prol de um combate ao ‘outro’, que era entdo, um inimigo externo ao Estado de Sao
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Paulo. (Marins, 2008)

Se os mitos paulistanos foram criados ao sabor dos interesses e jogos de poder, em
contrapartida fatos memoraveis da histéria da cidade parecem ter caido no
esquecimento, voluntario ou propositadamente, neste caso pautado pelas mesmas
manipula¢des histdricas que podem ter motivado os mitos. Dois exemplos sdo
especialmente ilustrativos dessa questao.

Pouco se fala da Guerra dos Emboabas (1707/09), aticada quando os paulistas
pleitearam exclusividade na exploracao das minas auriferas que haviam descoberto,
nao apenas pelo hoje territério de Minas Gerais pertencer-lhes, como também por
terem sido eles a descobri-las. A coligacdao de forasteiros de outras capitanias e
Portugal foi vencedora no conflito, tendo o controle das minas passado a metrépole,
que entdo instituiu, dentre outros tributos, a cobranga do quinto.

Sao Paulo, além da guerra, havia perdido em parte seu contingente, conforme nos

lembra Toledo, R. (2003):
A situagdo desfavoravel nas Minas empurrou os paulistas a duas outras notaveis
descobertas: a do ouro do Cuiab3d e, logo depois, de Goids. Mas é preciso notar que,
em se tratando da vila, ou melhor, da agora cidade de S3ao Paulo, tais descobertas
poucos beneficios traziam. Beneficiavam paulistas, quando beneficiavam, como ja
se disse, mas ndo Sao Paulo. A cidade cumpria o destino de, ao povoar o Brasil,
plantando vilarejos ao longo e ao fim dos caminhos em que se aventuravam seus
habitantes, despovoar-se a si mesma. (p. 209)

Da mesma forma, devota-se pouca atencao ao que foi o maior conflito armado
desenrolado na cidade de Sao Paulo, a Revolucao de 1924, ndo por menos apelidada
de “revolucdo esquecida”. E de surpreender que uma guerra que destruiu por
bombardeio varios pontos da cidade e cujas marcas de bala ainda s3ao visiveis em
icones da metrdpole, como a Igreja de Santa Ifigénia e o Museu de Arte Sacra, seja
relegada a plano tao subalterno. Ao passo que estados como Pernambuco e Rio
Grande do Sul promovem cursos de histéria regional, é desalentador que seja
praticamente ausente do curriculo escolar dos paulistanos uma guerra que sitiou Sao
Paulo por 23 dias, causou a morte de um terco de suas tropas e levou mais de 2.300
feridos a se internarem na Santa Casa (Cohen, 2007).

Se nessas adi¢des e subtracdes foi forjada a protoidentidade de Sao Paulo, seu ponto
de fusdao ocorreu ha meio século.

Para Marins (2008),

A partir da década de 1960, os simbolos do passado, como os bandeirantes,
declinaram em importancia, pois o discurso do progresso e do trabalho cimentaram
a idéia de uma identidade paulistana. Em meio as levas sucessivas de migrantes
vindos dos estados do Nordeste, esses simbolos eram compartilhaveis por qualquer
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‘individuo trabalhador’, e que poderia se tornar, portanto, um paulistano, existe
aqui uma certa porosidade em relagao a presengas externas. O compartilhamento é
cada vez mais uma tonica da cidade, marcada por identidades que se refazem a
todo tempo, numa pratica bem anterior aos circuitos atuais de globalizagao de
referéncias ou praticas culturais. (p. 30)

Essa materialidade fluida das identidades paulistanas, que para alguns é vista como
falta de uma identidade prdépria, emerge por outro lado caleidoscépica e abrangente,
mas ao preco extremo de ser, como nosso patrimonio arquitetonico, de curtissima
memoria. O que vale questionar é se é possivel gerar amor e respeito por uma cidade
cuja histéria ndo se conhece e portanto nao se reconhece, bem como se essa
auséncia de enganchamentos com o imaginario paulistano nao contribui para gerar a
sensacado de que esta é uma cidade de passagem.

4.4.2 - PRESENCA E DISTRIBUICAO DE EQUIPAMENTOS CULTURAIS NA CIDADE

Como é alardeado com orgulho pela Sao Paulo Convention & Visitor Bureau, Sao
Paulo transborda efervescéncia cultural - dos equipamentos culturais a gastronomia,
do entretenimento a oferta de cursos. Abundam na cidade 12.500 restaurantes, 260
salas de cinema, 90 museus, 160 teatros, 39 centros culturais, 41 areas de
patriménio, 41 festas populares.

NUmeros gigantescos, como é o habito paulistano, que ecoam a mensagem do
Secretdrio Municipal de Cultura, Carlos Augusto Calil, contida no prefacio do
Relatério de Gestao 2004-2008: "Sem provincianismo, podemos dizer que Sao Paulo
€ hoje uma grande metropole cultural. Costumamos brincar que 'cultura é a nossa
praia''.

Mas, mais uma vez, Sao Paulo é muitas. Para alguns ha muito; para outros, muito
pouco. Como é sabido por qualquer morador paulistano, ocorre enorme
desigualdade na distribuicdao de infraestrutura, locais de produgdo e acesso a cultura.
Quesitos que impactam diretamente na qualidade de vida urbana.

Com esta preocupagao em vista, o Observatorio Cidadao do Movimento Nossa Sao
Paulo™ mapeou a presenca de vérios equipamentos culturais e sua distribuicio no
municipio, tendo por base dados da Secretaria Municipal de Cultura, do IBGE e da
Fundacgao Seade.

Conforme se observa nas Imagens 25 e 26, ha gritante desigualdade até mesmo na
disponibilidade de livros em acervos de bibliotecas e pontos de leitura municipais,
por habitantes (respectivamente, de 7 a 14 anos e de 15 anos ou mais). No primeiro
caso (Imagem 25) o fator de desigualdade entre subprefeituras é de 225,8, cabendo

1 http://www.nossasaopaulo.org.br/observatorio/indicadores.php?tema=2
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destaque ao fato de que em trés subprefeituras (Cidade Ademar, Paralheiros e Sao
Mateus) nao consta existir acervo de livros infanto-juvenis.

IMAGENS 25 e 26 — Distribuigcao de livros em bibliotecas e pontos de leitura
municipais, per capita, de 7 a 14 anos (esq.) e de 15 anos ou mais (dir.), 2008
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Fonte: Observatério Cidaddo do Movimento Nossa Sdo Paulo
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Cidade Ademar e Sao Mateus tampouco tém acervos para leitores de 15 anos ou
mais, segundo dados fornecidos pela Secretaria Municipal de Cultura (Imagem 26). A
eles soma-se M'Boi Mirim, cuja presenca de 0,003 livro por habitante pode
francamente ser arredondada para zero. A Sé é o Unico distrito com mais de um livro
por habitante (1,8), sendo a segunda colocada Mooca, com 0,66 livro por habitante.
Nos acervos de livros para adultos, o fator de desigualdade entre subprefeituras
chega assim a 500,5. Atente-se que para estes dois indicadores nao é divulgado o
fator de desigualdade entre distritos, que sera empregado quando da analise dos
proximos indicadores.

Se esses dados sdo estarrecedores, tendo em vista o papel da leitura para suscitar a
critica, o raciocinio ldgico, a capacidade de sintese, de acesso a informacgao e de sua
elaboragao - em suma, de maior cidadania, engajamento e liberdade, entendida
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como ampliagdo de liberdade de escolhas (Sen, 2004), os demais indicadores
tampouco sdo réseos.

O indicador de cultura com mais baixo fator de desigualdade, dentre os que movem
esta analise, refere-se a distribuicao de centros, espacos e casas de cultura entre os
distritos da cidade, cujo fator de desigualdade entre distritos é de 9,0 (ou de 28,9,
entre subprefeituras). Quando se observa a Imagem 27, porém, o que se percebe é
gue ndo se trata de um fator de desigualdade comparativamente baixo por
apresentar uma distribuicdo mais equanime dos equipamentos culturais, e sim de
uma que revela a baixa presenca desses equipamentos na vasta maioria dos distritos
paulistanos. Em outras palavras, a média é nivelada por baixo, ja que apenas 11
distritos tém mais de dois centros culturais ou casas de cultura, com destaque para
Sé, Pinheiros e Jardim Paulista.

A imagem revela ainda a presenga desses equipamentos em distritos usualmente
desprovidos de infraestrutura cultural, a exemplo da Cidade Tiradentes e do Jardim
Sao Luis, possivelmente pela presenca de Centros Educacionais Unificados (CEUs),
como se vera brevemente ao final desta secgao.

IMAGEM 27 - Distribuicao de centros, espagos e casas de cultura entre distritos de
Sao Paulo (2009)
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Fonte: Observatério Cidaddo do Movimento Nossa Sdo Paulo, com dados da SMC
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Como seria de se esperar, em um pais no qual apenas cerca de 8,0% dos municipios
dispdem de ao menos uma sala de cinema, a presenca de salas em cada distrito,
sobre o total de salas da nossa cidade, também é bastante desigual. Aqui, porém,
nota-se de forma mais precisa a existéncia de bolsdes de classe média (ou, na nova
forma de distribuicao de faixas socioedemograficas, melhor seria dito das classes A e
B) no municipio, contribuindo para a oferta de salas de cinema em 37 distritos da
capital. Nestes, como Itaquera, Cidade Lider, Penha e Vila S6nia, os Unicos outros
equipamentos culturais elencados pelo levantamento sao os acervos de livros em
bibliotecas e pontos de leitura.

E de se supor que essa distribuicdo tenha relacio também com a maior capilaridade
de shopping centers no espago urbano, tendo em vista o aninhamento dos
complexos de cinema nesses centros. Com isso, o fator de desigualdade entre
distritos é de 26,3 e, entre subprefeituras, chega a 26,4. (Imagem 28)

IMAGENS 28 e 29 - Distribuicdo de salas de cinema (esq.) e de museus (dir.) entre
distritos de Sdo Paulo (2009)
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Fonte: Observatério Cidaddo do Movimento Nossa Sdo Paulo, com dados da SMC

Com relagao aos museus (Imagem 29), apenas 25 dos 96 distritos da cidade
apresentam ao menos um dos 71 museus paulistanos arrolados aqui, cabendo
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destaque ao Butanta (provavelmente pela presenca da Universidade de Sao Paulo),
gue sozinho abarca 19 deles, seguido por um longinquo segundo lugar ocupado pelo
Bom Retiro, com cinco museus. O fator de desigualdade entre distritos é de 19,0.

O quadro de desigualdades é mais acirrado quando se trata da distribuicao de salas
de shows e concertos (Imagem 30), notando-se a presenc¢a de 10 distritos com alta
concentracao desses equipamentos (destaque para Pinheiros, com 59 salas e Itaim
Bibi, com 38), cinco na faixa intermediaria de quatro a sete salas (Santana, Tatuapé,
Vila Mariana, Bom Retiro e Perdizes) e uma vastiddao de 81 distritos com de zero a
trés salas. Com isso, o fator de desigualdade entre distritos chega a 59,0.

Por fim, a distribuicao das salas de teatro apresenta perfil apenas ligeiramente mais
gradual (fator de desigualdade de 39,7), com sete distritos na faixa alta (destaque
para a Republica, ao que consta com 40 salas), trés acima da média, um na média e,
por decorréncia, 85 abaixo da média, dos quais 76 em situagao pior, com de uma a
trés salas. (Imagem 31)

IMAGENS 30 e 31 - Distribuicdo de salas de shows e concertos (esq.) e de salas de
teatro (dir.) entre distritos de Sao Paulo (2009)
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Fonte: Observatério Cidaddo do Movimento Nossa Sdo Paulo, com dados da SMC
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Diante do exposto, é evidente que Sao Paulo nao é exatamente uma capital cultural,
mas sim uma cidade com maravilhosas ilhas de equipamentos culturais, muitos deles
de primeirissima linha, em um mar de caréncias de infraestrutura cultural. Iniciativa
louvavel, nesse sentido e que portanto nao pode deixar de ser mencionada, é a da
construcao dos CEUs - Centros Eduacionais Unificados, cuja proposta de educagao
abrange abrange acesso gratuito a alguns equipamentos culturais, como salas de
teatro e espacos para oficinas. (Imagem 32)

IMAGEM 32 - Distribui¢cdo dos CEUs no municipio de Sao Paulo (2010)
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Fonte: Secretaria Municipal de Educacdo de S3do Paulo

Outra acao digna de nota é o Centro Cultural da Juventude, inaugurado em 2006,
com a preocupacgao justamente de descentralizar o acesso a oferta de infraestrutura
cultural. Nas palavras do Secretario Calil,
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A descentralizagao dos espagos culturais ndao é hoje mais atendida pela rede de
bibliotecas que se estabeleceu na cidade, principalmente até o decénio de 1970. A
cidade se expandiu desde entdo e um enorme contingente de populagao nao
encontra na sua regido cultura e lazer. Trata-se de uma populagao
predominantemente jovem, que movimenta o Centro Cultural Sao Paulo com 800
mil visitas ao ano. (Secretaria Municipal de Cultural, 2010, p.6)

Muitas outras deveriam seguir essa linha, caso se pretenda minimizar o déficit de
equipamentos culturais na capital paulista.

Andlise complementar do acesso da populacdo a cultura oferecida na cidade diz
respeito a percep¢ao de proximidade dos equipamentos. Aqui recorre-se novamente
ao IRBEM - Indicadores de Referéncia de Bem-Estar no Municipio, 2008-2010, que
contempla dois equipamentos de nosso interesse: biblioteca publica e parque ou
praca. Ao serem perguntados se os tém perto de casa, os percentuais de
concordancia dos respondentes, no caso das bibliotecas, foram de 32%, 55% e 49%,
respectivamente para os anos de 2008, 2009 e 2010. No melhor dos casos, como se
vé, pouco mais de metade dos entrevistados.

Ja quanto a presenca de parque ou praga, nao obstante apresente percentuais
comparativamente mais elevados (78%, 76% e 75%), revela em ultima instancia que
um quarto da populagdo se sente privada de areas verdes - independentemente de
seu tamanho ou qualificagdao. Um fator muito negativo na promogao da apropriagao
da cidade pela populagao e do convivio na comunidade. Em termos de urbaniza¢ao e
meio ambiente, nota-se a precariedade de contato até mesmo com arvores.
Considerando-se os levantamentos de 2008, 2009 e 2010, respectivamente 15%, 12%
e 16% dos respondentes declararam nao ter arvores proximas as suas casas.

Avaliando agora a satisfacao quanto a proximidade de outros itens ligados a cultura,
em 2009/10 (ou, no caso do cinema, somente em 2010), nota-se que a vasta maioria
da populagao se declara totalmente insatisfeita. (Grafico 40)

A pesquisa também revela que, no bindbmio 2009-2010, 66% e 64% dos entrevistados,
respectivamente, disseram estar totalmente insatisfeitos com a frequéncia com que
participam de atividades culturais. Os percentuais de total insatisfacdo quanto a
frequéncia a museus e exposi¢cdes foram ainda mais expressivos, tendo atingido 75%
(em 2009) e 76% (em 2010). E a melhor entender as praticas e a participacdo dos
paulistanos na vida cultural da cidade que se dedica a préxima segao.
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GRAFICO 40 - Percentual de respondentes que se declaram insatisfeitos com a
proximidade de equipamentos culturais, 2009-2010
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Fonte: Nossa S&o Paulo/Ibope, IRBEM 2010

4.4.3 - PRATICAS E PARTICIPACAO NA VIDA CULTURAL PAULISTANA

A pesquisa mais emblemadtica na tematica das praticas culturais paulistanas foi
desenvolvida em 2002 por Isaura Botelho e Mauricio Fiore, editada pelo Centro de
Estudos da Metrépole (e, infelizmente, ndo reeditada posteriormente).

A pesquisa revelou enorme desigualdade de acesso a cultura tradicional e grande
correlagdo entre 22 praticas culturais e varidaveis sociodemograficas, como nivel de
escolaridade, classe de renda, faixa etdria e localizagao domiciliar.

Os dados levantados mostram que um residente no centro expandido de Sao Paulo -
regido onde concentram equipamentos culturais, melhor sistema de transporte e
populacdo com mais altos niveis de renda e escolaridade - tem 2,6 mais
probabilidade de ser um grande praticante cultural do que um residente em outras
regioes. Ademais, o habitante da area central tem chance 50% menor de nao ter
exercido nenhuma pratica cultural externa®’, nos 12 meses gue antecederam a
pesquisa.

92 « . . s s,

Abrangendo: ir ao cinema, ao circo, ao teatro, a espetaculos de danca (balé, dangca moderna, danga
popular), apresentacGes musicais (popular, concerto dpera), visita a museus, a exposicoes de arte, a
cidades histdricas e frequéncia a centros culturais e bibliotecas.
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A pesquisa também revelou o predominio das praticas domiciliares” frente as
externas, em uma proporc¢ao de quatro para um, o que se concluiu ter sido facilitado
pelo barateamento dos equipamentos eletronicos. Trouxe a tona um outro dado
importante acerca das praticas culturais paulistanas, esclarecendo que as praticas
domiciliares e externas ndao competem entre si, mas se reforcam. De fato, 97% dos
que apresentam alto indice de praticas externas s3o grandes ou médios praticantes>*
domiciliares e, da mesma forma, 97,1% dos pouco praticantes ou n3o-praticantes’>
domiciliares sdao também pouco ou nao-praticantes externos. Essa é uma questao
fulcral para o desenvolvimento de politicas publicas.

O mais estarrecedor é notar que 40,6% dos respondentes ndo realizaram nenhuma
pratica externa ao longo de um ano e que somente 18,9% da populagao entrevistada
- ou seja, menos de 1/5 das pessoas - realizou quatro ou mais praticas externas em 12
meses, ndo obstante a oferta cultural variada. Ja as praticas domiciliares apontam
apenas 1,3% de nao praticantes.

QUADRO 20 - Frequéncia de praticas domiciliares e externas (em %, 2002)

Praticas
Domiciliares Externas
MUITO PRATICANTE 33,3 3,5
MEDIO PRATICANTE 32,1 15,4
Pouco PRATICANTE 33,3 40,5
NAO PRATICANTE 1,3 40,6

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

Os dados apontam ainda que um grande obstaculo para a pratica cultural fora de
casa € nao estar vinculado a uma atividade profissional ou de informagao, incluindo
aqui a aposentadoria e as atividades domésticas.

Sao casos em que a insuficiéncia de recursos financeiros assumem peso importante.
Mas também o isolamento, o baixo nivel de informagado - propiciado pela falta de
convivio com a propria cidade - podem ser consideradas condi¢des que interferem
negativamente na relagdo com o mundo exterior ao espago doméstico. (Botelho;
Fiore, 2002, p.15)

% Entendidas como: informatica (uso de computador, acesso a Internet, jogos eletronicos); leitura
(revista, jornal, livro lido por prazer); audiovisual (televisdo, video ou DVD); musica.

% Muito praticante é quem tem de 5 a 8 praticas domiciliares ou de 8 a 14 préticas externas; o médio
praticante apresenta de 3 a 4 praticas domiciliares ou de 4 a 7 praticas externas.

%> 0 pouco praticante apresenta de 1 a 2 praticas domiciliares ou de 1 a 3 praticas externas; o ndo-
praticante ndo apresenta pratica.
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QUADRO 21 - Praticas culturais em Sao Paulo, por géneros e faixas etarias (em %,

2002)
Praticas Total Género Idade (anos)
Mas Fem 15-19 20-24 25-39 40-59 60+
EXTERNAS 12,7 12,7 12,8 194 16,5 13,0 12,1 6,2
DOMICILIARES | 46,6 47,5 45,7 53,4 53,9 504 43,7 33,1

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

Nota-se ainda que as praticas culturais de modo geral decrescem com o avang¢o da
idade (Quadro 21) e, embora sejam mais frequentes nas pessoas com mais alto nivel
de escolaridade e nas classes A e B (Quadro 22), mesmo nesses grupos nota-se uma
baixa participagao nas praticas externas. Apenas 29,6% dos respondentes com alto
nivel de escolaridade e ndao mais de 22% dos que pertencem as classes A e B
exerceram ao menos uma pratica cultural externa, nos 12 meses que antecederam o
campo da pesquisa.

QUADRO 22 - Praticas culturais em Sao Paulo, por niveis de escolaridade e classes
sociais (em %, 2002)

Praticas Nivel de escolaridade Classe (Critério Brasil)
Baixo Médio Alto A/B C D/E

Externas 5,3 15,4 29,6 22,0 11,0 5,4

Domiciliares 32,3 54,0 74,5 64,3 44,7 30,8

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

Em termos setoriais, ir ao cinema é a pratica externa mais popularizada em Sao
Paulo. Cerca de 35% dos entrevistados foram ao cinema ao menos uma vez no ano
anterior a pesquisa e 19,4% foram de uma a quatro vezes por més.

Ja as praticas relativas as artes plasticas, por exemplo, revelam que cerca de cinco em
cada 10 entrevistados (44,7%) nunca estiveram em um museu (Quadro 23) e mais de
seis em cada (64,7%) nunca foram a sequer uma exposi¢cao de arte (Quadro 25).
Mesmo restringindo o foco sobre os respondentes com alto nivel de escolaridade,
14,4% declararam nunca ter ido a um museu (Quadro 24) e 27,5% nunca terem ido a
uma exposicdo de arte (Quadro 26). O nao-publico é, assim, avassalador - o que nos
leva a pensar no papel que as escolas - publicas ou privadas - ndao estao
desempenhando, de familiarizagao da crianga com o universo artistico.
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QUADRO 23 - Frequéncia de idas a museus, nos ultimos 12 meses, por faixa etdria

(em %)
Foi? Total Idade (anos)
SIm 14,0 17,0 16,5 14,2 14,2 9,3
NAO 41,3 40,5 44,4 42,4 39,9 40,0
NUNCA 44,7 42,5 42,5 43,4 45,9 50,7

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

QUADRO 24 - Frequéncia de idas a museus, nos ultimos 12 meses, por nivel de
escolaridade e classe (em %)

Foi? Nivel de escolaridade Classe (Critério Brasil)
Baixo Médio Alto A/B C D/E
Sim 5,0 15,7 37,7 27,6 10,2 5,0
NAO 34,5 48,1 47,9 46,8 43,7 32,5
NUNCA 60,5 36,2 14,4 25,6 46,1 62,5

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

A questdao é tao mais grave, pelo fato de que um dos fatores mais decisivos de
participagdo cultural de um adulto é se ele, quando crianga, foi exposto ao universo
cultural. Essa correlagdao é constatada nao apenas pela presente pesquisa, como
também pelas produzidas por outras instituicdes, como o National Endowment for
the Arts ou a Wallace Foundation (ambas nos Estados Unidos).

QUADRO 25 - Frequéncia de idas a exposicoes de arte, nos ultimos 12 meses, por
faixa etaria (em %)

Foi? Total Idade (anos)
SIm 14,9 24,5 16,9 13,4 16,5 8,0
NAO 20,4 20,6 25,2 23,1 18,0 14,6
NUNCA 64,7 54,9 57,8 63,5 65,5 77,4

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"

QUADRO 26 - Frequéncia de idas a exposi¢oes de arte, nos ultimos 12 meses, por
nivel de escolaridade e classe (em %)

Foi? Nivel de escolaridade Classe (Critério Brasil)
Baixo Médio Alto A/B C D/E
Sim 4,6 17,4 41,4 29,1 11,6 4,8
NAO 11,3 28,5 31,1 28,0 21,0 11,6
NUNCA 84,2 54,1 27,5 42,9 67,4 83,6

Fonte: Botelho e Fiore, "O Uso do tempo livre e as praticas culturais na RMSP"
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Resta saber se ocorreu nos ultimos anos alguma mudanga significativa na frequéncia
de visitas a museus e exposicdes de arte, em fun¢ao da inauguracdao de museus bem
recebidos na cidade, como o Museu da Lingua Portuguesa e o Museu do Futebol ou
ainda do esforgo educativo da Bienal de Sao Paulo. Na auséncia de prioridade ou
interesse em desenvolver novos estudos e indicadores que nos permitam constituir
uma série histdrica, sobram as elocubragdes e faltam os fatos acerca das praticas
culturais na cidade de Sao Paulo.

4.4.4 - OFERTA CULTURAL E ESTIMULO A MOBILIDADE

Diante do quadro de baixa participagao em praticas culturais, seria de se perguntar os
motivos de nao participagdo. Estudos desenvolvidos em diversas instituigdes
internacionais (Arts Council de Londres, National Endowment for the Arts em Nova
York) buscam explorar as razoes pelas quais o nao-publico ndo se converte em
publico. Os motivos elencados por eles sao os mais variados, como pressao familiar,
falta de transporte, desinteresse pela oferta, custo alto (fator altamente subjetivo),
falta de tempo (também subjetivo e revelador de prioridades - encontra-se tempo
para uma atividade e nao para outra), falta de companhia, entre outros.

No Brasil, o Instituto de Pesquisa Econdmica Aplicada (IPEA) divulgou em fins de 2010
o caderno de cultura relativo ao Sistema de Indicadores de Percepgao Social, fruto de
uma pesquisa domiciliar no territério brasileiro. O estudo analisa a percepgao social
sobre a organizagao urbana para a pratica cultural; disposi¢cdes culturais para o uso
do tempo; percepcdes a respeito da oferta cultural; e frequéncia de praticas
culturais.

*Ppara fins desta tese, porém, os dados sdo de pouca aplicabilidade; primeiro, por
consolidarem os dados em termos nacionais ou regionais (na regido Sudeste, por
exemplo, 53,8% dos respondentes declararam que os equipamentos culturais estao
mal situados em relagao ao local onde residem); segundo, por nao separarem as
respostas conforme a escala da cidade. Ao analisar de maneira conjunta as respostas
de pequenas e grandes cidades, a que conclusdo se chega com base no dado de que
para 18,4% dos respondentes declaram que seu tempo livre é suficiente, mas "em
geral ndo ha nada de muito interessante a fazer"? E muito pouco provavel que essa
tenha sido a resposta de residentes em regides metropolitanas, embora seja uma
queixa comum em cidades de menor porte.

% Contactado, o IPEA informou n3o ter base estatistica suficiente para repartir os nimeros por
tamanho de cidade.
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Diante da auséncia de dados mais concretos para o cendrio paulistano e contando
com a generosidade do Prof. Danilo dos Santos Miranda, Diretor Regional do SESC
Sao Paulo, foi desenvolvido um projeto de pesquisa quantitativa, coordenado pela
equipe da instituicdo, para analisar a atratividade da nova unidade do SESC
Belenzinho junto a um publico que ainda sequer conhecesse o bairro.

O Belenzinho, bairro de 6 km2, com populacdo de cerca de 39 mil habitantes, situa-se
na zona Leste de S3ao Paulo - regido onde ha caréncia de infraestrutura cultural.
Inicialmente houve a instalacdo de uma unidade provisdria, na antiga fabrica da
tecelagem Moinhos Santista, para onde foram transferidos os departamentos
administrativos do SESC/SP. Apds uma longa reforma de grandes proporgdes, a nova
unidade e sede do SESC no Estado foi reinaugurada, em dezembro de 2010, em uma
area de 50 mil m2. A proposta do local ja nasceu ancorada a de deslocamento do
olhar para a zona Leste. Nas palavras do Prof. Danilo,

A regido merecia um SESC. E assim obrigamos a industria cultural a vir para a zona

leste. Para nds, essa unidade tem uma caracteristica nova pela sua dimensao e
localizacdo, além de ser a maior unidade do Pais. (Missiaggia, 2010)

A pesquisa de campo foi desenvolvida entre os dias 16 e 22 de dezembro de 2010,
nos periodos matutino, vespertino e noturno, junto a 934 frequentadores da nova
unidade, com 12 anos de idade ou mais. A faixa populacional mais expressiva tinha de
21 a40anos (47,11%), seguida de usuarios com entre 41 e 60 anos (30,3%). Setenta e
cinco por cento dos respondentes declararam ir acompanhados, em sua maioria em
casal ou com filho/s.

Os dados preliminares da pesquisa revelam que 17,8% dos respondentes nunca
tinham ido ao Belenzinho, tendo o SESC sido o fator de atra¢ao para o deslocamento
até o bairro. Confirma-se assim a capacidade de uma instituicao de renome, como é o
SESC/SP, de expandir os mapas mentais dos habitantes da cidade de S3o Paulo, ao
tenta-los a se deslocarem na cidade, em busca de servicos de lazer de exceléncia e
em instalagdes de primeira linha.

Outra conclusao interessante pode ser feita com base nos 77,9% de respondentes
(728 pessoas) que declararam frequentar outras unidades do SESC na cidade.
Percebe-se, pelos nimeros levantados, que os edificios e programacgdes da instituicao
funcionam de fato em rede. Mais de metade dos respondentes (51,5%) disseram
frequentar o SESC Itaquera, ainda que com regularidade varidavel, mas outras
unidades espalhadas por regides de Sao Paulo também foram mencionadas por
usuarios do Belenzinho, como foi o caso da Pompeia, na zona Oeste (34,2%), da
Consolacdo, na regiao central (27,5%), da Vila Mariana, na zona Sul (24,6%) e de
Santana, na regidao Norte (18,8%). Ofertas de lazer (esporte e cultural) parecem,
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portanto, ser indutoras da diluicdo de barreiras mentais e geograficas, em especial
em areas servidas por diferentes modalidades de transporte publico, como é o caso
do SESC Belenzinho e da vasta maioria das demais unidades do SESC/SP. (Quadro 27)

QUADRO 27 - Frequéncia de visitantes do SESC Belenzinho junto a outras unidades
do SESC na cidade de Sao Paulo (2010)

Unidade Respostas Percentual

ITAQUERA 376 51,6
POMPEIA 249 34,2
CONSOLACAO 200 27,5
IPIRANGA 181 24,9
VILA MARIANA 179 24,6
SANTANA 137 18,9
PINHEIROS 130 17,9
CARMO 112 15,4
INTERLAGOS 104 14,3
CINESESC 54 7,4

SANTO AMARO 24 3,3

Fonte: SESC/SP. Base = 934. Questio de multipla escolha.

Por fim, percebe-se o grande potencial do SESC/SP como porta de entrada dos
frequentadores ao universo das exposicdes de arte, debates e oficinas culturais, bem
como de ampliagdo de repertdrio dos ja frequentadores de outros espagos culturais.
Dos 934 entrevistados, 56,2% (525 respondentes) declararam nao frequentar
nenhum museu ou espaco cultural na cidade, ainda que anualmente. Dentre os que
responderam frequentar algum espac¢o cultural (409 entrevistados, ou 43,8%), a
regularidade de maior expressao é mensal (33,5%), seguida da anual (26,9%).
Somente 22% dos entrevistados declararam frequentar outros espacos culturais com
frequéncia diaria, semanal ou quinzenal; e 12,8% disseram ter ido "uma vez" a outro
espaco cultural (Quadro 28)
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QUADRO 28 - Frequéncia de visitas dos frequentadores do SESC Belenzinho a
outros espacos culturais (2010)

Regularidade Respostas Percentual
DIARIAMENTE 10 2,4
SEMANALMENTE 53 13,0
QUINZENALMENTE 31 7,6
MENSALMENTE 137 33,5
ANUALMENTE 110 26,9
UMA VEZ 52 12,7
EM BRANCO 16 3,9

Fonte: SESC/SP. Base = 409. Questido de multipla escolha.

De forma esquematica, percebemos no Quadro 29 que S3ao Paulo apresenta varios
aspectos favoraveis e outros desfavoraveis a consideragao da capital paulista como
cidade criativa. Desenvolver seu potencial criativo dependera de nossa capacidade de

melhor aproveitarmos seus pontos positivos e enfrentarmos suas fraquezas.

QUADRO 29 - Quadro sindptico dos aspectos favoraveis e desfavoraveis em

inovagoes, conexdes e cultura na cidade de Sao Paulo

Aspectos favoraveis

Aspectos desfavoraveis

INOVACOES

CONEXOES

* Pujanca econOmica.

* Vantagem competitiva em setores
de valor agregado.

* Concentragdo de talentos criativos
no cenario brasileiro.

* Posicdo de destaque na economia
criativa e na oferta de ocupacdes
qualificadas.

* Melhor indice escolar, frente a
média brasileira.

* Polo de eventos nacionais e
internacionais.

* Atratividade do turismo de
negocios.

* Hub aéreo internacional.

* Vantagem relativa em atragdo de
talentos e investimentos externos.

* Baixo nivel educacional, em
especial quando comparado as
médias internacionais.

* Desigualdades geograficas na
distribuicdo de empregos formais e
valor adicionado.

* Dificuldades de transporte
intraurbano.

* Falta de conexdo com a cidade -
insatisfagao geral (aparéncia,
conservagdo, consciéncia de
coletivo, solidariedade) e vontade de
morar alhures.
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* Falta de conexdo entre agendas
publicas e privadas/governanga
compartilhada.

* Didlogo insuficiente entre cultura e
educacao.

* Turismo pouco associado ao lazer
e a aspectos culturais.

* Diversidade, quantidade e * |dentidade difusa.

gualidade de oferta cultural. * Desequilibrios na distribuicdo de

* Presenca de equipamentos pontos de producao e usufruto
CULTURA culturais de exceléncia. culturais.

* Capacidade de mobilizar * Baixos indices de pratica e

frequentadores entre areas da participagao culturais.

cidade (Virada Cultural, SESC) e * Insuficiente atuacdo dos

promover atuagdes em rede. equipamentos culturais em rede.

Esbocado esse panorama geral da andlise de Sao Paulo como cidade criativa, cabe
agora aprofundar o olhar, esmiugando as conexdes engendradas pela dinamica de
um setor que concilia inovagdes e cultura em sua esséncia: o das artes plasticas
contemporaneas. E a isso que se dedicara o préximo capitulo
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CAPITULO 5 — EM BUSCA DE CONEXOES — O VIES DAS ARTES PLASTICAS
CONTEMPORANEAS EM SAO PAULO

Estamos vivendo em uma era de acesso, com uma quantic[aa(e infinita de informa;ées. F
uma era mdgica. Eu sou de uma geragdo do }aem’ocfo yo’s—mocferno, cuja ]orincijoa[
caracteristica eva ser dividido. Com duas gmnaﬁes imagens. Uma virtual, que era a Cortina
de Ferro; e uma real, que era o ‘Muro de Berlim. (...) Eram vétulos. Como se vocé tivesse
oﬁm’gagdo de optar por um lado. Eu queria ter o direito Jo[eno de adotar questoes de ambos
os lados. Imagine a saida desse mundo, quancfo [iteralmente vocé presencia a quecfa das
duas gmna&zs certezas que marcavam este yfaneta dividido. Ficou um mundo sem
fronteims. Abre-se uma nova geogmﬁa. Ndo adianta so ter acesso informagdo, é uma via
de mdo c[u]o[a. Vocé tem de tirar a fronteim do acesso de dentro de vocé e construir o espago
da acessibilidade. E sé hd uma maneira de construi-lo: }oe[o encantamento. (Liicia Py,
entrevista)

5.1 — Artes plasticas contemporaneas - do objeto a sua conceituatextualiza¢ao

5.1.1 - ESCOLHA DO OBJETO

Partindo da conclusao (Capitulo 4) de que S3o Paulo apresenta algumas
caracteristicas de uma cidade criativa, porém outras |he faltam, em especial conexdes
de diversas vertentes, a postura mais usual seria elencar os fatores que deveriam ser
resolvidos para alterar esse quadro, permitindo assim que a criatividade de Sao Paulo
fosse aproveitada a altura do que a cidade merece. Sdo questdes recorrentes nas
discussdes envolvendo planejamento urbano, itens permanentes na pauta das
associacdes que clamam pela melhoria na qualidade de vida na cidade, queixas
constantes do cidadao comum: dificuldades de transporte e mobilidade de modo
geral; baixo nivel educacional; inseguranca; disparidades ingremes no tecido
econdmico, social e cultural do espago urbano; insuficiéncia de espagos publicos e
areas verdes; descaso, falta de transparéncia e descontinuidade de politicas publicas;
modelos desgastados de governanga, entre outras tao conhecidas.

S3ao obviamente eixos motores da cidade, que ao nao funcionar emperram a fluidez
de sua seiva vital, formada pela energia e pelo empenho dos que vivem e acodem a
Sao Paulo. Diante de tantas inadequagdes de magnitude acabrunhante, complexas e
enredadas, a tentagdao é de condenar Sao Paulo a inviabilidade, enquanto essas
guestdes nao forem resolvidas. E, claramente, a cada quatro anos nas urnas e
diariamente no exercicio de cidadania, engajar-se em suas mudancas.
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Mas basta? Em um momento no qual tanto se clama por criatividade, tanto se
defende a necessidade de mudancas de paradigmas e de olhares, o que se propode
aqui é puxar um fio, desse imenso cipoal de varidveis que compdem a cidade, para
buscar como alguns setores criativos especificos podem dar a uma nova
fundamentagao de S3do Paulo como cidade criativa. Buscar assim percursos
alternativos, capilares, que pouco resolvem individualmente, mas muito resolveriam,
se compusessem uma trama articulada de a¢des, com vistas a reforgcar as conexdes
que a cidade ja apresenta, minimizar as que hoje se fazem ausentes e diminuir a
altura dos obstaculos apresentados também em inovagdo (baixo nivel educacional,
desigualdades de distribuicdo de valor adicionado) e cultura (desequilibrios na
distribuicao de oferta cultural, baixa participacao cultural, falta de uma atua¢cao em
rede dos equipamentos culturais).

O caminho aqui adotado como fio de analise - suficientemente sutil para deslizar do
centro emaranhado de complexidades e desigualdades que caracterizam a metrdpole
paulistana, mas robusto o bastante para ser percebido como parte do DNA da cidade
-, € dado por um viés setorial especifico: o das artes plasticas contemporaneas.

Artes, por refletirem um setor cultural por si; artes pldsticas, por apresentarem um
sistema de organizagcao menos difuso e com claras atuagdes comercial e institucional;
contempordneas, por trazerem em seu amago a ousadia, o olhar alternativo, a
ruptura com paradigmas consolidados - em suma, inova¢ao, como se detalhara na
subsecao a seguir.

Sendo assim, a analise da dinamica das artes plasticas contemporaneas na cidade, ao
congregar cultura e inovagao, nos servira de sextante para investigar seu potencial de
reforco da terceira caracteristica das cidades criativas: a das conexdes, em suas mais
diversas manifestagdes e dimensdes.

Para tanto, a proxima subsecao conceituard artes plasticas contemporaneas, na
forma como aqui serao referidas. A seguir, se detalhara a metodologia de andlise do
presente estudo, antes de se proceder a um esquadrinhamento da dinamica desse
setor.

5.1.2 - CONCEITUACAO

Agamben (2009) recorre a Nietzche para defender que contemporaneo é aquele que
nao coincide perfeitamente com seu tempo, sendo concomitantemente inadequado
e anacrénico - e seriam justamente essas as caracteristicas que franqueariam ao
contemporaneo a oportunidade de melhor perceber e apreender seu momento.
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A contemporaneidade, portanto, é uma singular relagdo com o préprio tempo, que
adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias; mais precisamente, essa é a
relagdo com o tempo que a este adere através de uma dissociagco e um
anacronismo. Aqueles que coincidem muito plenamente com a época, que em
todos os aspectos a esta aderem perfeitamente, ndo sdo contemporaneos porque,
exatamente por isso, ndo conseguem vé-la, ndo podem manter fixo o olhar sobre
ela. (Agamben, 2009, p.59)

O contemporaneo traria em si essa dissonancia possibilitadora de entendimentos do
que aos outros ndo é dado ver ou compreender, do que esta além do evidente, como
um corpo etéreo, intangivel, mas perceptivel e sensivel para alguns. Em sua poética
descricao, Agamben disserta acerca da capacidade do contemporaneo de perceber a
luz, onde outros veem as trevas:
No universo em expansado, as galaxias mais remotas se distanciam de nds a uma
velocidade tdao grande que sua luz n3ao consegue nos alcangar. Aquilo que
percebemos como o escuro do céu é essa luz que viaja velocissima até nés e, no

entanto, ndo pode nos alcancar, porque as galaxias das quais provém se distanciam
a uma velocidade superior aquela da luz.

Perceber no escuro do presente essa luz que procura nos alcancar e ndo pode fazé-
lo, isso significa ser contermporaneo. Por isso os contemporaneos sdo raros. E por
isso ser contemporaneo é, antes de tudo, uma questdo de coragem: porque
significa ser capaz ndao apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas
também de perceber nesse escuro uma luz que, dirigida para nds, distancia-se
infinitamente de nés. (Agamben, 2009, p.64-5)

O contemporaneo traria em si, portanto, uma perspectiva permanente de inovagao,
capaz de, ao interpolar o tempo, transmuta-lo e reapresenta-lo a outros tempos,
reconfigurando-o, percebendo facetas da histdria despercebidas por outros, por
vezes inapreensivel ao tempo presente, em um processo fluido e alheio ao arbitrio.
Agamben se vale de Walter Benjamin para ilustrar sua proposta, descrevendo que
este devia ter algo do género em mente, quando escrevia que "o indice histdrico
contido nas imagens do passado mostra que estas alcangarao sua legibilidade
somente num determinado momento da sua histéria." (p.72)

Estabelece-se assim um dialogo com o conceito de irradia¢do, defendido por Radha
Abramo, como relata Lucia Py (2010):

Imagine o sol. O raio sai dele, extremamente forte. Vocé ndo tem acesso a esse
instante, mas ele chega até vocé, no momento em que Ihe permite recebé-lo. Esse
momento de sol que vocé recebeu é o raio de sol, ndo é um subproduto do sol, ndo
¢ um produto menor do que o outro, é o produto perfeito para chegar a vocé.
Portanto, ele é tdo grandioso e necessario como o raio de sol que saiu neste
momento. Todas as diluicdes dele sdo necessarias para que todo o universo se
beneficie. Mas a vocé, que estd ali na praia, ele ndo pode passar de uma
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temperatura, ou vocé morre. Nao estamos falando de temperatura, estamos
falando de esséncia. E o mesmo raio de sol.

Talvez o artista contemporaneo seja o intérprete capaz de apreender, quica de
maneira inconsciente, a esséncia da luz ao longo da escala de diluicdo do raio. A ele
seria, assim, permitido transpor as barreiras invisiveis do espaco e do tempo,
conectando supostas incompatibilidades que, no mundo de hoje, mesclam-se de
forma indissoluvel.

E a essa capacidade de traducdo que também se refere Paulo Sérgio Duarte, no texto
de curadoria do Programa Rumos Artes Visuais 2008/09.

E mais pelas perguntas do que pelas respostas - perguntas que se manifestam de
modo poético de norte a sul, de leste a oeste - que a arte contemporanea traduz,
de modo as vezes precario, outras potente, mas quase sempre com vitalidade, a
época em que vivemos.”’

O processo de criagdo contemporaneo é entendido assim como um processo de
experimentagdo, inquietacdo, duvida, necessidade de fazer o novo, inovar. Inovagao
entendida ndao apenas como um processo que leva a provocacao do pensar, mas que
também incorpora uma dimensdao complementar, sensorial, uma abstra¢ao. Mais do
que catalisar uma apreciacao racional, seria preciso sentir a inovagao.

Para Danilo Santos de Miranda (2010), a arte contemporanea apresenta parametros
importantes, nao raro envolvendo a ideia do desconforto, da desconstrugdao, do
rompimento. A resisténcia, a denuncia, nesse olhar revelador e tradutor, adquire
assim primazia sobre o equilibrio pregado pelos canones estéticos de épocas que nos
precederam.

Do mesmo modo, a defesa da capacidade que a arte contemporanea apresenta de
nos fazer rever inclusive nossa histdria é refor¢cada por Marcelo Araujo (2010), ao
propor que o uUnico meio de chegar a producdo do século XIX se da pelo olhar da
producao do século XXI - um olhar profundamente configurado pelas linguagens das
grandes metrdpoles, pela publicidade, pela televisao, pelo videoclipe. Em suma, um
olhar que se pauta pela velocidade e pela diversidade de poéticas individuais.

E sé a partir do trabalho dessas questdes que se pode chegar inclusive as

diferenciacdes ou aos confrontos necessdrios para se estabelecer uma relacdo com
a producdo de um outro momento. (Araujo, 2010)

E, sem duvida, uma posicio ndo apenas de coragem, a que assume o artista
contemporaneo, como propde Agamben, mas também de incobmodo. Para Olivio
Guedes (2010),

Vocé é o tamanho de seu problema. Se o seu problema é pequeno, vocé é pequeno.
Se o seu problema é grande, vocé é grande. O incobmodo é importantissimo, vocé

7 http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd pagina=28408&cd materia=889

204



tem que estar incomodado o tempo todo. O papel do artista é incomodar. O artista
€ a pessoa que tem a capacidade de transformar a matéria com a sua consciéncia.

Incobmodo ou subversdao dos canones, como quer Agnaldo Farias. Ou talvez instigar
pensamentos ou emocgodes. A arte contemporanea, consciente ou inconscientemente,
colocaria alguns elementos que nos inquietam. Elementos da ordem do conteudo e
da ordem da forma.
Para tudo ha um processo investigativo. O que os artistas fazem é levar isso ao
paroxismo. Eles fazem isso o tempo todo. Nao compreender ndo significa estar em
desvantagem. Estamos cegos de tanto ver. De tanto ver uma coisa, nos
acostumamos a ela, deixa de ser interessante. (...) Devemos cultuar o excepcional,
pois ele alimentara nossas normas futuras e desmantelard as normas existentes.

Tudo é matéria e tempo, tudo é essa relacdo. O artista produz algo que ndo se
conhece, que ndo se sabe que existe - e de que se sente sempre falta. (Farias, 2010)

Em outras palavras, na arte contemporanea é preciso se perder para ter a
oportunidade de vir a encontrar algo, para sentir a presenga do que nao esta. Nela,
inovacao e estranhamento, incobmodo e incompletude dialogam continuamente, em
uma transformacgao continua e efervescente de sentimentos nao raro colidentes. A
obra de arte contemporanea parece remeter assim a ideia de inovagao como ato
continuo, de inconformismo com rotinas, da ruptura com paradigmas consolidados. A
obra de arte contemporanea é um rito de passagem, nesse transito entre dimensdes
temporais e espaciais. E é justamente por isso que foi escolhida como fio de analise
de conexdes possiveis, em uma cidade fragmentada.

5.2 — Metodologia

Tendo em vista que se langa aqui um olhar especifico - as conexdes forjadas pelas
artes plasticas contemporaneas envolvendo a cidade de S3ao Paulo, a pesquisa
recorreu a diferentes fontes e métodos de pesquisa, a saber:

5.2.1 - PESQUISA BIBLIOGRAFICA

Tendo em vista o ineditismo da proposta, nao foi localizada bibliografia especifica a
respeito das conexdes no espac¢o urbano, tema deste capitulo. Ressaltando-se que o
foco de analise ndo abrange linguagens artisticas, estética ou mercado de arte, mas
sim o entendimento da dinamica do setor de artes plasticas contemporaneas como
fio de analise, recorreu-se a bibliografia elencada para fins de conceituagao do
objeto, evolugao histérica do setor em S3ao Paulo, contextualizacdo do tema na
cidade e das praticas culturais na cidade.
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5.2.2 - PESQUISA DOCUMENTAL

a) Dados de frequéncia, participacdao e demais itens relativos ao escopo deste
trabalho, levantados junto ao Centro Cultural Banco do Brasil de S3ao Paulo.

b) Dados de numero e origem das galerias participantes, perfil de publico e intengao
de compra, nas cinco edi¢des da SP Arte.

c) Listagem de galerias participantes da ultima edicao das principais feiras de arte
internacionais: Art Basel, Art Basel Miami Beach, Frieze.

d) Listagem de participagdo das 12 edi¢cdes da Documenta de Kassel, de modo a
identificar a presenca de artistas brasileiros e latino-americanos.

e) Relatdrio de inscrigdes realizadas na IV edigao do Rumos Itau Cultural Artes Visuais.
f) Listagem dos vencedores das trés edicdes do Prémio CNI SESI Marcantonio Vilaga.
g) Catalogos de exposi¢cdes de arte contemporanea em Sao Paulo.

5.2.3 - LEVANTAMENTO DE CAMPO

Concepgdo e acompanhamento de levantamento de campo realizado junto aos
frequentadores da unidade do SESC Belenzinho, na terceira semana seguinte a sua
inauguracao, com vistas a identificar sua capacidade de mobilizar frequentadores que
nunca haviam visitado o bairro do Belenzinho.

5.2.4 - ENTREVISTAS

Entrevistas em profundidade com galeristas e demais agentes do circuito comercial,
superintentes de instituicdes culturais sem fins lucrativos, artistas e curadores
atuantes em Sao Paulo.

As entrevistas seguiram um roteiro aberto, distinto para cada categoria de
entrevistado, embora com algumas temadticas comuns, compreendendo as mais
variadas conex0es movidas pelas artes plasticas contemporaneas no espacgo
paulistano e entre ele e outras esferas.

Assim, foram abordadas questdes como o grau de maturidade dos mercados de arte
brasileiro e paulistano; o papel dos espacgos culturais e galerias; a histdria e a fungao
atual da Bienal de S3o Paulo; a inser¢ao ou ndao de Sao Paulo no circuito mundial de
artes plasticas contemporaneas; a viabilidade de estabelecer uma galeria fora do
circuito geografico tradicional das artes visuais (Jardins/Pinheiros/Vila Madalena);
tipologias do consumidor de arte contemporanea e suas motivagdes; tipologias do
frequentador de museus e centros culturais que expdem arte contemporanea; o
papel da SP Arte; a percep¢ao de eventuais impactos dos fundos de investimento na

206



dinamica das artes plasticas contemporaneas em S3ao Paulo; os caminhos possiveis
para mapear ou dar visibilidade a talentos emergentes; a inser¢dao da criagcdo das
periferias urbanas no circuito institucionalizado; a existéncia ou ndao de uma politica
publica voltada as artes contemporaneas na cidade.

As 28 entrevistas realizadas ocorreram entre agosto de 2010 e fevereiro de 2011,
totalizando sete instituicdes culturais sem fins lucrativos; sete agentes do circuito
comercial (galerias e feira de arte); dois espagos de pesquisa e debate; quatro
curadores e oito artistas. Em trés ocasioes (Atelié Fidalga, Atelié 397 e Bard Galeria),
as entrevistas foram conduzidas com mais de um respondente. Por conveniéncia dos
entrevistados, 26 depoimentos foram coletados pessoalmente; um por telefone; e
um por mail.

Cabe ressaltar que alguns dos entrevistados desempenham mais de um dos papéis
descritos acima. Exemplo disso é Olivio Guedes, Diretor do MUBE (e entrevistado
com esse mandato), que também atua como galerista, curador e leiloeiro. A categoria
na qual cada entrevistado foi enquadrado é apresentada no Quadro, juntamente com
a instituicdo a qual eventualmente esta ligado, além das datas de realizagdo das
entrevistas que se confirmaram e sua modalidade de aplicagao. Para ilustrar o
universo contemplado, também sao elencadas as tentativas infrutiferas de contato
com outros profissionais, cujo depoimento teria sido de potencial interesse ao
trabalho e que por razdes diversas nao se concretizaram.

QUADRO 30 - Profissionais contatados e retornos recebidos

INSTITUCIONAL Data Formato
Afro-Brasileiro Emanuel Aradjo Sem agenda

CCBB Marcelo Mendonga 17 ago 10 Presencial
SESC Danilo Santos de Miranda 29.nov.10 Presencial
Itad Cultural Eduardo Saron 28 set 10 Presencial
Pinacoteca Marcelo Aradjo 19 out 10 Presencial
Bienal Heitor Martins Sem resposta

CCsP Martin Grossman Sem resposta

MASP Teixeira Coelho 3fev 1l Presencial
Pacgo das Artes Daniela Bousso Sem resposta

Tomie Ohtake Ricardo Ohtake 21.dez.10 Presencial
MUBE Olivio Guedes 15.dez.10 Presencial
Baro Maria Baré & Marta Ramos 18.janv.11 Presencial
Eduardo Fernandes Eduardo Fernandes 13.janv.11 Presencial
Estacao Vilma Eid 17.janv.11 Presencial
Fortes Vilaga Alessandra Terpins 14 fev 11 Presencial
Leme Eduardo Leme Sem interesse

Luciana Brito Luciana Brito Sem retorno

Millan André Millan Sem retorno

SP Arte Fernanda Feitosa 11.janv.11 Presencial
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Triangulo Ricardo Trevisan Sem retorno
Xiclet Adriana Xiclet 31.oct.10 Presencial
Zipper Melina Valente 11.oct.10 Presencial

ESPACOS DE PESQUISA E DEBATE

C. Soares, T. Rivitti & M.

Atelié 397 Amorim 17.janv.11 Presencial
Atelié Fidalga Sandra Cinto e Albano Afonso 18.janv.11 Por mail
ARTISTAS
Angela Maino 03.nov.10 Presencial
Cildo Oliveira 18.nov.10 Presencial
Fernando Durao 10.nov.10 Presencial
Lucia Maria Py 12.nov.10 Presencial
Lucy Salles 29.oct.10 Presencial
Monica Nunes 03.nov.10 Presencial
Paula Salusse 24.nov.10 Presencial
Rubens Espirito Santo 22.oct.10 Presencial
31.janv.11 Presencial
28.janv.11 Presencial
13.dez.10 Presencial
14.dez.10 Por telefone

Sem retorno

A escolha dos nomes foi pautada pelos seguintes critérios.

a) Instituicdes culturais - dentre as mais representativas no cenario de artes plasticas

contemporaneas na cidade.
b) Galerias - que trabalham com arte contemporanea e tém perfis complementares.
c) Curadores - de renome e com posturas e atuagdes variadas.

d) Artistas - diante da profusdao de artistas residentes em Sao Paulo, optou-se por
selecionar aleatoriamente oito dos 14 participantes que espontaneamente aderiram
ao projeto Atelier Outubro Aberto. Em se tratando da busca de conexdes, nada mais
adequado do que contemplar os integrantes de um projeto que ja nasceu com a
proposta de conectar profissionais de diferentes caminhos de formacao, atuagao e
experiéncia nas artes plasticas contemporaneas; que mantém seus ateliés em areas
variadas da cidade; mostram-se dispostos e disponiveis para relatar seus processos
de criacdo, suas trajetorias e vivéncias. O projeto ja traz uma experiéncia de cinco
anos nesse processo de tentativa de conexdes entre bairros, artistas e publicos
interessados, advindos de S3ao Paulo e de outras cidades. Concebido pela critica de
arte Risoleta Cordula, se propde a criar um circuito de entendimento de processos de
trabalho de criagao em artes plasticas, sendo desprovido de cunho comercial.
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IMAGEM 33 — Mapa dos ateliés participantes do Projeto Circuito Outubro Aberto
2010

(SPMC0 PR OUTURD BRSO s a0 T

Fonte: ProCOa - Projeto Circuito Outubro Aberto
As conexdes estudadas a seguir serao:

1) ConexGes com o passado - as raizes das artes plasticas contemporaneas em Sao
Paulo.

2) Conexdes entre oferta e demanda - mercado.

3) Conexdes entre artistas e compradores - galerias e feiras de arte.

4) Conexdes entre o publico e as obras - o circuito institucional.

5) Conexdes entre consolidados e emergentes, mainstream e independentes.

6) Conexdes com o bolso e a alma - o comprador de artes plasticas contemporaneas.
7) Conexdes com o Brasil - o papel de Sao Paulo, da criacdo a venda.

8) Conexdes intraurbanas - langcando pontes intangiveis em Sao Paulo.

9) Conexdes com o mundo - S3o Paulo no circuito mundial de artes pldsticas
contemporaneas.

10) Conexdes entre agentes - politicas publicas para as artes plasticas
contemporaneas.
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5.3 — Andlise das conexdes

5.3.1 - CONEXOES COM O PASSADO - AS RAIZES DAS ARTES PLASTICAS CONTEMPORANEAS EM SAO
PAULO

Busca-se aqui oferecer uma breve contextualiza¢ao histérica do pré-desenvolvimento
das artes plasticas no Brasil, com foco em S3ao Paulo, em seus aspectos institucional e
comercial. Embora o aprofundamento do debate fuja ao escopo desta tese, perpassar
o tecido histérico com este alinhavo permitird melhor situar varias das questdes as
guais remeterao os entrevistados.

Como relembra Reis (2003), um marco na formagao das instituicdes culturais
brasileiras se da em 1808, com a debandada da corte portuguesa ao Rio de Janeiro.
Buscando ndo privar a si e a seu séquito de uma vida cultural europeizada, Dom Jodo
VI trouxe da Franga uma missao artistica, em 1816, mesmo ano em que criou a Escola
de Ciéncias, Artes e Oficios do Rio de Janeiro. Em 1826 foi erigida a Academia
Imperial de Belas Artes, ainda refratdria as raizes do pais e sempre fomentadora dos
valores artisticos europeus. Como menciona Madrcia Camargos (2001), em seu
brilhante livro Villa Kyrial — Crénicas da Belle Epoque Paulistana, esse processo foi
reforcado durante o Segundo Reinado, com a distribuicao de bolsas para o exterior,
cristalizando a tendéncia predominante e desencorajando eventuais abordagens
alternativas, tanto no campo das artes plasticas, quanto no da musica.

Foi ao longo das ultimas décadas do século XIX e das primeiras do século XX que se
formaram as condi¢cdes favoraveis a eclosao de um movimento que buscaria
incorporar tintas locais aos canones europeus vigentes, a exemplo do Modernismo
em S3o Paulo. Foi também nesse periodo que os fluxos de imigrantes europeus
urbanizados deram a capital ares mais cosmopolitas; que se criaram o Liceu de Artes
e Oficios (1873), a Pinacoteca do Estado (1905) e diversos ateliés de iniciacao
artistica; que o crescimento do comércio do café deitou as raizes do desenvolvimento
continuado da industria paulista; que a expansdao das estradas de ferro facilitou a
conexao entre o mundo rural e os centros urbanos; e que o polo de producao,
comeércio e consumo da economia pulsante do pais se consolidou em S3ao Paulo.
Pode-se dizer, portanto, que nos anos anteriores a 1906 Sao Paulo era um mercado
a disposicdo do Rio, que entre 1906 e 1914 S3o Paulo se tornou independente, e
que depois de 1914 S3o Paulo principiou a invadir o mercado da capital. E possivel
argumentar que esse progressivo desenvolvimento se deveu menos as

circunstancias da guerra do que a instalagao, antes da guerra, de nova maquinaria e
ao tamanho e a riqueza do mercado paulista. (Dean, 1991, p.106)

210



Evidententemente, a dinamica cultural paulistana bebia da mesma fonte que
aspergia o contexto social, econémico e politico dessa cidade em mudanga continua.
E nesse panorama que se localizam a organizacdo, em 1911, do | Saldo de Belas Artes,
no recém-inaugurado Teatro Municipal e a formac¢ao do nascedouro da Semana de
Arte Moderna. E também nesse periodo que se nota a emergéncia de um primeiro
mercado de arte em Sao Paulo.

Nas quatro décadas de transicdo entre os séculos XIX e XX (1885-1925),
paralelamente a expansao acelerada da industrializagdao, dos fluxos migratorios, e
de macigcos investimentos em benfeitorias e prédios urbanos, propiciados pela
valorizagao crescente do café, constituiu-se na cidade de Sao Paulo um embrido
avantajado de mercado de arte, dotado das principais caracteristicas de seus
congéneres estrangeiros. A capital paulista passou a abrigar instituicdes
especializadas na formagdo, treinamento e orientagdo profissional de artistas,
espacos de exibicao e comercializagdao da produgado artistica local e estrangeira e um
grupo destacado de entusiastas colecionadores privados, os mesmos que
frequentavam exposi¢des e atuavam como patronos e incentivadores das principais
iniciativas institucionais no campo das artes plasticas. (Miceli, 2003, p.21)

Nota-se também a relagao intima entre economia, politica e cultura:

Pelo fato de muitos deles terem interesses alentados em diversos setores da
economia e uma participagao ativa nos negdcios politicos, nao é de estranhar que
fossem essas mesmas figuras da elite os responsaveis pela reforma do Liceu de
Artes e Oficios, pela criagdo da Pinacoteca do Estado, pela regulamentagao do
Pensionato Artistico, pelo financiamento do projeto de decoracdo do Museu
Paulista formulado por Taunay, pelo patrocinio de grandes exposi¢des
internacionais, pela aquisicdo e montagem de colegdes de obras de arte, pelo apoio
e estimulo concedidos aos artistas e escritores, inclusive aqueles diretamente
engajados na organizacdo e eclosdo do movimento modernista. (Miceli, 2003, p.23-
4)
Em paralelo as grandes exposicdes, mostras de arte de variadas envergaduras se
sucediam na cidade, aproveitando espagos improvisados, criando novos locais de
circulagao as margens das instituicdes validadas, ndo raro alugados pelos préprios
expositores - uma das caracteristicas que perdura nas artes plasticas de nossa cidade,
como veremos adiante.
Nos anos 30, em S3o Paulo, ja era grande a movimentacdo artistica, gracas as
iniciativas da burguesia emergente e de artistas emergentes, que passaram a se
reunir em agremiacdes, como a Sociedade Pré-Arte Moderna (Spam), o Clube dos
Artistas Modernos, a Familia Artistica Paulista, o Grupo Santa Helena (formado
basicamente por imigrantes italianos) e o Grupo Seibi-Kai (de imigrantes japoneses).
Esses grupos foram responsaveis por iniciativas como o Saldo Paulista e o Saldo de

Maio, muitas vezes em espagos adaptados ou nas poucas galerias do centro.
(Fioravante, 2001, p.6-7)
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Curados os golpes desfraldados sobre a autonomia paulista e sua oligarquia cafeeira,
no desenlace das revolugdes de 1930 e 1932, o envolvimento de grandes nomes da
nova mescla formadora da elite econdmica e intelectual paulistana, fossem paulistas
tradicionais, descendentes dos oriundi ou o paraibano Assis Chateaubriand, fez-se
marcante ao longo de toda a primeira metade do século XX. Obstinados por
transformar a provinciana Sao Paulo em uma cidade com infraestrutura cultural a
altura da pujanga de sua elite industrial e mercantil, passaram a formar nucleos de
difusao de cultura e alguns dos museus que ainda hoje caracterizam a paisagem
cultural paulistana.

Chateaubriand, emblematico, atribuiu a si o projeto de construir, em Sao Paulo, um
museu que nada deixasse a desejar aos da Europa e dos Estados Unidos. Com o
auxilio técnico de Pietro Maria Bardi, que conheceu ainda como marchand de arte e a
quem convenceu a ficar no Brasil para concretizar essa empreitada, sdo conhecidos
os subterfugios de que Chat6 langou mao para convocar a elite burguesa, industrial e
rural a fazer doag¢des para rechear o acervo do futuro Museu de Arte de Sao Paulo.

O gosto pelas coisas belas ndo é um privilégio das elites. Também o povo aspira,
instintiva e obscuramente, as emoc¢des do encontro com um Rembrandt, um
Veldzquez, um Goya, um Greco, um Botticelli, um Tintoretto. De onde, entretanto,
tirar recursos para levar a arte ao povo? (...) Aprendi com o banqueiro Correia e
Castro, aqui presente, e adotei como minha uma técnica de indiscutivel eficiéncia
para reeducar a burguesia: anunciar para breve o fim do mundo burgués, que
sucumbird aos ataques soviéticos. Apresento, contudo, a Unica hipdtese de
salvagao, que é o fortalecimento das células burguesas. Uma das formas de
fortalecé-las é doar Renoirs, Cézannes e Grecos ao Museu de Arte. O que significa
que enfrentar os bolcheviques pode custar a cada um dos senhores modestos
USS50 mil. (Morais, 1994, p.483)

As doagdes recebidas mais ou menos voluntariamente eram remetidas a favor de
galerias na Europa e nos Estados Unidos, onde Chateaubriand e Bardi aquinhoavam
pérolas da arte mundial, a precos do pds-guerra. O MASP teve sua primeira
inauguracdo em 02/10/1947, precedendo por um ano o Museu de Arte Moderna. Em
paralelo, surgiam as primeiras galerias de arte, em grande parte impulsionadas por
marchands europeus fugidos da trilha de devastacdao causada pela Segunda Guerra
Mundial.
Em 1943, em outubro, André Beneteau abre a Galeria Ita, com opc¢do por quatro
meses, mas se fixaria nesse local, a Bardo de Itapetininga, depois ampliado, até
recentemente, quando a fechou em 29 de janeiro de 1971. (...) Até o inicio das
atividades dessa galeria, s6 havia a "Casa das Arcadas", do outro lado do Viaduto, a
rua Quintino Bocaiuva, para individuais. E a primeira galeria de arte moderna so
aqui surgiria de fato, como atividade regular e de nivel, com a Domus. Fundada por

Nino Fiocca e Alfredo Bonino em 1946 a rua Vieira de Carvalho, abriu com uma
coletiva de artistas brasileiros, com catalogo prefaciado por Sergio Milliet, ja
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mencionando a chegada de Pietro Maria Bardi - para a fungao do Museu de Arte - e
um futuro promissor para as artes. (Amaral, 2003, p.366)

Na pratica, os ditames culturais da elite ocupavam o espacgo cedido pela auséncia de
um politica publica para as artes plasticas - vazio que, como se constatard, de certo
modo se perpetuou até nossos dias. Nessa época, como nos lembra Miceli (2003),
(...) era dificil dissociar o intento comercial ou especulativo da atitude estética do
mecenas, o calculo econdmico do interesse artistico, o eventual negdcio dos acertos

mercantis. Essa mescla recorrente de frentes de atuagdo acabou por levar diversos
colecionadores a se tornarem comerciantes de arte. (p.13)

Em 1951, faltando trés anos para a comemoracao do IV Centenario da cidade, uma
comissao mista, composta por representantes da Prefeitura, do Estado e da iniciativa
privada foi instituida para debater o evento. Coube a ela elaborar um programa de
prioridades para o Parque do lbirapuera, a cargo de Oscar Niemeyer, para realizar o
projeto arquitetonico e de Roberto Burle Marx, para executar o projeto paisagistico.
No mesmo ano foi inaugurada a | Bienal de S3ao Paulo. Segundo seu fundador, Ciccillo
Matarazzo, "Sete quildmetros de arte nos tiram do provincianismo. S3ao Paulo, antes
das Bienais, era uma cidade acostumada ao Academicismo. (...) A arte moderna nos
educou." (Editora Abril, p.79)

A | Bienal, bancada pela burguesia local, trouxe ao pais artistas alinhados com as
escolas europeias de pintura (surrealismo, art nouveau, expressionismo etc.), mas
ndao em detrimento da participagdo de novas propostas artisticas, como as
elaboradas por Brecheret, Segall, Maria Martins, Di Cavalcanti, Portinari, Guignard,
Bruno Giorgi e Livio Abramo (Fioravante, 2003).

A primeira década da Bienal acompanhou e aninhou o surgimento do concretismo
nas artes plasticas, irmao mais jovem do movimento na poesia e com claro sotaque
paulista.
Criticos da cultura estabelecida, marcaram uma posicdo de ruptura em relacdo aos
artistas dos periodos anteriores. Recebidos com reservas pelos colecionadores e
pela critica mais conservadora, ocuparam os museus e as bienais, encontrando

respaldo entre intelectuais e criticos avancados, como Mario Pedrosa. (Bueno,
2005)

Foi, de fato, um marco para a dinamica das artes em S3o Paulo e no Brasil e a busca
de uma conjungao entre o pais e o circuito internacional. Poucos anos transcorreram,
porém, antes que fossem aventados conflitos de interesse entre os organizadores da
Bienal e os marchands. A abertura, em 1958, da Galeria Sistina, tendo como
proprietario o entdo Secretdrio-Geral da Bienal, Arturo Profilli, langou as primeiras
sombras sobre eventuais relagbes tendenciosas cultivadas entre o circuito
institucional e o circuito comercial.
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O relacionamento entre galerias e Bienal era tdo intenso nos anos 60 que, em 1967,
chegou-se a instituir prémios com os nomes de galerias como Cosme Velho (Sdo
Paulo) e Petite Galeria (Rio), concedidos na 9a. edicdo do evento. (Fioravante, 2001,
p.10)

Em 1966, Wesley Duke Lee, Geraldo de Barros e Nelson Leirner conceberam o Grupo
Rex, uma reacao irreverente e critica ao sistema de arte que se constituia a época. O
primeiro numero do Jornal Rex, "AVISO: é a guerra", declarava guerra ao mercado de
arte, aos criticos, aos museus, as bienais e a obra de arte reduzida a mercadoria. Se o
Grupo teve curta duragao (encerrou-se 11 meses depois de sua criagdo), a viruléncia
contra o sistema de arte institucionalizado nao arrefeceu, como atesta o protesto de
Duke Lee publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo, em 21/12/1972, com o texto
que segue.

Wesley Duke Lee, artista pintor, discordando do sistema atual de especulacdo irreal
com obras de arte; com a irresponsabilidade, leviandade e irreveréncia de galerias,
leildes, vendedores, etc.; percebendo que os comerciantes de arte estimulam a
confusdo e o amadorismo com fins meramente comerciais, decide que de ora pra
frente expord somente em Museus ou Salas Publicas, atenderd, mostrara e venderd
seus trabalhos diretamente aos interessados em seu atelier. Marcar hora com Dona
Ana pelo telefone 269-4859, em Santo Amaro, na Avenida Jodo Dias, 480.
(Fioravante, p.18)

Entremeando esses fatos, ocorreu o escandalo da Galeria Collectio. Valendo-se da
regulamentacdao do mercado de capitais, que transformou a obra de arte em opc¢ao
de investimento, o italiano Paolo Businco, que no Brasil assumiu a identidade de José
Paulo Domingues da Silva, criou a Galeria na bem posicionada Rua Suécia, em 1969.
Como descreve Raquel Arnaud,

As coisas funcionavam assim: antes de um leildo, o José Paulo inventava certiddes
de nascimento, criava cidaddaos do nada e, durante os leildes, esses cidadaos
arrematavam as obras leiloadas, que depois eram pagas por financiamentos de
bancos, cujos gerentes ja estavam previamente comprados por ele. O primeiro
banco a suspeitar de suas operacdes foi o Banco Lavra, depois os outros também
comegaram a cair em cima. Nessa época ele teve um enfarte e foi operado. Algum
tempo depois seu cora¢do ndo aglentou. E foi ai que a policia italiana apareceu. E,
para supresa de todos, inclusive da Monica (Filgueiras), toda a histdria veio a tona.
Para vocé ver como foi esquisito o surgimento do mercado de arte no Brasil.
(Naves; Arnaud, 2005, p.21)

5.3.2 - CONEXOES ENTRE OFERTA E DEMANDA - MERCADO

A primeira questao que se coloca, ao langar luz sobre o mercado paulista de artes
plasticas contemporaneas, é se ele de fato existe. Em 2001, André Millan declarava:
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O mercado ainda ndo existe. Isso é uma ilusdo. Ainda estamos engatinhando. O
mercado que existe hoje ndo tem liquidez pois ndo tem preco de revenda. O que
vocé compra hoje em um vernissage ndao consegue vender no dia seguinte pelo
mesmo prego. As crises econdmicas também afetam o mercado. Aqui no Brasil é
tudo efémero e inconstante. Em épocas como a do cruzado vendia-se até por
telefone. Em outras, tive que fechar a galeria. (Fioravante, 2001, p.51)

E o préprio Fioravante (2010), que da posicdo de entrevistador a de entrevistado, 10

anos depois do didlogo com Millan, relata as mudangas ocorridas na ultima década.

Mudou a economia brasileira e, mudando a economia, mudou todo o circuito de
arte. O circuito de arte, para ser eficiente, é totalmente atrelado a economia. Até
2000, o circuito brasileiro de arte pode até ter tido pequenas bolhas de
desenvolvimento, que acompanhavam os surtos da economia. Do mesmo jeito que
surgiam, desapareciam.

A percep¢ao de mercado também é reforcada por Eduardo Fernandes (2011), com

base em sua experiéncia a frente da galeria homdnima.

Hoje, existe um mercado para os artistas em Sao Paulo. Ha 20 anos, era melhor ser
arquiteto; ha 30, ser engenheiro ou médico. O mercado esta consumindo essa
producdo. Vocé so existe se vocé é inserido em uma sociedade. Se isso ndo
acontece, vocé nao existe. A partir do consumo da sua producao, vocé é inserido na
sociedade.

Mas, se existe esse mercado, quanto representa? Persiste a incognita.

Quando eu era repdrter de jornal, eu desisti de fazer matéria sobre mercado de
arte. Conclui que ndo hda dados objetivos. (Moraes, 2011)

N3o ha dados, tudo é top secret. Ninguém sabe de onde veio ou para onde vai.
(Fioravante, 2010)

Ndo existem dados, porque o mercado nao é oficial. (Oliveira, 2010)

Faltam dados, de uma maneira geral, sobre o mercado de arte, sobre o impacto.
Mas temos de reconhecer que sdo dados dificeis de serem levantados, ndo sdo tao
facilmente mensuraveis. Fico imaginando para saber quantos carros foram
fabricados. O mercado de arte é muito mais fluido. H4 o mercado primdrio, hd o
mercado secundario, a gente sabe que infelizmente nem sempre o mercado é
oficial, ainda é um mercado que muitas vezes atua em situacdes paralelas. (Araujo,
2010)

Vocé ndo tem dado de nada. Na area cultural, de uma forma geral, tem muito
pouco dado, até porque vocé ndo tem as coisas muito institucionalizadas. (Ohtake,
2010)

Talvez a falta de dados consistentes e sistematizados favoreca a percepc¢ao de que o

atual estagio de desenvolvimento nao caracterizaria um mercado propriamente dito,

mas sim um protomercado, um mercado em aquecimento onde ainda vicejam a

anomia, a volatilidade de precos e que careceria de um mercado secundario, ou seja,

de mecanismos de revenda de obras adquiridas, com liquidez e coeréncia de valores.
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No Brasil a gente fala de mercado de arte, mas ndao tem. Até porque é pouco tempo
disso, é muito pouco tempo. (Xiclet, 2010)

Nao acredito que haja um mercado, da forma que existe por exemplo na Franga,
onde vocé tem em um catalogo o preco da obra do artista. Aqui, nunca foi uma
coisa muito palpdvel. O préprio mercado de arte sempre foi, de certa forma, meio
abstrato. As pessoas hoje tém mais acesso a conviver com a arte, mas nao a pagar
por isso. Por varios motivos. Temos uma populagdo mais pobre e mais numerosa,
proporcionalmente, do que tinhamos nos anos 70. O que mudou foi a classificacdo
da classe média. Hoje, toda a classe média no Brasil é pobre. (Durdo, 2010)

Para outros, sim, o mercado existe, e ha algum tempo.

Sim, nds temos um mercado que existe, no Brasil, ha 60 anos. Ele surgiu na década
de 1950, teve um boom na década de 1970, por conta do milagre econ6mico e das
galerias e se tornou internacional, de 1980 para cd. Tivemos galerias que deram
uma certa organizagao ao mercado de arte nacional. (Guedes, 2010)

De modo geral, porém, ha uma visdo de que ha um mercado emergente, em
evolugdo continua, que vem se fortalecendo a cada ano e, em especial, a partir das
duas ultimas décadas. Os indicadores desse fendmeno seriam, grosso modo, o maior
numero de galerias, a profissionalizacdo dos agentes, a presenga mais marcante de
obras e galerias brasileiras no exterior, a difusao capilar de espacgos alternativos e a
consolidagao da SP Arte.

NGs temos. Ele é mais do que embrionario, ja estda mudando de categoria, esta se
assentando, esta se profissionalizando, estd havendo possibilidade de revenda, sim.
Os leildes ja estdo sendo bastante concorridos, leildes internacionais. Tem muita
especulagdo, ainda é muito inseguro, mas ha claramente algumas grandes galerias
que estdo puxando e garantindo um padrdo. (...) Muita gente hoje ja trabalha com
exclusividade para o pais, ou pelo menos para a cidade. Entdo, é uma demonstracao
cabal que tem mercado. Nao se faria uma feira de arte que ja esta na quinta edigao
e crescendo a cada ano, se isso ndo existisse. (Farias, 2011)

Eu sou um galerista novo, mas tenho sentido um crescimento absurdo, uma
necessidade de entendimento de arte, de leitura de arte, de consumo de obras de
arte, de frequéncia de exposi¢des. Ha varios colecionadores novos, pessoas que nao
tém uma formagao artistica além da basica. De 10 anos para ca tem havido um
crescimento de fato muito grande. (Fernandes, 2011)

Também é esse o pensamento de Teixeira Coelho que, além de Curador do MASP, é
um profundo estudioso do tema.

Existe algum mercado, sim. Quando existe mercado? Quando uma galeria vende
uma obra para um colecionador e este colecionador pode revendé-la para uma
galeria ou outro colecionador. Entdo tem. E um mercado incipiente, mas tem. O
fato de alguns artistas brasileiros estarem sendo cotados nos leildes da Christie’s,
da Sotheby’s... Mesmo aqui existe um mercado. Pouquinho, mas os colecionadores
vendem. Tem leildes também. N3o é um mercado forte, a disparidade com as
cotacgBes internacionais é abismal. (Teixeira Coelho, 2011)
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Um ponto de vista partilhado com Fernanda Feitosa, mentora e organizadora da SP

Arte e, portanto, uma das profissionais com maior sensibilidade para medir o pulso

do que se entende por mercado de arte em S3ao Paulo.
Tem mercado de arte. Antes tinha venda de arte. Se vocé pegar colecionadores do
passado, dos anos 60, 70, 80, vendiam arte, porque ndo tinha mercado. A obra
vendida ao cliente ficava uma geragao inteira, eventualmente no espdlio do cliente.
Quarenta, 50 anos depois, essa obra voltava, porque os filhos ndo sabiam o que
fazer com ela e acabavam vendendo. Entdo talvez, no passado, fosse uma verdade
qgue ndo havia mercado. Havia poucas galerias, elas ndo eram articuladas, o
mercado editorial talvez ndao acompanhasse muito, ndao havia muitas publicagdes.
Hoje em dia, vocé compra e vende com bastante liquidez. Obviamente, estamos
falando de coisas boas, como em todo mercado. (Feitosa, 2010)

Nem todos concordam que qualidade seja o que pauta esse mercado. Para alguns,
prevaleceria uma certa teoria da conspiragdao, envolvendo galeristas, instituicdes,
curadores, midia e investidores, que por uma convergéncia de interesses elegeria os
artistas da moda, inflaria artificialmente seu sucesso e geraria benesses para fundos
de investimento, que repassariam as obras a compradores incautos, dispostos a
pagar pregos astrondmicos por elas. Essa légica especulativa e mercadoldgica teria
esvaziado, querem alguns, a significacdo das obras de arte contemporanea, cuja
unica fonte de legitimagao seria seu éxito comercial, por sua vez fruto de uma
construgao.

Ao se inserir e tornar-se dependente dessa megaestrutura, o artista se veria refém da
espetacularizagao e privado da capacidade de desenvolver obras criticas e incOmodas
aos olhos dos agentes dessa cadeia - um golpe mortal, portanto, na prépria defini¢cao
de arte contemporanea.

Essa teoria foi descrita por Sarah Thornton em um livro de 2008, Seven Days in the
Art World (Sete Dias no Mundo da Arte), no qual ela propde um conluio envolvendo o
universo da arte, do dinheiro, do status, da especulagao.

No Brasil, essa suposta nova dinamica é dissecada pelo jornalista Luciano Trigo, que
publicou em 2009 o livro A Grande Feira, uma critica mordaz ao sistema global de
arte contemporanea, no qual se enfronharia nosso pais.

A arte ndao tem mais valor em si: é o artista que empresta a obra o valor de sua
fama e Vvisibilidade. (...) Fez parte desse movimento o esvaziamento e a
'neutralizacdo’ da critica de arte, atividade contraproducente num sistema agora
atrelado ao desempenho econdmico (material e simbélico).

(...) Antigamente, a posse de uma obra de arte dava respeitabilidade ao dinheiro
dos muito ricos; hoje, é o dinheiro dos muito ricos que da respeitabilidade a obra de
arte. Os valores se inverteram: o dinheiro servia a arte, hoje a arte serve ao
dinheiro. (p.42-3)
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Segundo essa proposta, o motor central seria assim a constru¢ao de uma crencga de
valor associado a uma obra, alimentada por todos os interessados. Ressalvadas as
excecoes, o padrao de sucesso de um artista seria dado nao pela combinagcao de
talento, técnica e atitude, mas sim pela assimilagdo a um sistema que lhe daria
visibilidade no circuito internacional de feiras e exposi¢des. A obra de arte passaria,
de uma mercadoria (como, de resto, nunca deixou de ser) para uma mercadoria
como outra qualquer, com uma intima ligacdo entre mercado de arte e mercado
financeiro. Segue Trigo (2009):
Sempre foi assim, pode-se argumentar: em todas as épocas, coube ao sistema da
arte estabelecer o que é ou ndo arte (ou boa arte). Em termos. Primeira diferenca:
as regras eram explicitadas (...). Segunda diferenga, esta mais fundamental: existia
entre os agentes do sistema embate, atrito, dissenso, o que gerava movimentos
dialéticos e criava filtros e obstaculos diversos, que o artista precisava superar,

antes de triunfar. Artistas, criticos, curadores, galeristas, diretores de museus,
marchands etc. estabeleciam entre si relagdes de conflito criativo. (p.142-3)

Nesse "mercado do pensamento Unico", parafraseando uma discussao urbanistica,
perder-se-ia a conexdo entre arte e histéria, e langar-se-iam bracos sobre novos
mercados e novos produtos, em uma compulsdo expansionista, explicando a
necessidade de incorporar ao sistema global paises periféricos, a exemplo do Brasil.
Salvo por dois ou trés nomes, porém,

(...) absorvidos festivamente pelo circuito internacional, 99% da classe artistica

nacional vive no estado de penuria de sempre: caréncia de espagos, de incentivos,
de debates, de mercado. (Trigo, 2009, p.67)

As conexO0es entre a dinamica da arte contemporanea local e a global se
restringiriam, assim, a uma reproduc¢ao da légica colonial de fornecimento de
matérias-primas.

Seria esse o papel desempenhado por S3o Paulo? A voz comum que ecoa dos
depoimentos colhidos grita que especulacdo e favorecimentos existem, como sempre
existiram e ndo apenas no mercado de arte. Transformar a parte no todo seria, no
minimo, uma postura radical. Primeiro, de abrangéncia, por nao ser aplicavel a todo o
sistema; segundo, de profundidade, por carregar em tintas que distorceriam o
quadro geral.

Observa-se que ja em 2001, André Millan declarava a Celso Fioravante que uma
mentalidade de clubinho de privilegiados existia, mas ndao condenava todos a se
associarem a ele:
Eu ndo concordo com os meios e métodos que o mercado de arte impde. O
mercado é como os elos de uma corrente, que relne artistas, galeristas, curadores,

criticos... Eu simplesmente ndo participo desse transito, pois ele é cruel e nefasto.
Eu quero ser reconhecido pelo trabalho que realizo com meus artistas e nao pelos
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contatos sociais que possuo. Corro o risco de ficar isolado, mas ndao me importo.
Essa mentalidade precisa mudar. (Fioravante, 2001, p.50)

Hoje, transcorridos 10 anos, a reacao de repudio é proporcional ao tom da teoria.

Essa teoria da conspiracdo é de uma ignorancia to transcedental... E muita ma-fé. E
claro que é dificil vocé estabelecer critérios para o que esta sendo produzido agora.
Mas, o que estamos querendo dizer com "agora"? Matthew Barney tem 20 anos de
carreira; Damian Hirst, que é o grande caso que eles usam. E preciso ser muito
obtuso para ndo perceber que a obra dos tubardes é de grande impacto, é uma
obra muito forte. Tem um dado especulativo, tem, como em tudo sempre teve.
Agora, isso ndo significa que ndo tenha qualidade estética. (Farias, 2011)

Ha um pensamento fundamental, de que arte contemporanea é um engodo, ndo ha
critérios de qualidade, entdo artista fazer sucesso ou ndo é uma construcdo do
mercado. Eu ndo acho que seja isso. Nem sempre o mercado anda junto com a
critica. Ha artistas excelentes, do ponto de vista da critica, que ndao vendem e ha
artistas que ndo sdo tao bons e vendem muito. Mas me parece uma critica radical,
conservadora e reacionaria. (Rivitti, 2011)

A teoria da conspiracdo poderia fazer sentido. Mas o que ndo é bom ndo perdura.
(Salles, 2010)

Quanto aos fundos de investimento, que contariam hoje no mundo com um
patrimonio de USS300 milhdes, atuando em mercados tdo diversos como Estados
Unidos, Franga, Russia e China (Moore, 2011), seguem um logica simples. Alguns
grandes investidores se unem para comprar obras, por meio de um gestor e juntam-
se a eles investidores menores, que compram agdes vinculadas as obras. Na Franga,
foi aberta em janeiro de 2011 a Art Exchange, uma bolsa de valores totalmente
dedicada a arte, com a¢des variando entre 10 e 100 euros.

No Brasil, S3o Paulo seria um destino preferencial de iniciativas congéneres, tendo
em vista sua posicdo como centro financeiro do pais e da América Latina. De fato, a
gestora Plural Capital, de ex-sécios do Banco Pactual, ja langou o Brazil Golden Art,
um fundo fechado de investimento em arte, recomendado para a diversificagao dos
investimentos. No valor de RS40 milhdes, sua cota mais barata era de R$S100 mil.
(Scrivano, 2011)

Porém, o impacto de uma onda especulativa no mercado paulistano nao é visto com
preocupacao. Para Farias (2011),

Aqui no Brasil, sé tem um fundo de investimento que comecou, ndo se sabe onde
vai dar. Mas, de fato, ele ndo tem a liquidez que ouro tem. Agora, tem fundos que
compram jovens artistas, vdao no saldo, tipo o anual da FAAP e compram. Na
expectativa de que um ou dois deles estourardo, assim como ha galerias que
compram gente jovem.
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Araujo (2010) retoma o fio histérico do mercado de arte, para nuangar o impacto da
especulagao no mercado.

Que existe uma relacdo entre sistema de arte, mercado, institui¢cdes, existe. O que
ndo acredito é que vocé pense os seus projetos e suas atividades a partir dessas
orientagdes. O que a gente busca é uma orientagao artistica que permita o
estabelecimento dessas relagdes com o publico, de uma maneira geral. Se essa
producdo tem uma insercao de mercado ou ndo tem uma insercao de mercado, ndo
é o0 objetivo da Pinacoteca. (...)

Se esse tipo de investimento também movimenta a produgao, sim. Se atingir um
nivel exacerbado, corre o risco de comprometer a producdo. Isso ndo acontece
agora. Ha n exemplos na histéria da arte, pelo menos desde o Renascimento,
guando se consolida um sistema de arte que, bem ou mal, continua até hoje, de
artistas que, pela crescente demanda do mercado, comecam uma producao
meramente repetitiva, que do ponto de vista artistico perde interesse em relagao a
uma producdo anterior.

A lutar contra essa corrente estariam justamente os galeristas, comprando de volta
obras de seus artistas que reaparecem no mercado ou evitando que jovens artistas
vendam suas obras a fundos de investidores. Esse comportamento é referendado por
Farias (2011):
Frequentemente, quando a galeria vé obra de um artista dela, ela vai ao leilao e
compra. Had marchands que afirmam a vocé que obra boa do Fulano, sé elem tém.
Eles ficam pesquisando quem estd com a obra no mercado secunddrio, para

recupera-la. Isso tem acontecido mais e mais. Anténio Manuel sé vende os flans
dele para grandes museus. A Nara Roesler fica louca.

As vezes, como rememora a critica e curadora Angélica de Moraes, os galeristas

também atuam formando eles mesmos grupos de investidores em jovens artistas.
Teve uma época, no final dos anos 80, inicio dos 90, que existia uma galeria
chamada S3o Paulo, da Regina Boni. Foi ela que comegou a fazer contratos de
exclusividade com os artistas. Ela criava um grupo de pessoas que investiam em

determinado artista e quando inaugurava a exposi¢cdo, tinham o privilégio de
escolher. (Moraes, 2011)

E a melhor entender as conexdes que as galerias estabelecem entre artistas e
compradores no cenario de Sao Paulo que se dedicara a se¢ao a seguir.

5.3.3 - CONEXOES ENTRE ARTISTAS E COMPRADORES - GALERIAS E FEIRAS DE ARTE

Para Fioravante (2001), a histdria das galerias paulistanas segue trés fases: a da
formacao de um mercado incipiente, nos anos 1950 e 1960; a de um
protocapitalismo, nos anos 1970 e 1980; e a da profissionalizagaio e
internacionalizacao, a partir dos anos 1990.
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A cronologia dialoga com o depoimento de Farias (2011), para quem, nos ultimos 15
anos, as galerias vém paulatinamente envidando esforcos para proteger e
representar seus artistas frente a curadores e instituicdes de representatividade
internacional.
Com isso, ela garante a colocagao deles em coleg¢des importantes, especialmente
em circulagdo de museus importantes, boas instituicdbes de entrada, que sao
reconhecidas por fazer boas prospecgdes. Isso tem acontecido. O artista que esta
fora disso nao esta bem, quer entrar, dispoe-se a abater parte do que ele ganharia,

dividir isso com o marchand. (...) E sé ver as galerias brasileiras que participam das
feiras. (Farias, 2011)

Essa delegacdo do trabalho de comercializagdo ao galerista é referendada pelo artista
Cildo Oliveira (2010):

O galerista é que faz toda essa ponte, eu deixo minhas obras com o galerista. Eu
nem sei quem comprou meu trabalho, raras vezes eu sei.

Para Fernanda Feitosa (2011), as galerias investem na proposta, na divulgacao e
ocasionalmente no financiamento de seus artistas.
Ele (artista) celebrou um casamento com ela (galeria). Ela da espaco para ele expor,
organiza uma exposicdo uma vez ano, eventualmente financia o trabalho que ele
esta produzindo, financia a publicagdo de um livro, leva as obras dele para o

exterior. Tem um investimento na aposta que ela esta fazendo nas obras dele.
(2011)

Se o investimento das galerias é consensual quando se trata de talentos
consolidados, gera-se um debate quando se trata de investir no mapeamento e no
desenvolvimento de jovens artistas, conectando-os ao circuito comercial
institucionalizado. A questdo seria de logica de mercado.
Vocé acha que a Fortes Vilaca vai deixar de colocar um artista de R$300 mil, R$1
milhdo, para colocar um artista novo, que vai ter uma obra de no maximo RS5 mil?
Quando vocé deixa isso claro para os artistas, eles param para pensar. Mas, na

faculdade, eles ouvem do professor que precisam entrar no grande circuito. Mas
entrar como? (Xiclet, 2010)

Para Fioravante,

As galerias tém visao imediatista do negdcio. Elas investem no talento, se ele ja for
referendado por um curador, um professor, pela midia, por um colecionador. Elas
até abarcam, na medida do possivel, fazem esse remanejamento do artista. Mas
elas ndo podem estar com artistas novos todos os anos, juntando aos que ja tém,
porque ndo investiriam em nenhum deles. (Fioravante, 2010)

As artistas Lucia Py e Paula Salusse ecoam a percepg¢ao de um conservadorismodas
galerias:
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Muitas galerias e museus ficam confortaveis em colocar o que ja esta estabelecido,
porque ndo ha critica negativa. Pode haver grandes elogios ou omissdes. Se ele te
deixa feliz, faga. Eu gosto exatamente do outro ponto, onde as coisas estao para
explodir, onde estdo para acontecer. (Py, 2010)

A galeria ndo investe no artista. Deveria ser ao contrario, mas acho que tem aquela
coisa de ir atras dos artistas que ja estdo no mercado, que ja estdo estabelecidos,
até pela parte mercadolégica. E esse o interesse deles. Eu sinto que aqui ha poucos
galeristas e poucas iniciativas para trabalhar o artista, para poder chegar ao
mercado. (Salusse, 2010)

Para Ohtake, o problema nao é a légica, mas a quantidade, em uma cidade colossal,
como é Sao Paulo.

Os galeristas continuam trabalhando como ha 20, 40 ou 60 anos. A galeria trabalha
com aquilo que vende. E essa coisa de trabalhar um artista também existe. S6 que
hoje em dia ha muitos mais artistas do que ha 20, 40 ou 60 anos. O numero de
galerias aumentou, mas ndo proporcionalmente ao numero de artistas. Entdo, hoje
em dia, continua havendo o cuidado com alguns artistas, mas hda um monte de
artistas bons, inclusive, que nao recebem esse cuidado pelas galerias. O que mudou
nao foi a légica, foi a quantidade. (Ohtake, 2010)

Trata-se de uma visao confirmada pelo depoimento do galerista Eduardo Fernandes
(2011):
Eu acredito que a gente tem que estar aberto para receber o que vem. Eu recebo,
por semana, quatro, cinco, oito portfolios. Se eu ndo assimilo, é ou porque nao

gosto, ou porque acho que nao vou ter condigdes de agregar mais alguém ao meu
time, porque ja estou com muita gente em minha estrutura.

Ao longo das ultimas décadas, o nicho de artistas em inicio de carreira suscitou
inclusive a criagdo de galerias atuantes nesse mercado. Assim declara Ricardo
Trevisan, que em 1988 criou a Casa Triangulo:
Viviamos o declinio daquele boom dos anos 80. Ndo havia mais aquela
efervescéncia do inicio da década. O artista jovem significava um risco muito

grande, e os galeristas preferiam investir no consagrado. Eu senti falta de alguém
que cuidasse dessa area pouco explorada no mercado. (Fioravante, 2001, p.78)

Em 2010, a Galeria Zipper foi criada exatamente com a proposta de investir em
artistas com carreira jovem:
O jovem na Zipper ndo é so jovem jovem. O que acontece quando tiver 45 anos e
ndo for tao jovem? Nao é jovem, é early career. Jovem no mercado. Os artistas tém
25, o préximo individual tem 42 e percebi que existe um buraco no mercado. (E
como descobre os talentos?) Primeiro, tem algumas coisas meio factuais. Artistas

indicam bons artistas. E acha olhando. Se vocé quiser achar artista, anual da FAAP.
(Valente, 2010)

Outras galerias tém se devotado a busca de talentos emergentes com um olhar
detido e por meios originais. Exemplo disso é a Baré Galeria, que ademais convidou
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para compartilhar seu galpao na Barra Funda e a curadoria de algumas exposicdes a
Galeria Emma Thomas, conhecida por trabalhar jovens artistas sem amplas
trajetorias. Além de se valer dos canais usuais - visita a exposi¢des, a universidades,
indicagOes de outros artistas -, uma das iniciativas da Bard foi o langamento de uma
convocatodria para a apresentacdo do portfolio de jovens artistas, que resultou na
exposicdao "20 e poucos: portfolio" - que, curiosamente, teve um impacto final
relativamente timido.

A convocatdria anual é uma das ideias do projeto. Este ano foi muito puxado,
porgue nds inauguramos em maio e a coisa cresceu muito rapido. Queriamos fazer
um edital em dezembro, mas ndao conseguimos organizar. Em dezembro fizemos
uma leitura de portfolios. Publicamos no Facebook e em varios meios, que qualquer
artista poderia vir e mostrar seu portfolio. Nao era enviar o portfolio, mas vir e se
apresentar, porque é muito importante o artista apresentar o portfolio, em pdf nao
se vé tudo. Quando foi publicado no site, no Facebook, nosso sistema entrou em
colapso. Ficamos assustados, achando que ndao dariamos conta, que haveria filas.
Depois de tantas expectativas, vieram umas 50 pessoas. E bastante, mas era para
ter muitas mais. Quantas galerias fazem isso? (Ramos, 2011)

Outro elo na cadeia que une os artistas aos compradores é o das feiras de artes. No
Brasil, a iniciativa paradigmatica é a SP Arte, organizada anualmente, ja ha cinco
edicdes, no Pavilhdao do Parque do Ibirapuera.

Eu me lembro da Fernanda quando morava em Buenos Aires e veio com a ideia.
Todo mundo falava de fazer uma feira de arte, mas nao fazia. E a Fernanda é muito
determinada. Ela chegou e fez. E foi muito bom, porque o mercado de arte
contemporanea aqui ainda é muito incipiente, tem muito pouco colecionador e tem
um potencial gigantesco. (Baré, 2011)

Para Fernanda Feitosa, a SP Arte se dedica a comercializar o que ha de melhor na arte
brasileira, reunindo as melhores galerias, os melhores artistas, as melhores obras - o
que, pelas caracteristicas contempladas, sé poderia ocorrer em Sao Paulo.

S3o Paulo é uma grande metrépole financeira e econdmica na América Latina, com
grande criagdo cultural, com grandes artistas, que tem um passado, com o
modernismo brasileiro, do qual veio o concretismo, veio a arte pop, veio uma arte
contemporanea relevante. Tem uma linhagem de criagdo importante. (...) E Sdo
Paulo reunia as condicdes que viabilizariam uma feira de arte: dinheiro, galerias,
compradores. O desafio é fazer um mercado melhor. Em havendo recursos
financeiros e pessoas das classes alta e média concentradas em S3o Paulo, é
possivel converter pessoas que tém dinheiro e ndo sdo compradoras de arte em
apreciadoras e compradoras de arte. (Feitosa, 2011)

Ha consenso entre curadores, galeristas e artistas quanto ao impacto da SP Arte na
movimentacao do mercado, na profissionalizacdo das galerias e no interesse do
publico. "Uma feira dessas comeca a formar novos colecionadores. Hoje também ha
mais galerias e menos elitizadas, mais descoladas, mais jovens" (Salusse, 2010); "Faz
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diferenca ter a SP Arte. A SP Arte vende porque é um evento grande, concentra."
(Oliveira, 2010).

GRAFICO 41 - Nimero de galerias participantes da SP Arte, por origem, 2005-2010
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De fato, o nimero de galerias participantes da SP Arte tem crescido a cada edicao
(Grafico 41). Em 2005, foram 41 galerias inscritas; em 2010, a edi¢cdao congregou 80.
Destas - e como ocorre a cada ano -, o destaque é para as galerias paulistanas (41
stands), seguidas das cariocas (22 participantes). As galerias estrangeiras, que na
primeira edicao tinham apenas uma representante, encerraram a edicao 2010 com
11.Diante dessa relevancia, a escolha das galerias com acesso a SP Arte é criteriosa.
A gente procura galerias contemporaneas, geralmente abertas ao publico, que
fagam exposi¢des dos artistas, mais do que escritérios fechados. Temos alguns
escritérios que lidam com arte moderna, que sao marchands muito importantes.
Mas, para o contemporaneo, tém que ser galerias abertas, com artistas
representativos, consolidados ou ndo. Podem ser galerias com artistas novos, que

nao conquistaram grande repercussao, mas estdao come¢ando. Que sejam galerias
com mais impacto, que facam investimento, com qualidade. (Feitosa, 2011)

A escolha das galerias parece ter grande impacto inclusive para validar o que se
entende por arte contemporanea no Brasil. Vilma Eid, proprietaria da Galeria
Estacdo, especializada em arte popular (como diz Fernanda Feitosa, "ndo é
artesanato. S3o pecas Unicas, de grande qualidade"), demorou quatro anos para ser
aceita na SP Arte.

Para entrar, tive o apoio fundamental de amigos da area cultural, como o Marcelo

Araljo, o prdéprio Ricardo Ohtake. Isso me responsabiliza, entdo tudo o que mostro
tem uma apresentagao diferenciada do que é a de outros espagos de arte popular.
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Acho que vivemos hoje a ditadura da verdade, principalmente quando se fala em
arte contemporanea. (..) Ir para a SP Arte e mostrar o trabalho com
contemporaneidade é importante. Quando acaba a SP Arte jd estou preocupada
com a seguinte, porque tenho um desafio extra ao das outras galerias. (Eid, 2011)

GRAFICO 42 - Relagdo dos visitantes da SP Arte com a arte, 2010 (em %)
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Fonte: SP Arte

Os dados também confirmam o interesse do publico. De 10 mil participantes, na
primeira edi¢ao, foram 12 mil ja na segunda e 15 mil na edigao de 2010. Nesta, 73%
dos visitantes foram da Grande Sao Paulo, 21% de outros estados, 4% do interior de
S3ao Paulo e 2% do exterior. O potencial de atracao de frequentadores de outros
estados brasileiros é crescente a cada feira. Ademais, dos que acudiram a Sao Paulo
em 2010 (27%), 77% declararam té-lo feito motivados pela SP Arte.

O perfil do visitante é variado, comprovando a capacidade da SP Arte de conectar o
produtor (33% dos frequentadores sdo artistas) ao potencial consumidor (46% sao
apreciadores). (Grafico 42)

Nota-se também dois potenciais da feira. O primeiro é o de converter um publico
eventual em recorrente, ja que 28% dos entrevistados responderam visitar galerias
de arte eventualmente; a estes, somam-se 10% que raramente (7%) ou nunca (3%) o
fazem. (Grafico 40) Metade dos visitantes declarou ter visitado edigGes anteriores da
mostra; a outra metade é de novatos. Caberia perguntar se ndao seriam debutantes
também em arte contemporanea.
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A feira, por ser muito préxima, onde eventualmente vocé pode ficar mais perto das
obras, onde alguém vem te contar, acaba podendo ser uma porta de entrada para
0s museus. D3 para levar crianga, € um programa bacana. Ndo é tdo representativo,
mas ocorre. Esta dentro do parque, para pais que tém a cultura como um gancho na
educacdo dos filhos. (Feitosa, 2011)

Essa sobreposicao de papéis na formacao de publico e em sua ampliagdo de

repertorio - uma soma de forgas - também aparece na fala de galeristas.
Acho que se multiplicou muito o nimero de eventos e a informagao. Antes, o lugar
da referéncia era o museu, como centro de arte. Ai comecaram as feiras,
comegaram também as galerias, porque as galerias tém na origem os marchands e
os escritérios de arte, as galerias se colocaram na rua. Comecaram também as
galerias com perfil mais jovem, mais abertas, que eram mais amigaveis para as
pessoas entrarem. Foram entao gerados muitos pontos de contato com a arte
contemporanea. (Ramos, 2011)

Percebe-se também, no mesmo grafico que, entre os frequentadores, muitos estao
inseridos no circuito internacional de arte contemporanea, sejam profissionais ou
apreciadores. Dos entrevistados, 38% declararam frequentar assiduamente feiras de
arte no exterior; outros 27% sao eventuais visitantes.

O segundo potencial da SP Arte é o de ampliar o acervo dos colecionadores. Dos
respondentes em 2010, 55% declararam ter algumas obras de arte; 17% disseram ter
varias; 8% afirmaram ser colecionistas; e os restantes 20% responderam nao possui
nenhuma obra de arte.

GRAFICO 43 - Visitantes da SP Arte que declaram ter o habito de visitar galerias de
arte & feiras de arte no exterior, 2010 (em %)
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Fonte: SP Arte

226



GRAFICO 44 - Valor estimado de compra pelos visitantes da SP Arte que
tencionavam comprar obras de arte, 2010
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Fonte: SP Arte

Desmistifica-se também nos dados da ultima edicao da SP Arte a imagem de que a
aura de miliondrio atribuida ao comprador de arte contemporanea. No que tange a
intencdo de compra, 12% dos entrevistados disseram que certamente comprariam
uma obra e 24% que talvez comprassem. O valor estimado dessa potencial futura
compra é majoritariamente de até RS20 mil (35% entre R$S6 mil e R$20 mil e 28% até
RS5 mil). (Grafico 44)

Se a SP Arte demonstra ter papel importante na formacado de publico apreciador de
arte contemporanea, constituindo eventualmente até mesmo para alguns uma porta
de entrada nesse universo, € o momento de trazer para a analise as conexdes entre
publico e obras por um viés nao mercadoldgico - o do circuito institucional.

5.3.4 - CONEXOES ENTRE O PUBLICO E AS OBRAS - O CIRCUITO INSTITUCIONAL

O Brasil é muito caro, é muito dificil, nossos museus e centros culturais tém feito
pouco. E por isso que a Bienal é tdo importante. Porque, no geral, o que vem para
ca é coisa de artista morto ou ja consagrado, ja reconhecido. Nés nao investimos,
ndo apresentamos a arte que esta sendo feita agora. Nem um Damian Hirst, um Jeff
Koons, que seria de uma obviedade completa. Que seria bom para desmistificar,
para tirar a limpo. Nés, quando trazemos, trazemos Léger, Matisse, Mird, o que da
pra gente trazer. E, frequentemente, um Matisse de fundo de acervo, ndo o
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primeiro Matisse. Isso custa carissimo. E muito dinheiro para um artista que
ninguém conhece aqui. Ndo tem dinheiro. (Farias, 2011)

Dinheiro - ou melhor, a falta dele - é visto como um dos maiores obstaculos a plena
realizacdo da funcdao de um museu, no processo de encantamento do publico com o
universo da arte contemporanea. O problema tem rebatimenteo em uma escala que
vai da falta de verba para a organizacao de exposi¢Oes representativas (conforme
mencionado por Farias), a auséncia de um lastro para a ampliagdao do acervo (Rivitti,
2011; Soares, 2011; Baro, 2011).

Os museus se veriam, assim, reféns da politica de patrocinio privado, que por sua vez
tende a privilegiar as exposigdes com maior impacto de midia e publico. Em outras
palavras, com menor custo por mil, dentro do target buscado pelo patrocinador. Se,
por um lado a galeria ou a mostra comercial passa a complementar o papel de
imersao no universo da arte contemporanea, o avesso perverso dessa moeda seria a
interferéncia da facilidade de obten¢ao do patrocinio na programagao das
instituicdes culturais, aproximando-as perigosamente da légica de mercado.
Deveria ser diferente, mas as instituicdes ndao tém dinheiro. Elas teriam de ter mais
dinheiro, porque acabam buscando dinheiro onde ha dinheiro. E, para terem
dinheiro, precisam oferecer algo que agrade. Entao, acaba ficando uma coisa muito
parecida com galeria. O nosso caso é tipico. Temos varios projetos para sair fora do

circuito normal das artes. Mas ndo conseguimos patrocinio para isso. (Ohtake,
2010)

Algumas instituicdes, como é o caso da Pinacoteca - eventualmente favorecida por
ter seus custos fixos cobertos pela Secretaria de Estado da Cultura, no modelo de
Organizac¢ao Social -, mostram-se mais livres para incorporar projetos mais arrojados
de arte contemporanea.

Temos o projeto Octégono%, que convida artistas para desenvolverem obras
especificamente para o espago central, até emblematicamente acreditando nessa
questdao, de que ja falamos, da importancia de trabalhar a produgao da arte
contemporanea como uma estratégia de trabalhar a produgdo histérica, porque
logo que ela (a pessoa) entra na Pinacoteca, o primeiro espaco que ela vé é o
Octégono. (Araujo, 2010)

% Conforme consta no site da Pinacoteca de S3o Paulo, o projeto foi inaugurado em 2003 e
contempla quatro mostras por ano, de artistas brasileiros ou estrangeiros, com trabalhos
encomendados ou ndo, acompanhados de atividades educativas. Sua proposta é abrir "espaco para o
debate sistematico sobre a producdo e as ideias que conformam a contemporaneidade nas artes
visuais, e funciona como uma 'caixa de oxigenacgao', recebendo e devolvendo sangue novo ao museu,
num didlogo constante com seu acervo."
http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca/default.aspx?mn=124&c=349&s=0
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De modo geral, porém, parece haver uma percep¢ao de limites estreitos para a
atuacgao de nossas institui¢cdes culturais, no que diz respeito ao espaco franqueado ao
arrojado, ao arriscado, ao potencialmente incOmodo.

Os museus estdo se transformando um pouco em sedes administrativas, de forma
geral. Eles tendem a abolir a pesquisa, trabalham com exposigdes itinerantes, sobre
as quais tém pouca margem para comentar. O texto vem pronto, as obras vém
prontas, cabe a vocé acomodar. (Rivitti, 2011)

N3o obstantes dificuldades financeiras, os museus se veem também com a missao,
que lhes é intrinseca, de formar publico. Um esforgo majorado por uma confluéncias
de fatores, como questdes de transporte, pela inadequacao do hordrio de varios de
nossos museus, pela falta de engajamento de muitas escolas em proporcionar uma
imersao da crianga no universo das artes - fator de enorme peso na participagao
cultural dos adultos - (Botelho; Fiore, 2002) e, n3ao raro, pelo puro e simples
desconhecimento.

Em alguns momentos fizemos pesquisas na frente da Pinacoteca e tinhamos como
objetivo identificar as razdes pelas quais determinado publico nunca tinha entrado
na Pinacoteca: quem morava perto ou que trabalhava nas redondezas. Tivemos trés
ordens de respostas: nao sabiam o que é Pinacoteca; dificuldades principalmente
da ordem do horario de funcionamento e valor do ingresso; e constatacdo da
exclusdo: ndo entro porque nao é para mim. Para a primeira questao, colocamos na
grade da Pinacoteca uma explicagdao de que somos um museu de obras de artistas,
seja bem-vindo. No segundo, desenvolvemos estratégias de distribuicdo de
entradas gratuitas para quem mora perto, para escolas. Estamos com um projeto
piloto, este ano, para abrir as quintas a noite. O grande desafio é a terceira questao.
Quando a pessoa ja se coloca de saida em uma situacdo de exclusdo, é um trabalho
de médio ou longo prazo, para trabalhar o entendimento de que este é um espago
publico. E esse é o grande desafio do museu, criar um elo que faga algum sentido
para ela. (Araujo, 2010)

N3o raro, o que ocorre é falta de interesse, que para ser despertado exige um
processo de encantamento, de experimentacao, esse "elo" ao qual se refere Araujo.
Construi-lo constitui um desafio para as institui¢cdes culturais.
Acho que o tipo de arte que a gente apresenta é fundamental, mas tem que ser
apresentado de forma espetacular, ou as pessoas ndao querem saber. Nao é a toa
que as pessoas vao ver exposicdes que sao espetaculos e ndo outras coisas. Sao
experiéncias que ddao uma sacudida. Experiéncia é a Globo passando a invasao do

morro do Alemao. Aquilo ndo é filme, é real. Em um mundo como esse, vocé nao
pode usar de muita sutileza. (Ohtake, 2010)

Diante desse cendrio, merece destaque a atuacao de algumas instituicdes privadas,
sem fins lucrativos, como é o caso do Centro Cultural Banco do Brasil. Criado em
2001, o CCBB fez da arte contemporanea seu eixo estratégico, por entender seu
potencial de diferenciagdao frente as demais instituicbes presentes no mercado
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(Mendonga, 2010). Desde entao, o CCBB tem promovido exposicdes emblematicas na
cidade, com grandes nomes das artes contemporaneas, a exemplo de Tunga e Laurie
Anderson.

De especial interesse para esta tese é a exposicao "Nova Arte Nova", realizada em
2009. A exposicao congregou 62 artistas, nove dos quais de S3ao Paulo, com a
proposta de dar visibilidade a uma nova geracao de artistas plasticos no pais, ao
redor de 30 anos, porém que ja tivessem se destacado por uma producao original e
coerente. Com a curadoria de jovens profissionais, chamam a atencdao os textos
redigidos por dois deles, Daniela Labra e Caué Alves, onde ressaltam as desconexdes
que existem no setor, na cidade de Sao Paulo.

Apesar de uma maior profissionalizagdao das instituicdes culturais e de um
incremento do circuito comercial de galerias, ainda lidamos com a falta de técnicos,
recursos escassos, poucas publicagdes entre outras caréncias que parecem eternas.
Tais problemas fazem da adversidade ndo um estimulo, mas um entrave
incontornavel quando o assunto é formagdo de publico. (Daniela Labra, in CCBB,
2009, pp.17-18)

Apesar das ja histdricas e constantes adversidades, atualmente em Sao Paulo existe
uma rede consideravel de instituicdes que incentivam a formacdo de novos artistas
e criam programas que se dedicam a exibir trabalhos de jovens. Apenas para citar
alguns, ha o tradicional Programa de Exposi¢des do Centro Cultural Sao Paulo, o
Centro Universitario Maria Antonia, a Temporada de Projetos do Pago das Artes, o
Rumo Artes Visuais do Itad Cultural, o Panorama da Arte Brasileira do Museu de
Arte Moderna de S3ao Paulo e pelo menos uma dezena de galerias comerciais
sempre em busca de novidade. O problema ndo é tanto o espaco para novos
artistas, mas um aparato institucional que possa garantir o desenvolvimento da
producdo deles e que continue a coloca-los em circulacdo na maturidade. (Caué
Alves, in CCBB, 2009, p.13)

Coloca-los em circulagao na maturidade exige dois requisitos. Primeiro, informacao
acerca do que esta disponivel, inclusive no Brasil. Revelando uma inquietagao de
Danilo Miranda (2010):
Nés ndao temos, por exemplo, uma relacdo ou informacdo sobre tudo o que
acontece no pais. Nao existe a famosa conectividade. O que estd sendo produzido
no Para, no Rio Grande do Sul, em Brasilia? E hd gente capaz. Agnaldo, Moacyr e

outros tentam buscar um pouco isso, mas parece que somente aqueles que tém
algum tipo de suporte de reflexao podem traduzir aquilo que fazem.

Segundo, requer uma visao mais profunda do processo de capacitacdao, ndao somente
do ponto de vista académico e técnico, mas do acompanhamento de sua trajetéria.

Fiz Faculdade de Artes Plasticas na FAAP. Ndo sai preparada para ser artista. Era
tudo tedrico. Técnicas, conceitos, estética. (Salusse, 2010)
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Nesse sentido, é meritéria a iniciativa desenvolvida pelo SESI CNI, nao
especificamente para Sao Paulo, mas com abrangéncia nacional. Criado em 2004,
com periodicidade bienal, o Prémio Marcantonio Vilag;a99 vale-se de uma
metodologia original para estimular o desenvolvimento da arte contemporanea no
pais.

Aberto para a inscricdo de artistas nascidos em ou apds 1962 ou ainda com mais
idade, desde que com poucos anos de carreira (na contramao do que é usualmente
exigido pelo mercado), cada edicdo do prémio contempla cinco artistas com bolsas
de estudo no valor de RS30 mil. Mais importante ainda, seu desenvolvimento é
seguido por um critico ou curador de arte, do gabarito de Paulo Herkenhoff e Aracy
Amaral. Ao acompanhamento cuidadoso, somam-se a visibilidade e a inser¢cao em
acervos de monta, com a participacdo em exposi¢Oes itinerantes em diferentes
regioes do pais, cujas obras sao posteriormente doadas ao acervo de instituicoes
culturais.

Como se nota no Quadro 31, os artistas vencedores das trés primeras edi¢des do
prémio tendem a morar na regiao Sudeste. No resultado da pré-selecdo da quarta
edicdo do prémio, divulgada no dia 17/02/2011, ha 17 artistas nascidos em S3o Paulo
e outros trés residentes na capital do estado ha anos, no total dos 30 pré-escolhidos.
A questao que se coloca envolveria pensar as condi¢des pelas quais os profissionais
sediados no Sudeste tém maior éxito relativo em um concurso de alcance nacional.

QUADRO 31 - Cidades de origem/residéncia dos vencedores do Prémio CNI SESI
Marcantonio Vilaga

1a. Edicao 2a. Edicao 3a. Edigao
Lucia Koch Carlos Melo Armando Queiroz
POA/SP Riacho das Almas/Recife ~ Belém/Belém
Marild Dardot Laura Lima Eduardo Berliner
BH/BH Gov. Valadares/RJ RJ/RJ
Paula Trope Gisela Mota e Leandro Henrique Oliveira
RJ/RJ Lima Ourinhos/SP

Renata Lucas
Rib.Preto/SP
Thiago Rocha Pitta
Tiradentes/RJ

SP/SP

Lucia Laguna
Campos/RJ
Sara Ramo
Madri/BH

Rosana Ricalde
Niterdi/RJ

Yuri Firmeza
SP/SP-Fortaleza

Fonte: Catalogos do Prémio CNI SESI Marcantonio Vilaga

9 http://www.cni.org.br
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Por fim, outra iniciativa de impacto nacional é a organizada pelo Rumos Itau Cultural
de Artes Visuais'®, que reflete o posicionamento adotado pelo instituto junto as
artes contemporaneas, em uma lucidez de analise e coeréncia de agdo que talvez
coubesse também a uma politica publica.
Em S3o Paulo havia pouca gente que trabalhava com arte contemporanea e nosso
foco s3o jovens talentos. As vezes, mais importante do que a obra acabada é seu
processo de criacdo. E ndo necessariamente do processo de criacdo vocé chegue a
obra acabada. O mais importante é constituir e potencializar processos densos de

criacdo e fomentd-los, sem o compromisso do artista gerar a obra pronta. (Saron,
2010)

A quarta edicao do programa, realizada em 2008-09, teve selecao realizada por um
corpo curatorial coordenado por Paulo Sérgio Duarte, que envolveu visitas a mais de
80 cidades do Brasil. Ao longo dos dois anos seguintes, os 45 artistas selecionados
passam por cursos, semindrios e workshops e quatro deles recebem bolsas de
residéncia em cidades brasileiras ou do exterior. A exposicdo com as obras dos
selecionados itinera em varias cidades e integra um catalogo bilingue.

No que tange especificamente a S3o Paulo - com o cuidado de interpretar os dados
com recorte estadual, o menor possibilitado pela pesquisa realizada -, a analise dos
guestionarios de inscricdao da conta de 1.569 artistas, dos quais 612 do Estado de Sao
Paulo (ou 39% do total). O Grafico 45 compara o percentual de inscritos, por estado,
as respectivas populagdes, em uma clara prevaléncia de candidatos radicados em Sao
Paulo.

GRAFICO 45 - Inscritos no programa Rumos Itau Cultural de Artes Visuais 2008 x
populac¢ao por unidade federativa (em %)
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Fonte: Itau Cultural (inscritos no programa) e Censo 2010 IBGE (populagdo)

100 http://www.itaucultural.org.br/index.cfm?cd pagina=2839
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Volta-se aqui a elocubragdo acerca do porqué dessa maior participacao relativa. Uma
possivel explicacao, a titulo de hipdtese, talvez resida na preponderancia, entre os
inscritos, de mais anos de educa¢ao formal e de capacitacdo na area, embora seja
precipitado concluir que haja uma correlagdo entre esse dado e a maior pujanga de
mostras, feiras, exposi¢cdes, enfim, de mercado e de acesso a informagdes no Estado
de S3o Paulo (ou na regidao Sudeste), embora sugerido nas se¢des anteriores. Esse
sera um ponto explorado com mais profundidade na Se¢ao 5.3.7, quando se discutira
o papel de S3ao Paulo no circuito nacional de arte contemporanea.

Seja como for, os inscritos tém, em sua maioria (53%), entre 26 e 40 anos. Outros
27% possuem entre 41 e 55 anos e 14% entre 16 e 25 anos. Sdo profissionais com
educacado formal. Cinquenta e oito por cento do total tém ao menos nivel superior e
outros 33,4% tém pds-graduacao, lato (15,4%) ou stricto sensu (18%).

O relatdrio menciona ainda uma série de locais alternativos de exposi¢ao utilizados
pelos artistas candidatos ao longo de sua carreira, que remetem a uma ocupacao da
cidade, como bares, cafés, casas noturnas, restaurantes, centros comerciais, clubes,
metro, salas de cinema, saldes de imdveis, embaixadas, hospitais e ONGs. Se por um
lado essa variedade denota um empreendedorismo dos artistas em se dar a ver, por
outro também reflete a necessidade que enfrentam de estabelecer canais
alternativos de visibilidade e circulacdo para sua criacdo. E a busca de conexdes entre
os circuitos consolidados e emergentes, mainstream e independentes nas artes
plasticas contemporaneas na cidade de S3ao Paulo, que se dedica a préxima secao.

5.3.5 - CONEXOES ENTRE CONSOLIDADOS E EMERGENTES, MAINSTREAM E INDEPENDENTES

Como vimos, na cadeia paulistana das artes plasticas contemporaneas, assim como
na da vasta maioria de setores culturais, a circulagdo, distribuicao, visibilidade é um
grande gargalo. Isso se da, como vimos, tanto por uma limitagdo numérica (de
galerias, que parecem ndo conseguir dar vazao a quantidade de talentos; e de
instituicdes, também em quantidade relativamente reduzido) e, como querem
alguns, por uma dificuldade de algumas instituicdes comerciais e institucionais em
trabalhar o emergente.

Diante disso, o que surge é uma profusao de espacos alternativos. Alguns deles sao
criados para expor o que ndo encontra entrada em outras instituicdes - como é
sensivel na miriade de locais mais ou menos inusitados mencionados pelos inscritos
no Rumos Itau Cultural Artes Visuais. Esse, alias, € um fendmeno que, como vimos, ja
se apresentava na Sao Paulo das primeiras décadas do século XX, normalmente
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financiado pelos préprios artistas. Ao longo dos anos, foram sendo exploradas trilhas
alternativas.
No inicio da década de 70, os espacos alternativos eram quase zero, ndo existiam.
As galerias ndo aceitavam artistas jovens. A partir do saldo ele vendia no atelié, mas
muito pouco. A possibilidade de vocé se comunicar era muito complicada. As
galerias nem permitiam que o artista distribuisse um cartdo com o préprio
enderego, ou era cortado da galeria. Ai comegaram a haver umas situagdes de se
criar espacos alternativos, para dar oportunidade a jovens artistas, mais no final dos
anos 70. Isso cresceu geometricamente. Tanto que, agora, qualquer espaco é
interessante - bancos, restaurantes, cafés, barzinhos, shoppings, corredores de
shoppings. (Durdo, 2010)
Os profissionais que criam esses espag¢os buscam obviamente transitar entre eles e os
locais consolidados. Alguns logram criar novos espagos tout court - ao invés de
exporem em locais inusitados -, trabalhando de forma colaborativa, mantendo a
conexao com o circuito estabelecido. Marcelo Araujo (2010) menciona uma iniciativa
desenvolvido por Thais Palhares, jovem curadora que colabora regularmente com a
Pinacoteca em varios projetos.
Ela tem, com outras pessoas, um espa¢o na Vila Madalena, onde organizam
exposicoes, fazem publicagdes, encontros de artistas, coletivos. Ha outros espacos,

por iniciativas de artistas, de curadores. Acho que hoje em dia tem uma diversidade
tao grande...

Ha iniciativas, porém, que se apresentam nao apenas como espagos alternativos de
visibilidade, mas como propostas complementares as encontradas no circuito
tradicional. Esses espacos "independentes" se diferenciariam por nao estarem
vinculados a uma instituicao publica ou privada e por pretenderem trabalhar uma
l6gica diversa da praticada pelas galerias em geral, que formariam um "circuito que
se realiza somente no mercado e cuja ideia de valor esta relacionada apenas a maior
liguidez de um trabalho de arte." (Atelié 397) Isso nao implicaria, porém, em sua
exclusao do circuito da arte, ja que os espacgos independentes também se conectam a
ele.

O aspecto mais contrastante desses espagos repousaria em sua postura, voltada a
experimentagdes e a "proposi¢des artisticas e criticas ndo pautadas por uma agenda
nos moldes institucionais" (Rivitti, 2010) - vista como burocratica, engessada e até
mesmo autoritdria. Em suma, ndo seria descabido entender esses espagos como
incubadoras ou laboratérios de experimentagdes coletivas, sem por isso romperem o
dialogo com o mercado, mas buscando outras formas de insercao nele.

Dois desses espagos na capital paulistana sao o Atelié 397 e a Casa da Xiclet, ambos
localizados na Vila Madalena.
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O Atelié 397, que até 2010 funcionou como um atelié de artistas, converteu-se entao
em um "espac¢o dedicado a projetos de arte". A mudanca se deu pautada também
pela frustracdo de seus quatro integrantes com o que ja haviam vivenciado nos
circuitos institucional e comercial da Pauliceia.

Todos nds ja passamos por instituicdes: MAM, Paco das Artes, galerias. Parece que
vocé perde certas expectativas, quando comeca a perceber que os modelos de
instituicdo tém varios problemas — em seu funcionamento interno, o modo como
elas refletem sobre arte, sobre o préprio circuito de arte. Gera um desgaste enorme
para quem lida com pesquisa e entende curadoria de forma diferente. Tem um lado
de uma reflexao, vem de uma vontade de pesquisa e parece que nas instituicdes
vocé esbarra em muitas barreiras. Acaba que, aqui, conseguimos concretizar
alguma expectativa de fato. (Soares, 2011)

Hoje, a gente batalha muito para ser um lugar autossustentdvel, mas essa pergunta
ndo se colocava quando era atelié, porque os artistas estdo acostumados a pagar
uma grana para ter um espago de produgdo. Aqui nao se cobra nada. A gente faz
uma pequena ressalva ao termo “independente”, porque depende de muita coisa, a
comegar pelo nosso empenho pessoal, mas também da persisténcia nos editais —
para fazer esse livro, dependemos de um edital da Funarte. Depende de um bom
didlogo com galerias, depende do Paulinho emprestar o som, depende do DJ fazer
som de graga. (Rivitti, 2011)

Ja a Casa da Xiclet é um misto de casa e galeria, cuja programacao inclui exposicdes

de artes, espetaculos musicais, projecao de filmes, eventos, jogos, festas, palestras e
oficinas. Da forma como se define, ndo é underground, é playground.

Adriana Xiclet, artista plastica capixaba radicada em Sao Paulo, concebeu o embrido
da Casa da Xiclet em 2002, quando organizou de forma colaborativa a Bienal Quero
Ser Nelson Leirner. Em uma sala de 3m x 3m, reuniu obras em tamanho A4 de 40
pessoas, incluindo muitos estudantes da Belas Artes, da FAAP, da UNESP.

Apds experiéncias como essa, a proposta derivou para criar uma galeria que
funcionasse em moldes diferentes dos tradicionais, com uma proposta e um modelo
de negdcios original.

Eu ndo fago obras, fago artistas. A coisa de que mais gosto é de trabalhar com os
artistas. Marcar as exposi¢des, ajuda-los a programar, junto com o trabalho da
faculdade. Todo mundo que estd expondo aqui, agora sdo sete artistas, vem desde
julho pagando R$200 por més. Sdo R$1.200, que para ndo pesar para eles, eu
divido. Ndo é uma instituicdo de caridade. Eu falo para eles: esse pagamento que
vocés estdo fazendo é por um servico que estou prestando. Claro que inclui espaco,
atendimento, divulgacdo, meu nome, sdo nove anos. E, na hora da venda, sdo 100%
para eles. Nas outras galerias, é meio a meio. Tem gente que tira 80%. Nao vale, o
artista estd dando a obra. (Adriana Xiclet, 2010)

Outra forma de gerar visibilidade aos talentos emergentes paulistanos é por meio dos
salOes de arte. O que, porém, tem um lastro histérico.

235



Em S3o Paulo, na década de 70, o artista jovem tinha duas opg¢des. Existia uma coisa
muito forte, que eram os salGes de arte. Ou ele era muito rico, ou fazia uma carreira
por meio dos saldes, que tinham muita visibilidade. Havia prémios fantasticos e nao
havia direcionamento ou policiamento. Isso é que é estranho, no Brasil nao houve
isso. Delfim Netto e outros compravam obras de arte de artistas da esquerda.
(Durdo, 2010)

Esse é um aspecto que chama a atengao. Haveria uma leitura de que as artes visuais
nao chegavam a todas as classes, ndo sendo portanto tao potencialmente perigosas
ao jugo da ditadura quanto a musica ou o teatro, ostensivamente censurados e
patrulhados?

A musica eles patrulharam mais, talvez achassem que o povo nao podia entender a
arte visual. Entdo, o caminho do jovem era o saldo. O juri era composto por artistas
ja consagrados, professores de artes plasticas e criticos. Ao passar pelo saldo, ele
ndo so era conhecido por esse grupo profissional, mas também passava a ser
conhecido e a conhecer os colegas. Isso era uma carreira. (Durdo, 2010)

A importancia dos saldes se mantém, como menciona Caué Alves, no texto de
curadoria da exposi¢cao "Nova Arte Nova"

... 0 que chama a atengao no circuito é o aumento do mercado de arte, com feiras
internacionais, como a SP Arte, e exposi¢Oes paralelas as Bienais de Sao Paulo,
organizadas pelas galerias. Mesmo assim, os tradicionais saldes de arte e suas
derivagdes continuam em todo o pais representando a principal porta de entrada
para novos artistas no sistema da arte. (Caué Alves, in CCBB, 2009, p.14)

A afirmagdo ecoa o depoimento do jovem artista Marcelo Amorim, goiano radicado
em S3o Paulo e um dos atuais coordenadores do Atelié 397. Ao descrever a trajetoria
usual de um artista em inicio de carreira, ele conta sua experiéncia.

A insergdo acontece muito através dos saldes. A primeira etapa é fazer um portfolio
do que vocé faz, do que estd propondo e mandar para todos os saldes. Deve ter uns
20 saldes, embora a maioria ndo seja importante. Hd o do Centro Cultural Sao
Paulo, o do Paco das Artes, o da Maria AntOnia, o de Ribeirdo Preto, o Arte Para...
Vocé nao paga para se inscrever no saldao, mas gasta muito dinheiro para imprimir o
portfolio da maneira correta, para que seja recebido minimamente, mandar um
Sedex, tem que ficar um tempo lendo os editais. Muitas vezes ndo oferecem
transporte. La pelas tantas vocé comeca a perceber o que pode mandar. Depois que
VOCé comeca a aparecer nesses saldes e a se ver nesse contexto, tem um trabalho
seu de crescimento, vocé encontra uma galeria. Embora existam trabalhos que
prescindem de galerias. (Amorim, 2010)

Do lado dos galeristas, a importancia de participagao nos saldes de arte para que o
artista se dé a ver foi recorrentes vezes mencionada, com destaque para o saldo da
FAAP e os de outras universidades (Valente, 2010; Ramos, 2011). Esse, porém, é
evidentemente um caminho restrito a poucos.
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O estrangulamento da visibilidade, esse efeito tampao que assola a potencial
insercao de talentos que germinam nas artes plasticas contemporaneas, motivou a
criacdao de outra iniciativa emblematica na cidade de S3ao Paulo - mas de alcance

1

nacional. Trata-se do Saldo dos Artistas sem Galeria®®, concebido em 2009 pelo

jornalista e curador Celso Fioravante.
O mercado - no mundo inteiro, nao é demérito do Brasil - tem uma produgao muito
maior do que o que é absorvido. Nao por menos eu fiz o Saldo dos Artistas sem
Galeria. Ha uma infinidade de artistas que tentam um espago nas galerias, mas nao
conseguem. Também existe uma miopia das galerias em ficarem centradas em seus
artistas e na indicagao de algumas pessoas - um professor da FAAP, um professor da

ECA, enfim, o curador de ndo sei onde, esses advisors que uma galeria utiliza.
(Fioravante, 2010)

E, no entanto, uma iniciativa quase messianica. Cada inscrito paga uma taxa de
R$100. Os 258 inscritos na primeira edi¢cdo geraram portanto R$25.800, com os quais
o curador alugou os dois espagos expositivos, bancou os dois vernissages, publicou
um catalogo com os 10 artistas selecionados, pagou o caché do juri de selegao,
ofereceu prémios e um pro labore aos vencedores, demandando recursos préprios. O
que, em um mercado pujante, ndo deveria ser concebivel.

A argucia da iniciativa é ndao sé gerar uma exposicao com as obras selecionadas e uma
publicacdao que agregue valor ao portfolio dos artistas, mas também fazé-los passar
pelo olhar e pelo conhecimento de uma comissao julgadora qualificada - publico
primordial para o artista.
E importante que o juri veja as obras dos artistas, porque ja estdo no mercado e
também para que tenham essa exposigao, para que eventualmente algum galerista
se interesse e também pela documentacdo. (...) De um ano para o outro também

mudo o juri e, se o artista ndo entrar em um ano, pode entrar em outro.
(Fioravante, 2010)

Por fim, em tempos de Internet, uma maneira alternativa complementar de dar a
conhecer o trabalho de artistas emergentes é por meio das redes sociais. Algumas
das iniciativas mencionadas lograram obter altos indices de adesdao em redes sociais,
em especial o Facebook, como é o caso do Prémio CNI SESI Marcantonio Vilaga.
Marcelo Araujo corrobora, também sob a ética de um museu.
Onde vocé tem uma maneira de localizar e de identificar é através das redes sociais
e das relagbes pessoais, do voceé viu isso, viu aquilo, vocé ja foi 13, esta vendo o que
fulano estd fazendo em tal lugar. Nao sou frequentador de Facebook, nada disso,

mas na Internet vocé tem uma quantidade de informacdes enorme, que lhe da a
possibilidade de pelo menos mapear. (Araujo, 2010)

191 http://www.mapadasartes.com.br/downloads/salaodossemgaleria-ago-2010.pdf
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Por fim, cumpre mencionar outra peca desse quebra-cabecas de conexdes entre o
estabelecido e o emergente, o mainstream e o independente. Trata-se da figura dos
espacos de pesquisa e convivio entre jovens artistas, com a orientacdo de talentos
consagrados nas artes plasticas contemporaneas.

Exemplo paradigmatico, mencionado tanto por artistas (Rivitti, 2011; Amorim, 2011)
quanto por galeristas (Terpins, 2011) é o Grupo de Estudos do Atelié Fidalga,
localizado na Vila Madalena, que funciona sob a coordenacdo de Sandra Cinto e
Albano Afonso.

Criado ha 11 anos, no inicio os encontros tinham um formato parecido com o dos
ateliés livres: com aulas praticas, cada artista levava seu material e realizava seu
trabalho a partir dos exercicios propostos. Pouco a pouco, na medida em que os
trabalhos cresciam, surgiram outras necessidades, que motivaram uma mudanca. Os
encontros passaram a ser uma orientacao de projeto, uma reflexao sobre o fazer
artistico. Nota-se, nesse percurso, o entendimento da mesma necessidade de
orientacdo e acompanhamento de trajetdria ja mencionada quando do detalhamento
da metodologia do Prémio CNI SESI Marcantonio Vilaga e do Rumos Itau Cultural de
Artes Visuais.

Ao longo dos anos, o Atelié Fidalga se converteu em um espaco aberto para
discussOes e intercambios, um local onde artistas de diferentes idades e das mais
distintas formacdes, como filosofia, arquitetura, comunicagao, literatura, artes
visuais, encontram-se para dialogar sobre suas pesquisas no campo da arte.
Nosso trabalho é fazer a mediagdo, propor situacdes e dinamicas que estimulem o
desenvolvimento das poéticas pessoais.O Atelié Fidalga ndo é uma escola, portanto
nao segue uma metodologia académica e nao tem um programa a cumprir. E

um organismo vivo, onde cada dia, cada encontro, novas questdes sao trazidas
pelos artistas e colocadas em pauta, para reflexdo e analise. (Cinto, 2011)

A importancia desses espacos é enfatizada pelos jovens profissionais que atuam no
circuito.
Uma coisa que a gente também estimula bastante é essa arena de encontros, quase

informal, organica, desses artistas. As vezes falta inclusive esse espaco para
conviver. Aqui a gente vé tomando cerveja e falando de arte. (Amorim, 2011)

Isso é super importante: ao lado de galerias, ter um circulo de discussdo com seus
pares. Eu nao fiz artes plasticas e todos esses grupos de discussao sao super
importantes. A gente aprende inclusive macetes. (Rivitti, 2011)

Tendo trazido a tona os circuitos comercial, institucional e independente, antes de
passarmos a outro elo fundamental dessa cadeia - o comprador de arte
contemporanea -, € importante salientar um elemento que teria papel fundamental
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na circulagao de informagdes, tanto no circuito institucional, quanto no comercial: a
midia.
Ja em 2001, Karla Camargo, da entdao Galeria Camargo Vilaga, expressava:

Quando comecamos, ainda existiam revistas de arte. Hoje existe divulgacdo nos
jornais, mas pouca critica de arte e sem continuidade. Os jornais informam, mas
ndo formam. Esse descompasso em relacdo a producdo nacional empobrece a
todos. (Fioravante, 2001, p.39)

A situacdo parece nao ter mudado desde entao...

Havia uma massa pensante, dentro dos jornais. Vocé pegando os dois principais
jornais de SP, algum deles fez criticas a Bienal? As matérias eram todas baseadas
em factdides, em questdes vulgares, pifias. Mas nada de reflexdao, de contestacao,
de experimentacao, de prospeccdo. (Fioravante, 2010)

Ressalte-se que nao se trata apenas da qualidade da critica jornalistica (que, de resto,
constituiria uma queixa facilmente transponivel a midia de qualquer setor, em nossos
dias), mas também do espac¢o franqueado as artes visuais - e de um possivel enlace
incestuoso entre conteudos culturais e interesses comerciais.

NG&s nao temos nem criticos, nem analistas, ndo temos uma imprensa especializada,
com revistas especialistas. Existe, claro, mas é muito pequeno. (Miranda, 2010)

Nos anos 70 e 80, a Rede Globo mandava flores, a Cultura fazia gravagao ao vivo.
Raramente isso acontece. No final dos anos 90, chegou um momento em que a
Globo resolveu cortar da pauta artes visuais, porque nao interessavam. Nos temos
paginas inteiras dedicadas ao crime, mas nao dedicadas a arte. Havia cadernos
especiais, s6 sobre arte. De repente, tudo isso sumiu. Agora, se vocé fizer uma
exposi¢cdo patrocinada por uma empresa que gasta muito dinheiro em anuncio, a
matéria sai. Ndo é pela cultura. (Durao, 2010)

5.3.6 - CONEXOES COM O BOLSO E A ALMA - O COMPRADOR DE ARTE CONTEMPORANEA

De um lado, o constrangimento dos novatos em entrar em galerias:

Um dos problemas do mercado é o medo que as pessoas tém de entrar em uma
galeria, embora seja um espago muito democratico. Por entrar de graga, o
espectador se sente inibido pois acha que estd devendo algo, que estd
incomodando, que deveria comprar alguma coisa... Esse tipo de atitude faz com que
a galeria perca um publico precioso. (Cohn, in Fioravante, 2001, p.75)

De outro, a concentragao da tradicao nas maos de poucos:

Nos anos 60, os artistas que tinham prestigio circulavam em um grupo muito
restrito, na nata da sociedade. Eles podiam ser pobres, mas faziam parte de um
grupo muito rico, de grandes casas, de uma elite intelectual. Hoje, isso ja ndo é tao
marcante. (Durdo, 2010)
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Se esses eram dois balizadores do consumo de arte contemporanea na cidade, essa
situacdo parece estar em transformagao, desde ha 10 ou 15 anos. A contribuir para
isso, alguns fatores. Primeiro, a busca de outro entendimento de um mundo
globalizado, mais conectado, em transicao - em direta consonancia com a proposta
intrinseca a arte contemporanea.

Acredito que tenha mudado pelo fortalecimento mercadolégico, mesmo e pela
necessidade que as pessoas estao tendo de consumir arte, de entender esse
universo, de ter outras correlacdbes de vida. O grande problema da
contemporaneidade é a angustia da prépria existéncia. Para que eu existo? Quando
vocé tem seu mundo mais bem resolvido, as necessidades humanas comegam a ser
mais apuradas. (...) Vocé olha para um trabalho e o questionamento que o artista
esta propondo faz parte do seu cotidiano, faz parte da sua vida, faz parte de vocé. E
o real valor da arte. Vocé consegue mudar, a partir daquela observacado, daquela
vivéncia, o seu paradigma. Ai vocé sai dessa falta. O grande problema dos paises
civilizados é a falta. (Fernandes, 2011)

O segundo fator dialoga com o fortalecimento do mercado no Brasil e, por
decorréncia, em S3ao Paulo, tendo em suas raizes a estabilizacdao da economia e a
decorrente possibilidade de acumulagao. Atrelada a ela, porém, surge uma questao
animica. O objeto de arte, por definigdo, traz em si um conteudo simbdlico que
transpde o oferecido por bens de luxo em geral - sejam eles seriais (carros de grandes
marcas) ou exclusivos, mas ainda assim com propostas intercambidveis, a exemplo
das propriedades imobilidrias. Acumular bens de luxo é um simbolo de status;
acumular obras de arte, além de conferir status, traz em si a unicidade.

Comegou a ter uma estabilidade econ6mica, comegou a entrar dinheiro no mercado

e as pessoas comegaram a se dar conta que esse € um tremendo valor, porque vocé

compra um Volvo e é linha de producdo. Vocé compra um carro, uma casa em

Miami e isso todo mundo tem. E o que ninguém mais tem? Entao fica claro que isso
é a quintesséncia, é irrepetivel de modo geral, tem um valor auratico. (Farias, 2011)

O que explicaria os precgos catapultantes obtidos pelas obras de arte nos leilGes
internacionais.

E a Unica explicagdo para a pessoa gastar R$150, R$100 milhdes em uma obra de
arte. Mas também ¢é a Unica possibilidade dela ter realmente status, de ser vista
como uma pessoa diferenciada, naquele circuito onde atua. (Fioravante, 2010)

A ilha mais cara do mundo custa USS$75 milhdes. O apartamento mais caro do
mundo, no Central Park, um triplex, US$82 milh&es. As casas mais caras do mundo
ndo ultrapassam USS$135 milhdes. Qualquer dessas coisas da para colocar debaixo
do brago e levar embora? Eu sempre penso que, se eu fosse um Eike Batista e
quisesse realmente ficar famoso, compraria uma obra de R$500 milh&es. Isso me
faria famoso no mundo inteiro. Eu sairia em todos os sites, em todos os jornais e
TVs. E o Unico jeito, porque a obra de arte é um objeto de desejo. Ele pode comprar
Mississippi inteiro, o Alasca, mas terd cobertura de meia duzia de jornais. Se
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comprar uma obra de arte de R$200, R$300 milhdes, enquanto ninguém comprar
uma de R$400 milhdes, ele serd o cara. Isso ndo tem prego. (Guedes, 2010)

Além da unicidade, a obra de arte traria o entretenimento, o descolaamento, a
diversao.
E obra de arte vem depois da fazenda, do helicdptero... Depois de ter comprado
todas as bolsas que a revista falou, ter os filhos no Saint Paul. Que mais exclusivo do

gue obra de arte? Obra de arte pode ser mais barata do que uma bolsa e tem
storytelling. (Valente, 2010)

O problema, é cabivel propor, acaba sendo justamente a banalizacao do conteudo
artistico, de seu aspecto simbdlico, da prevaléncia do quanto vale, sobre o que é.
Como um Van Gogh pode custar USS50 milhées? Como uma Beatriz Milhazes pode

custar USS$1 milhdo? Ha indicios de uma perda total de valor. Claro que é artificial.
Ndo tem nenhuma base no real. (Teixeira Coelho, 2011)

Esse movimento avassalador teria seu epicentro na nova elite compradora, cujo
lastro financeiro, possibilitado nao raro por uma ascensao recente, nem sempre vem
acompanhada de uma bagagem ou repertério cultural. Afinal, o objetivo ndo é a arte,
mas o que ela representa. E, enquanto algo mais exclusivo nao surgir no mapa mental
dos obcecados pela concorréncia do status, é provavel que continue sendo atribuido
a arte o papel do que oferece mais daquilo que outros ndo podem ter. E assim
sempre que o colecionismo nao vem atrelado ao conhecimento - e sao esses 0s
compradores que constituem presas faceis para os especuladores do mercado.
Arte sempre foi um simbolo de status e diferenciagdo. Os reis, a Igreja, a elite nova,
a burguesia nova. Talvez, hoje em dia, isso esteja um pouco mais acessivel a mais
pessoas, mais aberto. Antes era muito restrito a poucas familias e a poucas pessoas,
que compravam arte. Acho que tem uma certa diferenga. O mercado financeiro
jogou muitos novos-ricos no mercado. Que vao mostrar que ficaram ricos. Vao
morar na Vila Nova Conceigdo, contratar um super arquiteto, comprar um super

carro importado. Todos esses simbolos externos de riqueza ja foram validados.
(Feitosa, 2011)

Depois que compram uma Ferrari, uma Harley Davidson, compram arte. E triste,
mas é um pouco assim. (Baro, 2011)

Evidentemente, essa é uma parte do publico consumidor, com motivacdes
especificas, levado a consumir arte por influéncias externas - ou seja, pelo que os
outros vao pensar. Por outro lado, ha também os que sdo movidos pelo consumo da
arte de dentro para fora, por gosto, por apreciacao, pelo que a obra de arte
efetivamente oferece.
O que o dinheiro compra vocé pode ter; o que o dinheiro ndo compra mostra de
onde vocé é ou o que vocé quer ser e ai entra a cultura. Talvez a arte

contemporanea esteja entrando como um elemento de diferenciagao. Dentre essas
pessoas ha obviamente aquelas que querem se expressar, os escaladores sociais,
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gue tém que ter uma obra que é simbolo de status, como Beatriz Milhazes. Agora,
ha gente que comprava Beatriz Milhazes ha 20 anos, 30 anos, quando ndo era
simbolo de status. Tem esse perfil de exibicionistas, que da mesma forma que
compram um iate, compram um quadro da Beatriz Milhazes e pagam R$150
milhdes. E hd pessoas que colecionam arte porque gostam, porque os pais
colecionavam arte e dentre essas pessoas ha quem ndao compre mais Beatriz
Milhazes, porque ficou muito caro. Elas buscam outra coisa, que ndo exposicdo
social. Ela acaba de certa forma vindo, naturalmente, porque mesmo comprando
obras de jovens artistas, que ndao custam muito, no seu pequeno nucleo de
amizades ja é conversa, ja é repertdrio. (Feitosa, 2011)

Esse conjunto de consumidores-apreciadores, antes restrito a uma minoria - a quem,
além da conta polpuda, trazia no bergo, forjado geracao apds geracao, o "capital
cultural”, termo tao vilipendiado mas profundamente adequado a este contexto -, é
complementado agora por profissionais liberais, do mercado financeiro, do mercado
imobilidrio, empresarios de setores cujo dinamismo foi especialmente favorecido
pela estabilizacdo da economia brasileira. Que, nao raro, pertencem a uma faixa
etaria mais jovem, "dessas duas vertentes, a de familia que deu a base e a de familia
que nado deu a base". (Guedes, 2010)

No geral quem compra - como todo bom colecionador, de qualquer area - é uma
mistura, por simbolo de status e também por conhecimento adquirido. Achar que
esses caras sao de interesse puramente comercial é nao entender como a coisa
funciona. E claro que muita gente embarca. Vik Muniz, todo mundo sai comprando.
Claro que existe muito isso, mas as pessoas se educam e vao se refinando. Sabem
que aquele Vik Muniz ndo é tdo bom como este Vik Muniz e se apoiam em
consultores. As vezes melhores, as vezes piores consultores. Isso estd melhorando,
tem muita gente que compra na louca, mas eu vejo e vi, nos ultimos 10 anos, o
numero de pessoas que comegaram a frequentar os meus cursos, por exemplo. A
Casa do Saber, a demanda por cursos, ndo s6 meus, mas de muita gente. Gente
comegando, gente querendo comprar, gente assessorando. (Farias, 2011)

Hoje, compra decorador, compra quem quer decorar a casa, quem tem casa com
muitas paredes, jovens colecionadores compram, compra quem tem esse dinheiro e
compra quem comprava na década de 80 e estd constantemente vendo e faz disso
um hobby. Vocé ndo vende. Mesmo o cara que esta no fundo de investimentos, se
nao gostou, ndo leva. H3 uma expressao em inglés que diz que vocé vende em
divorce, death ou debt. Vocé nao vende. Vocé ndo enjoa e vende. Essa é a parte dos
dividendos e cada um tem um motivo. Arte boa ndo enjoa e a arte é boa do ponto
de vista do comprador. (Valente, 2010)

Em geral, é esse o publico que mais satisfacdo proporciona aos artistas
contemporaneos.
Ha varios perfis. Hd o comprador que compra, porque se apaixonou pela obra.
Muitas vezes ele nem tem muita nocdo se o artista é novo, se existe no mercado. E

ele que mais interessa para o artista. E o mais legal, pelo contetdo. Ele vai levar
para casa um trabalho de que ele gostou. (Durdo, 2010)
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Hoje ja temos um publico maior de compradores. Antes, era um publico mais
restrito. Eram banqueiros, pessoas de poder aquisitivo. Hoje tem uma garotada de
30 anos que compra. (Oliveira, 2010)

Eu sinto que as pessoas estdo se interessando e procurando mais arte. Nao so
comprar uma obra, estdo querendo saber mais. Vejo isso até no meu circulo de
amizades, sdo novos colecionadores. Acho legal isso, vocé comecar a se interessar
mais, estudar, querer saber como os artistas contemporaneos trabalham, sua
histdria. (Salusse, 2010)

Essa busca por uma obra que dé completude ao comprador-apreciador, que apazigue
seu animo por compartilhar inquietagdes com um artista que compds aquela obra
que tanto |he comunica, acaba por conectar pessoas movidas por interesses e
paixdes semelhantes.
E um universo de pessoas andénimas, com interesses muito peculiares e através da
experiéncia delas. Quem compra quer mostrar, mas naturalmente ndo quer mostrar
na Caras, € uma troca de experiéncias sensorial, afetiva, diferente de festinhas. Ela

tem uma cumplicidade, ndo é tao superficial quanto a cumplicidade de dinheiro.
(Feitosa, 2011)

Se o contingente de compradores cresce em numero e segue diferentes perfis, a
barrar a conversao do exibicionista em apreciador parece estar o virus que corréi a
reflexdo critica e a capacidade de transformac¢ao da sociedade, a busca por novos
paradigmas e a elaboracdo de engajamento em questdes mais amplas: a falta de
educacdo. Aliam-se ao lamentavel nivel educacional do pais a falta de formagao de

I'2 e a caréncia de repertério cultural, independentemente da

uma classe média rea
classe social. Nas palavras de Angélica de Moraes (2011), "a gente tem elite

econdmica que tem indigéncia cultural total e inapelavel."

Se essa multiplicidade de facetas existe no perfil do consumidor de obras de arte
contemporanea, outras tantas povoam a percep¢ao do papel de Sao Paulo nessa
dinamica. Da inspiracdo da criagao a venda da obra, o que representa essa cidade de
contrastes, para os profissionais do mercado? E a explorar essas questdes que se
dedica a proxima segao.

102 . . . s . . .~
Bolivar Lamounier e Amaury de Souza, em seu livro A Classe Média Brasileira - Ambigées, valores e

projetos de sociedade, definem trés conjuntos de fatores que afetam de chofre a sustentabilidade
dos processos de mobilidade social. 1) Fatores econdmicos, como o ritmo e a composicdo do
crescimento econdmico e seus processos, incorporando aqui reformas estruturais, como a
trabalhista e a tributdria, sempre proteladas; 2) recursos "weberianos", incluindo educacao,
empreendedorismo (versus assistencialismo estatal), atitudes com relagdo ao trabalho, entre outras;
3) recursos politicos, demandando capacidade de articular seus interesses, de pressionar o sistema
politico e de projetar uma visdo da sociedade coerente com seus objetivos e valores.
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5.3.7 - CONEXOES coM O BRASIL - O PAPEL DE SAO PAULO, DA CRIACAO a VENDA

S3ao Paulo tem a capacidade de motivar percepg¢des tao variadas como é a prépria
cidade. Com o cuidado de verificar o que a cidade desperta e oferece ao processo de
criagdo, aos agentes atuantes no comércio das obras, aos gestores dos espagos
culturais sem fins lucrativos e aos profissionais que se dedicam ao trabalho de
curadoria, visando com isso identificar eventuais descompassos nessa dinamica, a
analise aqui apresentada sera feita a partir do olhar especifico de cada um dos grupos
constituintes.

A preocupacdo de fundo é entender se Sao Paulo é simplesmente a praca de
comeércio das artes plasticas contemporaneas no Brasil e o centro de varias das mais
significativas instituicdes do setor ou se apresenta em sua identidade caracteristicas
que |he conferem uma vocagao especial no setor para criar as tdao desejadas
conexoes.

Pelo viés curatorial, S3o Paulo é claramente um ponto de difusao. Difusao nao apenas
de obras de arte prontas, mas também de informac¢des necessarias a sua realizagao,
de tendéncias, de pluralidade. Surge aqui, porém, uma questao interessante: a
relacdo entre Sao Paulo e Rio de Janeiro. Uma das questdes levantadas na subsecao
anterior disse respeito a uma maior visibilidade relativa de artistas cariocas ou
residentes no Rio, dentre os que atingem projecao - e cifras - mais significativas no
mercado internacional. Ou, como se vera na se¢ao 5.3.9, em mostras mundiais.

Para Agnaldo Farias (2011),

S3ao Paulo ndo é necessariamente um ponto de produgao, nas artes plasticas. Tem
mais artistas no Rio, de fato. Mas hoje e ja faz algum tempo, nao se pode dissociar
Sao Paulo de Rio, para o mercado internacional. Para quem olha para o Brasil. Eles
visitam os ateliés dos artistas no Rio de Janeiro, mas vao comprar em S3o Paulo,
porque os principais artistas sao representados pelas galerias paulistanas e sempre
o foram. (...) O Rio tem muito isso, tem essa movida, essa articulacdo, sdo muito
ativos nisso, inventam seus préprios espacos.

Em diferentes relatos (e ndao somente colhidos dos curadores) sao feitas referéncias a
uma tradicao histdrica de formacgdo, impar no Brasil, possibilitada pelo Parque Lage.
Continua Farias (2011):

S3ao Paulo é um bom centro de produgao, mas no Rio tem mais gente, porque
parece-me que hd uma tradicdo histérica. A producdo artistica, em S3o Paulo, esta
muito assentada em termos de uma formalizacdo do ensino de artes. Se vocé quer
ser artista, faz Santa Marcelina, faz FAAP, faz ECA. No Rio de Janeiro, vocé faz
faculdade, mas tem a Escola de Artes Visuais do Parque Lage, que é uma estrutura
que ndo existe em S3ao Paulo. Em S3o Paulo vocé pode ser aluno do Fajardo, do
fulano, beltrano ou sicrano. A Escola de Artes Visuais do Parque Lage tem dezenas
de professores e uma estrutura em que a formacdo se torna cada vez mais
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complexa (...). Vocé pode ser engenheiro, pode ser médico, pode ser dentista. O
Daniel Senise era engenheiro, quando comegou a frequentar o Parque Lage. Salvo
engano, a Adriana Varejao estudava biologia, quando foi para o Parque Lage.
Damasceno era arquiteto e foi para o Parque Lage. E assim sucessivamente. Vocé
nao tem essa estrutura em S3do Paulo.

Para Celso Fioravante, S3o Paulo é a meca, por ser a cidade onde circulam mais
informacdes, onde se concentram museus, galerias, escolas, onde a informagao é
mais presente. "Isso realmente incentiva os artistas. E onde tem mais mercado."
Porém, sob sua 6tica o Rio ofereceria um ambiente mais favoravel a criagao.
Os artistas que mais produzem, que sao mais incensados pela midia e tém
visibilidade internacional, estdao no Rio de Janeiro. O artista precisa ter uma

condigdo de vida um pouco mais humana, para produzir arte. Entdo, eles tém mais
condicdo de criacdo no Rio de Janeiro. (Fioravante, 2011)

Para Sandra Cinto e Albano Afonso (2011), o argumento da maior presenca relativa

de artistas residentes no Rio é questionavel.
Podemos citar alguns exemplos de artistas brasileiros residentes em outros estados,
com grande visibilidade internacional: Rivane Neuenschwander, Eder Santos, Laura
Belém, Cintia Marcelle, Sara Ramo, vivem e moram em BH; Marepe é baiano;
Regina Silveira, Iran do Espirito Santo, Mauro Restiffe, Renata Lucas, Ana Maria
Maiolino,Laura Vinci, Giselle Beiguelman, Marcelo Cidade, entre muitos, vivem em
Sdo Paulo. José Rufino e Gil Vicente moram em Jodo Pessoa. (...) Sdo Paulo, por ser
uma grande cidade que atrai pessoas de todos os lugares e investimentos nas mais
diversas areas, é um celeiro que fomenta a criacdo e tudo ao seu redor, onde ha
uma grande concentracdo de arte, e, por consequéncia, o fortalecimento de todo
um sistema gerado pela propria arte, ndo somente mercado, mas de areas dentro
do campo da arte como pesquisa, producao, gestdo cultural etc.

A curadora gaucha Angélica de Moraes (2011), residente na cidade desde 1985,
oferece seu depoimento para explicar o porqué de ter se radicado em Sao Paulo.
Novamente, o que vemos é a prevaléncia da cidade como centro pulsante de
informacdes e como conector do Brasil ao resto do mundo, mas o quadro parece
estar em transformacgao.
Porque aqui, sendo a sede da Fundagdo Bienal de Sdo Paulo, significava o didlogo
mais importante que existia, entre o circuito brasileiro de arte e o circuito

internacional. Agora as coisas ja se diversificaram, existe uma dinamica muito mais
plural.

Trajetdria semelhante seguiu o galerista Thomas Cohn, que em 1997 mudou-se do
Rio para Sao Paulo, "seguindo o fluxo do dinheiro". Sob o ponto de vista dos agentes
do circuito comercial, S3o Paulo é indubitavelmente o polo de circulagao de arte no
Brasil - mas seu papel ndao se resume a esse. S3o Paulo seria uma inspiracdao para
artistas que lidam com tematicas urbanas e herdeira de uma tradicao histérica das
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artes plasticas, cuja existéncia se conecta a presenca de instituicdes seminais, a
exemplo da Fundagao Bienal de S3ao Paulo.

A vocacdo de S3o Paulo é comércio, é onde as coisas financeiramente acontecem.
Setenta e cinco por cento do publico da SP Arte é de S3o Paulo. Coincidentemente,
75% dos cartdes Visa Black e Mastercard Black emitidos no pais tém endereco em
Sdo Paulo. Ndo é a toa que as coisas acontecem. (...) Ndo acho que Sdo Paulo seja sé
uma praca de comércio. E uma cidade que estimula pessoas diferentes, de formas
diferentes. Depende muito do tipo de artista de que vocé esta falando, se é um
artista que busca inspiragao na natureza, ou em cidades menores, se é um artista
que nado esta inserido no mercado - e entao esta magoado com S3do Paulo. Se for um
artista que se inspira no cotidiano, nas relagdes conflitivas, nas questdes
pertinentes a todas as cidades grandes, com diferengas econdmicas, problemas de
transito, Sdo Paulo é uma cidade igual a Nova York. (Feitosa, 2011)

Para a galerista catala radicada em S3ao Paulo, Maria Baro, Sao Paulo tem algo mais
subjetivo, que lhe conferiria uma caracteristica Unica e uma dinamica propria.

Sao Paulo tem uma energia, a convivéncia de pessoas de todas as culturas, de todo
o mundo. E uma cidade que tem muitos embaixadores trabalhando de graca. Eu sou
a pessoa que fala melhor do Brasil e de Sao Paulo. Tem uma coisa sutil, que esta no
ar. Uma energia criativa, positiva. E a cidade cresce. Vocé passa por aqui hoje, passa
um més depois e ela mudou, muda constantemente, isso empolga. Todos os
estrangeiros que vém aqui ficam alucinados. (...) Eu sempre comparo Barcelona ao
Rio de Janeiro, uma cidade de mar, mais tranquila, mais inspiradora. Mas, com o
passar do tempo, Madri acumulou todas as galerias boas e o mercado comegou a
fluir mais em Madri, do que em Barcelona. O que aconteceu depois disso, cada vez
mais, foi que a criagdo também se concentrou em Madri. Acho que estamos
vivendo um processo, agora, em que o Rio estd perdendo o protagonismo criativo
para Sao Paulo. (Barg, 2011)

Na abordagem institucional, S3o Paulo por vezes aparece com uma cara propria, as
vezes como representag¢ao de uma cara brasileira.

Ha um vigor na producdo que acontece no Brasil, e principalmente em S3o Paulo.
Pela diversidade, pelas realizagdes, pelos projetos. Acho que Sdo Paulo tem essa
caracteristica fundamental de multiculturalismo. Mas em uma perspectiva que me
parece muito mais interessante do que em muitas outras cidades. (Aradjo, 2010)

Danilo Miranda (2010) concorda.

Existe uma producdo imensa, em Sao Paulo, de artistas paulistanos, da regido e de
outros que vém para cda. Sao Paulo é um grande centro, acho que o maior, porque
junta gente daqui e de fora. O problema é visibilidade, é oportunidade, ¢ um
problema de contato com aqueles que estdo ali. Tudo o que vai emergir precisa de
alguém para ajudar a emergir. S3o Paulo tem uma presenga imensa.

Ja Ricardo Ohtake (2010) nuanceia.
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O centro criativo do Brasil é o Rio. O pessoal vende em S3do Paulo, mas a criacdo é
no Rio. Os artistas principais estdo todos no Rio. Mas as grandes exposicdes sdo
sempre em S3do Paulo, no Rio vocé ndao tem onde expor.

E o que pensam os artistas? O que a cidade representa em seu processo de inspiragao
e criacao, para além do escoamento de sua produc¢ao? Ressalvado o fato de que os
artistas entrevistados sao todos residentes em S3ao Paulo (embora muitos deles
originarios de outras cidades), a percepcao da cidade é de uma seiva vital instigante
de informacgdes e provocacdes.

Morar em S3ao Paulo favorece muito a criagdo, pela quantidade e pela diversidade
de exposicdes e demais atividades culturais. O dificil € conseguir acompanhar tudo.
E, nisso, diferencia-se de outras cidades do Brasil. Ndo se trata apenas de ser uma
praga de comércio, mas de vasta e profunda criagdo. (Salles, 2010)

Sao Paulo é uma das cidades mais legais do mundo para se fazer arte. Aqui pulsa a
vida. Aqui ha uma contradicdo que me alimenta. Aqui podem surgir essas
anomalias, de crianga da periferia, que por angustia pode comegar a escrever muito
bem; e de banqueiro que chuta o balde. (Espirito Santo, 2010)

Cores reforgcadas no caso dos artistas, evidentemente, que trabalham linhas criativas
voltadas a questdes urbanas. E o caso das paulistanas Angela Maino e Paula Salusse e
do portugués Fernando Durao.

Para mim, S3o Paulo é um microcosmo, porque aqui tem tudo, todos os tipos de
pessoas. Vocé encontra o que quiser: diversidade, estética. Meu trabalho é urbano,
em tudo, até nos materiais que eu uso. Tinta, acrilico, plastico, impressao digital, as
figuras que fago sao urbanas, mas isso também é porque sou daqui. (Maino, 2010)

Em termos de criagdo, Sao Paulo tem tudo o que estd acontecendo. Vocé tem
acesso a tudo: a todas as exposi¢des, as novas midias, as tecnologias. E o grande
centro cultural, que alimenta o artista. (Salusse, 2010)

Eu sou muito urbano. Moro no 21o. andar. Quando enche de carros e todo mundo
fica irritado, com milhdes de carros indo, voltando, luzes amarelas, vermelhas, eu
nao vejo carros, vejo texturas que vao se formando. Se buzinarem as 3h, eu nao
acordo. S6 acordo com um barulho atipico. Eu preciso dessa coisa do caos, eu tiro
bastante proveito. (Durdo, 2010)

Sao Paulo, a julgar pelos depoimentos, parece oferecer muito a quem esta na mesma
sintonia de onda vibracional da prdépria cidade e tem olhos suficientemente abertos
para conseguir enxergar detalhes em sua imensidao. O que encontra singeleza nas
palavras do artista pernambucano Cildo Oliveira (2010).
Sao Paulo, para mim, é um alimento, porque a toda hora tem coisa acontecendo. Eu
ando sempre com uma maquininha e chamo essa série que venho fazendo hd anos
e nunca mostrei de Paulistanias. Tenho foto de motoqueiro, da rua, de casa, do gato
gue passa, € uma infinidade de coisas. Outro dia estava o dono da farmacia

pintando a calgada de azul. Tudo azul e ele no meio. Ai enquadrei so ele, naquela
imensidao de azul. A Comgas pintou ali no chdao umas marcas em amarelo. No dia
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era lindo ver aquelas marcas. As marcas que a cidade cria. E esse universo visual de
Sao Paulo que me encanta.

O mais interessante foi observar como o que poderia ser entendido como caréncias
insuportaveis da cidade se transmuta, no amago de alguns artistas, catalisando novos
olhares. Muito em linha, alids, com o préprio processo criativo, de absorver o que aos
outros é inapreensivel. Coincidentemente, os depoimentos vém de duas artistas
cariocas, Monica Nunes e Lucia Py.

Sinto falta da natureza, mas ai vocé comega a encontrar a natureza dentro das
pessoas. (Nunes, 2010)

Eu vim para Sdo Paulo com 16 anos. Sai de uma geografia de convivéncia, no Rio de
Janeiro. (...) O que me incomodava em S3o Paulo era que eu ndo via o horizonte, sé
via arranha-céus. A falta da paisagem do horizonte. Ai eu percebi que precisava
encontrar um horizonte para sobreviver. Acho que esse foi o meu momento de
entrada no campo das artes. S3o Paulo é muito aberta para o espago cultural. Eu
me transformei em artista por ter me mudado para S3ao Paulo. Foi o encontro de
um espaco interior que eu precisava ter. A grande maravilha de S3ao Paulo é esse
acesso a0 espaco interior, porque sendao me pergunto em que espago de crise vocé
esta. (Py, 2010)

Se as artes plasticas contemporaneas estabelecem conexdes tao relevantes entre Sao
Paulo e o Brasil, que tipos de conexdes sao forjadas no ambiente intraurbano?
Veremos como o setor logra lancgar pontes intangiveis na alma da cidade.

5.3.8 - CONEXOES INTRAURBANAS - LANCANDO PONTES INTANGIVEIS EM SAO PAULO

Em linha com as disparidades de distribuicao de equipamentos culturais, por um lado
e de polos econdmicos, por outro, descritas ao longo do Capitulo 3, nota-se também
no circuito de artes plasticas contemporaneas uma clara concentragao geografica de
equipamentos culturais sem fins lucrativos, bem como de galerias do circuito
comercial. Para oferecer uma melhor visualizacao desse fendmeno, recorreu-se aqui
ao Mapa das Artes, que traz um roteiro de galerias, ateliés, museus e espagos
culturais. Iniciativa do ja mencionado jornalista e curador Celso Fioravante, foi
lancado em 2002.

Na ocasido, Fioravante sugeriu a um grupo de galeristas paulistanos que se
engajassem na proposta de construir uma edicdo do que seria uma consolidagao
geografica das ofertas de arte contemporanea na cidade. Dez deles se interessaram e
foi assim editada o que supostamente teria sido a edicdo solo do Mapa das Artes.
Ocorre, porém, que o produto se tornou interessante aos olhos dos que haviam
participado e de outros que se uniram a eles. Comi sso, o Mapa se transformou em
um produto continuo, editado a cada dois meses.
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Sua receita advém dos anuncios dos galeristas e artistas, tendo por base o custo de
R$300 por veiculagdo. Traz, portanto, um filtro comercial. Ja os museus publicos com
programacao importante de artes plasticas integram o mapa gratuitamente, a
exemplo do CCBB, da Caixa Cultural, do Itad Cultural, do Instituto Moreira Salles, do
MASP, do MAM, do museu da FAAP.

IMAGEM 34 - Concentragao de galerias de arte em Sao Paulo (em laranja)

Fonte: Elaboragdo prépria, a partir do Mapa das Artes - Novembro de 2010
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A distribuicao gratuita dos 30 mil exemplares ocorre nos locais de confluéncia do
publico frequentador do circuito de artes plasticas, como galerias e espagos culturais.
H4 também uma vers3o digital de acesso aberto.'®

Plotando todas as galerias que anunciam no Mapa das Artes (edicdo de Novembro de
2010) em um mapa de S3do Paulo, nota-se (pontos em laranja) a concentracdo de
estabelecimentos entre os bairros de Jardins, Pinheiros e Vila Madalena. Ha alguns
pontos isolados, fora do perimetro salientado em azul, em especial nos arredores do
Parque do Ibirapuera e no Itaim Bibi. (Imagem 34)

IMAGEM 35 - Concentragao de galerias (em laranja) e espagos de artes plasticas
(em amarelo)

3
0 e i

3

S
\ {4

Fonte: Elaboragdo propria, a partir do Mapa das Artes - Novembr de 2010

Tendo em vista esse quadro, a questdao que se coloca é quanto a capacidade dos
equipamentos culturais que compdem o circuito institucional, por um lado e das

193 http://www.mapadasartes.com.br
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galerias que conformam o circuito comercial, por outro, mobilizarem o deslocamento
de pessoas no espaco urbano. Comecemos pelo circuito institucional.

CIRCUITO INSTITUCIONAL E CONEXOES INTRAURBANAS

Muito embora o exemplo da inauguracdao do SESC Belenzinho (Capitulo 4) tenha sido
revelador para confirmar o poder de atratividade de uma instituicio emblematica
como o SESC para mobilizar o deslocamento de publico a outros bairro, é bem
verdade que a instituicdo oferece mais do que cultura, sendo uma op¢ao referencial
de lazer lato sensu, além de promover atividades de geracdao de conhecimentos
(oficinas, palestras etc.)

Sendo assim, para trazer mais foco a analise das artes, foram levantados dados de
frequéncia de publico junto ao Centro Cultural Banco do Brasil, instituicao
reconhecida por franquear acesso a uma programacdao centrada em arte
contemporanea, conforme ja salientado neste capitulo.

GRAFICO 46 - Regides de residéncia dos visitantes do CCBB que moram em Sdo
Paulo, 2005-2007 (em %)
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Fonte: CCBB/SP

O CCBB realiza periodicamente um levantamento de publico, embora com perguntas
alternadas conforme o ano.
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Tomando por base o estudo de 2009, percebe-se que 23% dos visitantes da
instituicdo nao residiam em S3o Paulo. Dentre os residentes na capital, nota-se que a
reparticao por regides da cidade apresenta variacdes de ano a ano, embora sem
discrepancias extremas. A tendéncia é de menor participacdao dos residentes nas
zonas Norte e Leste (esta incrementada na ultima medida), considerando-se o
periodo 2005-2007. (Grafico 46)

De modo geral, porém, percebe-se que o CCBB apresenta capacidade de atrair
publico de todas as regides da cidade, o que favorece a conclusao de que as pessoas
se locomovem em S3ao Paulo em busca de ofertas culturais de exceléncia - ao menos
guando algumas condicdes estdo presentes, como é o caso da variedade de meios de
locomocgao e da abundancia de transporte publico.

O Grafico 47 explicita a importancia para os frequentadores do CCBB de este se
localizar proximo a uma estagao de metrd, o meio de transporte preferido por cerca
de metade dos respondentes, no periodo de 2002 a 2006. O metroé também tem
larga margem de preferéncia frente ao 6nibus, que se firmou nos ultimos anos do
grafico como o segundo meio de locomog¢ao mais utilizado, ultrapassando o recurso a
veiculo préprio, cuja participagao vem declinando sensivelmente.

GRAFICO 47 — Meios de locomog3o utilizados para chegar ao CCBB, 2002-2006
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Fonte: CCBB/SP
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Outro dado interessante aferido pelo centro cultural diz respeito a frequéncia de
visitas dos frequentadores. Nota-se, no periodo de 2003 a 2009, um aumento
expressivo do numero de publico assiduo ("muitas vezes ao més" ou "algumas vezes
ao més"), em detrimento dos que declaram comparecer apenas uma vez por semana.
Vale notar que o percentual de visitantes que acodem ao CCBB em primeira visita
permanece significativo ao longo de todo o periodo. (Grafico 48)

GRAFICO 49 - Frequéncia de visitagdo dos frequentadores do CCBB, 2003-2009
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Fonte: CCBB/SP

A fidelidade a uma programacao cultural de qualidade, ainda que oferecida em uma
regido paradoxal como é o Centro - geograficamente proxima e de facil acesso, mas
gue pode despertar receios a frequéncia fora do horario comercial ou aos fins de
semana -, também é comprovada por duas séries de dados complementares.

A primeira é a que da conta do percentual massivo de visitantes do CCBB que nao
trabalham nem estudam no entorno da instituicao, no periodo de 2006 a 2009, tendo
atingido 85% dos respondentes, no uUltimo ano. Em outras palavras, sao pessoas que
se deslocam propositadamente ao Centro para outros fins, entre os quais participar
da programacdo do CCBB. (Grafico 49)

A segunda série de dados confirma a disposicao das pessoas em se locomover na
cidade, em funcao de uma proposta cultural tida como relevante. Observa-se no
Grafico 50 que a vasta maioria de visitantes do CCBB se rendeu ao espago, no periodo
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2003-2009, motivada por um evento especifico oferecido pela instituicdo (no mais
baixo valor do periodo, 78% e no maior, 97%).

Uma instituicao cultural de referéncia teria, assim, a capacidade de atrair pessoas de
diferentes bairros. Para Marcelo Mendonga (2010), Diretor do préprio CCBB:
Na minha percepcdo hd uma caracteristica interessante em S3o Paulo, que é as

pessoas irem atras de arte. Se tiver um conteudo interessante, elas vao la no ultimo
andar do prédio da Vila Prudente, como o Teatro da Vertigem.

GRAFICO 49 - Percentual de visitantes do CCBB que trabalham ou estudam no
Centro, 2006-2009
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GRAFICO 50 - Percentual de visitantes do CCBB motivados por um evento
especifico, 2003-2009
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Eduardo Saron (2010), Diretor do Itau Cultural, concorda. "Se vocé tiver ancora e
infra, as pessoas vao."

Ja Teixeira Coelho (2011) pondera:

O MASP é o museu mais visitado do Brasil. Setecentas e tantas mil pessoas, no ano
passado. O que sdao 700 mil pessoas, em uma cidade como Sao Paulo? Oito milhdes
de pessoas visitam o Louvre. Quantos sao da cidade? Eu ndo pude fazer uma
pesquisa, ainda, para saber quantos dos 700 mil sdo da cidade. Eu posso estimar
que tenhamos 80% de brasileiros, 20% de estrangeiros. (...) O sistema da arte,
sozinho, ndo tem essa forca. Se vocé nao tiver todos os outros pés do sistema, que
facilitem que as pessoas vao até I3, isso ndo vai acontecer.

Os pés do sistema ao qual Teixeira Coelho se refere sdao as condi¢cdes que fazem com
a cidade se converta em um centro urbano convivivel e transitavel: transporte,
governanga e educagao, para mencionar alguns.

E uma percepcdo préxima a de Ricardo Ohtake ou a de Melina Valente:

Quem vem aqui (no Instituto Tomie Ohtake) mora em um raio de até 5 km ou é
qguem se interessa por alguma instituicao especifica. E é classe média, mesmo. Os
pobres ndo vém aqui, assim como sdo poucos os que vao aos lugares de arte. Vocé
vai ao MAM, que esta dentro do Ibirapuera e os pobres nao entram 1a. Vao um
pouquinho ao Museu Afro, a Pinacoteca, ao MASP. O metr6 vai aumentar um
pouquinho, mas sé um pouquinho. (Ohtake, 2010)

Nao ha cidade. Sao Paulo é uma nao-cidade. O que te tira de casa? Quais sdao suas
prioridades? Acho que a relagao de prioridades, em um tempo que é exiguo, é o
que vocé escolhe. Hoje eu passei em frente ao Centro Cultural Sdo Paulo e nao
parei. Ndo tem lugar para parar, vocé ndo gosta dos valets. (Valente, 2010)

Sao trés questdes complementares. Primeira, os dados indicam que uma instituicao
cultural com programacao de exceléncia e acessivel por meios de transporte publico
tem a capacidade de mobilizar o deslocamento das pessoas no espago intraurbano.
Segunda, como se observa nos proprios dados do SESC Belenzinho, do CCBB e da SP
Arte, ja discutidos, desperta o apetite inclusive de nao usudrios (haja vista o numero
de novatos, nos trés exemplos). A terceira questdo, porém, diz respeito a base de
frequentadores que priorizam uma oferta cultural, a ponto de dedicarem seu tempo
e disposicdo a ela - independentemente de serem gratuitas.

O desafio de fundo, portanto, parece repousar sobre a necessidade de ampliacao da
base de frequentadores, usuarios, fruidores, consumidores de cultura. Um
contingente de pessoas que, como visto no Capitulo 3, sofre de uma apatia
desalentadora, inclusive na cidade de Sao Paulo. Mobilizar as pessoas requer seu
engajamento, o que por sua vez demanda o sentimento de que aquilo Ihe pertence,
que integra sua identidade e, portanto, faz-lhe falta.
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A palavra territério vem de terra e terra vem de ter. Vocé sé tem o territério
quando tem a terra e quando vocé se tem. Se vocé ndo se tem, vocé ndo controla a
terra e ndo controla o territério. (Guedes, 2010)

Talvez o primeiro publico passivel de sensibilizagao seja o que reside no entorno do
equipamento cultural, a depender de como ele é implementado. Um aspecto
fundamental é considerar até que ponto a instituicdo cultural, inserindo-se no espacgo
e estabelecendo conexdes com seu entorno, ou se simplesmente levita sobre ele. Na
vizinhanga do SESC Belenzinho ja sdo perceptiveis negdcios emergentes, movidos
pela inauguracao da instituicdo, cujos funcionarios estao prontos a dar um
depoimento acalorado sobre o prazer de ter o SESC "aqui do lado". S3o processos
que engendram novas construgdes de territdrio, novas apropriagdes.

Nesse sentido, vale relatar algumas experiéncias desenvolvidas por artistas, na
tentativa de promover outras apropriacdes e a expansdo dos mapas mentais e
afetivos dos residentes na cidade. Uma delas foi o projeto "Via Duto, Via MAC", no
qual se envolveram Lucia Py e Cildo Oliveira. Parte de um objeto de arte era disposto
no Viaduto do Cha e outra parte no MAC. A pessoa que pegasse o objeto no Centro
poderia leva-lo para casa ou, como lhe era explicado, ir até o MAC, para receber sua
outra metade. Oliveira (2010) rememora:

Foi interessantissimo. Uma pequena parte dos participantes foi ao museu, mas ja

foi uma quantidade impressionante. E de pessoas que nunca tinham ido ao museu;
que se fascinaram por poder entrar. As pessoas se vestiam para ir ao museu.

Lucia Py descreve a motivacao do projeto, que muito leva a elocubrar se a
diversidade de S3ao Paulo, tao louvada na defesa da cidade como espago criativo,
multicultural, caleidoscépico, enfim, um microcosmo, é de fato conhecida e
vivenciada por seus habitantes.
O que foi perdido com a cidade contemporanea foi a geografia da convivéncia. Ha
criangas e jovens que nunca entraram no metrd, nao hd a convivéncia com o
diferente. Eu sempre acreditei que a arte tinha de transpor o universo dos museus.

Muitos nunca tinham ido ao Viaduto do Cha. E outros nunca tinham ido ao MAC.
(Py, 2010)

Com o intuito de levar a arte para além dos muros das instituicdes, Fernando Durao
elaborou um projeto na Estacao Julio Prestes, cuja duragao original seria de dois
meses. Colocou obras de varios artistas consagrados na plataforma, obras
gigantescas, com 10m de comprimento por 4m de altura. Durdao depde que ja na
terceira semana comegaram a perceber que a populagdo estava se apropriando da
exposicao; que era sua.

A Globo fez uma reportagem e havia depoimentos muito simples. Como o de uma

senhora, a quem se perguntou o que ela achava daquilo. "E uma maravilha a gente
descer do trem e ver essa paisagem." N3ao era uma paisagem, era um quadro
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abstrato, mas para ela era uma paisagem. (...) Eu acho que a grande barreira no
Brasil é do preconceito do bairro. (Durdo, 2010)

A questdo, portanto, é encontrar antidotos ao preconceito, langando novos olhares
sobre lugares de passagem, lugares de ninguém, como muitas vezes é considerado o
espaco publico em S3o Paulo, se nao a prépria cidade. Talvez seja possivel romper a
condicao de nao-lugares (Augé, 2004), do ndo-publico, do nao-cidadao, da nao-
cidade, por meio do encantamento, de pontes intangiveis que cruzam a cidade,
unindo a oferta cultural a alma de seus frequentadores.

E exatamente nesse ponto que a articulacdo de uma rede de instituicdes, incluindo as
propaladas parcerias com o setor publico, fazem-se cruciais. Quao mais presentes e
diversos forem os agentes desse processo, maior a alcance das pontes intangiveis do
encantamento e maior o nimero delas na cidade. Vejamos como funciona esse
processo no circuito comercial das artes plasticas contemporaneas.

CIRCUITO COMERCIAL E CONEXOES INTRAURBANAS

A analise da capacidade do circuito comercial de arte contemporanea - em ultima
instancia, as galerias - de impulsionar a mobilidade das pessoas no espaco urbano
exige deslocarmos o olhar de seu perimetro tradicional. Neste caso, como vimos,
trata-se da area conformada pelos bairros de Jardins, Pinheiros e Vila Madalena.

Ja ha uma década, duas galerias localizadas além desses limites foram abordadas na
obra de Celso Fioravante (2001). A primeira é a Galeria Multipla de Arte, localizada no
Morumbi desde sua criacdo, ha 35 anos, com a proposta de ter como foco arte
multiplicada.

Segundo Gabriel Vlavianos declarou entao,

O fato de ndo estar localizada na "Broadway das artes" também é positivo.
Estdvamos sozinhos aqui em 1972, mas a cidade se moveu nesta diregao. Por um
bom motivo, as pessoas vao a qualquer lugar. (Fioravante, 2001, p.58)

A segunda experiéncia nos chega da Casa Triangulo, de Ricardo Trevisan, inicialmente
instalada em um sobrado triangular (de onde tirou o nome) da década de 1920,
situado no Largo do Arouche. Em 2001 seu proprietdrio declarava:

Como menino do interior, eu adorava a agitagao do centro. Entao aluguei este
espacgo para ser minha casa, mas a ideia inicial era criar um escritorio de arte para
representar alguns artistas. A ousadia de abrir uma galeria de arte no centro da
cidade, longe das outras galerias, em um momento de crise no mercado, fez com
que as pessoas admirassem meu trabalho, mas duvidassem que eu pudesse ser
bem sucedido. (Fioravante, 2001, p.78)
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Ja em 2003, 15 anos apds sua inauguracao, a galeria se transferiu para o Itaim Bibi,
para uma area de 300 m2 e com um projeto arquiteténico desenvolvido sob medida.
Foi-se a localiza¢ao, restou o nome.

Em 2008, o mercado se mostrou surpresa com a inauguracao de um galpao na Barra
Funda, justamente da galeria lider do mercado paulistano, a toda poderosa Fortes
Vilaga. Dois anos depois, foi a vez da inauguragdo da Bard Galeria, na Rua Barra
Funda, em um galpao com 1.500 m2. Foi o que bastava para langar uma polémica
quanto a necessidade de uma galeria se ater aos bairros tradicionais para ser bem
frequentada.

Na época, o galerista Fabio Cimino, que estava a poucos meses de inaugurar a Zipper
Galeria (localizada na esquina da Rua Estados Unidos com a Rua Augusta), declarou
com elegancia peculiar:
Nao quero ir para la. Vou até a casa do cacete para ver um quadro? O artista tem de
ir onde o mercado esta. Nao tem de parecer com o Chelsea, tem de parecer com o
que a gente é. (Gioia; Marti, 2009)
Tamanha viruléncia, alids, profundamente desinformada. A localizagao recdndita,
parafraseando Cimino, é contigua ao bairro da Santa Cecilia, a trés quadras da
Avenida Angélica e ao lado do metrd. Maria Baré explica o porqué da inauguragao do
espaco que, além da galeria e da parceria com a Galeria Emma Thomas, traz no
projeto original uma loja, um café, um atelié para artistas e um apartamento para
residéncias artisticas.
Eu confesso que vi 0 espacgo e fiquei apaixonada. Quando fui avaliar até que ponto
eu arriscava, achei que dava para arriscar. O espago é empolgante. Qualquer artista
que vé este espaco quer fazer alguma coisa aqui. As pessoas vao atras do que é
bom. Tendo um bom espago com bons artistas, as pessoas vao atras. Apostamos
para ver e estd dando certo. (...) Vocé falou de espacos comerciais e de espacos
institucionais. Este espago é algo intermediario. N6s somos um espago comercial,
mas pelos tipos de exposi¢des, do lugar, estamos nos fazendo um pouco de
instituicdo. (Bard, 2011)
Marta Ramos, da mesma galeria, complementa, ilustrando a frequéncia de um
publico complementar ao que tem se deslocado do eixo referencial de galerias. Entra
em cena o0 encantamento.
Os sabados sdo especiais para nés, porque a gente vé familias, colecionadores,
interessados em arte. Depois do almogo vem outro tipo de publico, a tarde vém
pessoas mais jovens. Virou um programa de sdbado, as pessoas também vao a

Pinacoteca. Estamos do lado do metrd, hd outras instituicdes vizinhas, ndo estamos
em uma ilha. (Ramos, 2011)

Outras galerias seguiriam essa tendéncia? Eduardo Fernandes diz que sim. E
Fernanda Feitosa corrobora.
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Barra Funda é muito perto, vocé pega a Pacaembu e chegou, as vezes até mais
rapido do que chegar nos Jardins, com o transito infernal. Meu comprador iria até
I4. (Fernandes, 2011)

Quem se propde a estar fora do circuito sua um pouco mais a camisa, mas as
pessoas vao. O comprador profissional se locomove, sim. (Feitosa, 2011)

Para Agnaldo Farias (2011), teve um papel fundamental de sinalizador. Mas, neste
caso, 0 que se nota é a localizacao da galeria no bairro, sem gerar conexao com ele.

Quando a Fortes Vilaga vai para |3, como a Fortes Vilaga é a Fortes Vilaga, o pessoal
vai onde ela for. Ela tem o publico dela, um publico cativo, que inclusive nem é
muito brasileiro. Quem chega a S3o Paulo n3o chega para ver as galerias. E dificil,
inclusive, vocé conseguir fazer com que vejam além de Luisa Strina, Fortes Vilaga, é
um vicio. Sdo as mais conhecidas |a fora, eles vém aqui para vé-las. As galerias,
portanto, vao atras porque a Fortes Vilaga sozinha puxa. A Fortes Vilaga nem tinha
muito interesse no mercado nacional. Porque os artistas dela estavam custando tao
caro, que era dificil vender aqui.

Alessandra Terpins (2011), da prépria Fortes Vilaga, faz eco a percepgao de Farias.

O cliente ndo vai a Barra Funda antes de ligar na Vila Madalena e marcar com o
vendedor para ir |a. As aberturas |a lotam. Mas o foco da galeria |13 ndo é ser vitrine.
A logistica, todas as obras estdo I3, enfileiradas em sistema alemao. As paredes sao
modulares, para acomodar um ambiente diferente a cada exposicdo. As pessoas
vao atras do que é bom. Tendo um bom espagco com bons artistas, as pessoas vao
atras.

O que confirma a percepg¢ao de Celso Fioravante e Melina Valente.

Duvido que colecionadores estejam indo ao galpdao da Fortes Vilaga para ver
artistas. Vao no dia do vernissage, ele vai é para a Vila Madalena. (Fioravante, 2010)

Na teoria, € muito legal. Mas n3ao é nosso papel sermos urbanistas. Eu, como
frequentadora ou trabalhadora do circuito das artes, fui uma vez a Fortes Vilaga da
Barra Funda, ver uma palestra. E outra coisa. As pessoas nhdo circulam atras de
conteudo na Barra Funda. Tem colecionadores que vao, o lugar é lindo. (...)
Depende do coeficiente de interesse que vocé tem. Por exemplo, eu fui para a
Virada Cultural e fui sozinha. (Valente, 2011)

A questao se aprofunda abissalmente quando se expande essa reflexao para as
conexdes, na dinamica das artes plasticas contemporaneas, entre o centro e a
periferia geografica da cidade. Porque, ali, o encantamento esbarra nas dificuldades
majoradas da falta de educacdo, da falta de renda, da falta de um ambiente de
construcao de cidadania propicio a eclosao do encantamento, na falta até mesmo de
circulagao das informac¢des acerca do que eventualmente pode vir a ser produzido
pelas pessoas que vivem nesse espago.
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Parte da producao cultural da periferia transpds os limites das ilhas que conformam a
cidade. Nas artes visuais, tornou-se notdria a producao de grafite. Mas, e quanto as
artes plasticas?

Para alguns, ao demandar acesso a informagao, capacidade de elaboragdao, materiais
e tempo de dedicacdo, a criagcdo de artes plasticas contemporaneas nao encontraria
um terreno propicio em bairros normalmente privados de recursos, distantes dos
circuitos comercial e institucional e onde o nivel educacional costuma ser ainda pior.

N3o se trataria de ndo ser capaz de, mas de ndo ter acesso a. Sem demagogia e sem
falsa apologia, a producao de artes plasticas contemporaneas seria prejudicada pelos
problemas de distribuicdo de renda e educacao (Nador, 2010; Fioravante, 2010),
além de serem raras as iniciativas de formagao em artes plasticas.
A arte contemporanea exige um refinamento para vocé entrar na jogada, para
entender o que é. Claro que vocé tem um Alex dos Santos, mas é muito dificil para
alguém da periferia, que ndao tem o costume de visitar museus, porque
normalmente é isso, ndo tem repertdrio, conseguir entrar nessa jogada. De que

talento estamos falando? O talento que o artista contemporaneo tem ndao é um
talento inato, a ser descoberto. (Rivitti, 2010)

Na periferia ndo tem repertério, mas tem criagdo. Um dos trabalhos que fiz foi aqui
do lado, em Diadema. Tinha um publico muito grande de gente que queria pintar.
Falta formacdo. Isso acontece ndo sé na periferia de SP, mas no estado inteiro.
(Oliveira, 2010)

Se é dificil para a gente, que tem acesso, que pode investir em estudo... E complexo
ser artista, n3o é sé dom, é muito mais do que isso. E preciso preparar esse pessoal
para formacdo. E em artes plasticas tem pouco. (Salusse, 2010)

Claro que tem muito talento. E preciso criar as condicdes para que ele aflore.
(Farias, 2010)

Mas alguém olha para esse talento? Artistas? Curadores? Galeristas? Museus? Via de
regra, 0 que se ouve € um nao em unissono...
.. dos galeristas.

Os galeristas ndo fazem essa circulagdo. Eles tém os curadores deles, que estao
sempre indicando os artistas. Mas eles ndo vao até a periferia ver o que estd
acontecendo. Eles vao no estabelecido, nas institui¢cdes. (Oliveira, 2010)

.. dos curadores.

Ninguém olha para a produgdo desses lugares. Curadoria é o cancer da arte
contemporanea, praticam uma autofagia do circuito contemporaneo, alimentado-
se do que ja esta maduro. (Fioravante, 2010)

.. e dos artistas.
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Uma vez a gente ia fazer uma exposicao, na casa do Giuliano, na periferia, mas nem
os artistas expondo vao. (Xiclet, 2010)

O que acontece no mundo das artes contemporanas quer saber de viver no super
circuito das bienais e do exterior. Ninguém quer saber dos pobres. Os artistas
plasticos sao totalmente egotrip. Temos o estigma do romantismo, de sermos
especiais. Isso é megacultivado por nés. E diferente na literatura, no teatro, na
musica. (Nador, 2010)

Evidentemente, ha excegoes.

Eles estao preocupados em se salvar de outra maneira. Outro dia fui para o Capao,
o Marcelo Rosenbaum tinha um projeto, eu tinha um amigo cujo pai morava no
Capdo. SO porque existe estigma, entdo fui ver o Capao. Rap, literatura, mas em
artes visuais ndo ha. Se vocé pega o Jean-Michel Basquiat, por exemplo, ele era um
cara meio do Capao, abracado pelo Andy Warhol, que tinha um sistema de arte que
decidiu. Estava no lugar certo, na hora certa. (Valente, 2010)

Tem uma producdo de rua, s6 que a da galeria vende, a de rua ndo vende. (Ohtake,
2010)

A questdo é: a quem caberia olhar esses talentos e oferecer condi¢cdes para que
florescessem? Aos artistas, que ja tém dificuldade em dar a ver sua propria
producao? Aos curadores ou galeristas, que buscam uma produg¢ao, nao um potencial
de producdo, ou seja, talento sem formac¢ao ou concretizagao? Mais provavelmente o
agente ausente nessa equa¢ao seja o poder publico - ndo apenas com projetos
assistencialistas, de oferta de oficinas de artes para retirar da rua os jovens em
situacdao de risco, mas com projetos de viés cultural. Sem eles, parece inviavel
imaginar que havera alguma conexdo das artes plasticas contemporaneas entre o
centro e a producdo da periferia da cidade - talvez até mesmo por, hoje, os artistas
plasticos da periferia serem botdes que nao desabrocham.

5.3.9 - CONEXOES coM 0 MUNDO - SAO PAULO NO CIRCUITO MUNDIAL DE ARTES PLASTICAS

CONTEMPORANEAS

A insercao do Brasil no circuito mundial de artes plasticas contemporaneas assenta-
se sobre um leque de fatores. Em primeiro lugar, conforme visto na evolugao
histdrica apresentada, ha o papel de projecao do pais realizado pela Semana de 22 e,
praticamente 30 anos depois, pela Bienal de Sao Paulo, que parece ter tido papel
relevante também na difusdo internacional da redemocratizagao brasileira.
Aqui se da o principal ato de transformagao da cultura brasileira, que é a Semana de
22. E nesse momento que o Brasil se independentiza, do ponto de vista cultural. Um

dos fundamentos do modernismo brasileiro tinha a ver com as raizes locais. Era
uma conexao, ai esta. (Miranda, 2010)
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Quando a Bienal chegou a SP, trazendo os grandes nomes da Europa e dos Estados
Unidos, isso foi muito importante, porque na época sé a classe média alta saia do
pais. O povo ndo ia nem ao Paraguai, as pessoas eram muito ignorantes com
relagdo ao externo. A chegada das Bienais trouxe aos artistas obras que eles so
conheciam por livros. (Durdo, 2010)

A Bienal de Sao Paulo esteve com problemas de visibilidade internacional. No inicio
dos anos 1980 o Walter Zanini assume, recupera a credibilidade internacional, que
por causa da ditadura militar estava no brejo. Isso significou também o inicio de um
didlogo entre a cultura do Brasil e a internacional, nas artes visuais. Ai comecei a
observar o rebatimento disso na Bienal de Veneza. Os artistas que iam representar
o Brasil no pavilhdao brasileiro ndo eram mais os amiguinhos da costureira da
manicure da prima do general. Ja existiam padrdes técnicos de selegao dos artistas.
Com isso, a coisa foi ganhando félego. (Moraes, 2011)

Além da Bienal, é também aqui que se situam, como descrito, algumas das
instituicdes de maior proje¢cao, como MASP, MAM, Itau Cultural, CCBB.

Em segundo lugar, em termos comerciais essa maior presencga brasileira no exterior
parece estar intimamente associada ao trabalho desenvolvido por Marcantonio
Vilaga (Oliveira, 2010; Bard, 2011; Moraes, 2011) e acompanhado por alguns
galeristas referenciais, como Luisa Strina e André Millan. Tendo em vista que tanto a
Fundagao Bienal, quanto as galerias com transito internacional se situam em Sao
Paulo, a cidade teria passado a constituir um hub de conexdes entre o circuito
nacional de artes plasticas e o mundo.
Eu diria que a pessoa no exterior que ouve de arte contemporanea brasileira pensa
em S3o Paulo. As galerias estdo aqui e os artistas, para eles, sdo brasileiros.
(Terpins, 2011)
Entretanto, se S3ao Paulo parece representar o Brasil no mundo das artes plasticas,
sua inser¢ao (e a do Brasil) ainda é incipiente, tanto no circuito institucional, quanto
no comercial.
Sao Paulo aparece um pouco, mas Sdo Paulo ndo é uma cidade global. Uma das suas
caracteristicas é ter um equipamento cultural adequado. A rigor, nés ainda nao

estamos dentro do mapa cultural internacional. Nenhum museu brasileiro esta, nds
somos todos periferia. (Teixeira Coelho, 2010)

O Brasil, de forma geral e Sdo Paulo, especificamente, em termos de cendrio
mundial de artes visuais, € uma referéncia muito grande. Para comercializacdo eu
discordo, porque por mais que a comercializagdo em S3o Paulo tenha crescido e
seja um lugar de investimento, ainda qualquer cidade média da Alemanha, como
Stuttgart, tém um mercado de arte que consome muito mais que em Sao Paulo.
(Araujo, 2010)

Eu adoro S3o Paulo. S30 Paulo é a minha familia. Todos os artistas desta sala sdo
paulistas. Mas, para o circuito mundial, S3o Paulo é como Vitéria para o Brasil.
(Xiclet, 2010)
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Sejamos mais propositivos. Se a Bienal tem desempenhado nos ultimos 60 anos papel
tao crucial na projecao de S3ao Paulo como ponto nodal das artes plasticas
contemporaneas brasileiras e o mundo, seria possivel Ihe atribuir papel majorado nos
dias de hoje?

Para alguns, a Bienal comeca a ganhar espaco em uma dimensdao complementar: a
formacao de publico, por meio de seu programa educacional - o que gera reagoes
positivas, mas com graus de entusiasmo variados.

Eles ndo cuidam sé da exposicdo de arte. Tem todo um papel educativo, porque o
brasileiro ndo esta preparado para ver uma bienal. E um processo grande. Precisa
ter continuidade. Na minha opinido, o que a Bienal tem que cuidar é do olhar do
brasileiro para ver arte contemporanea. Estamos participando mais e mais de feiras
no exterior. Mas ndo adianta a gente estar |3, e ndo cuidar de casa. (Terpins, 2011)

A Bienal, em termos de trazer arte para cd, estd tudo bem, nunca é demais, mas ela
ndo é mais a Unica, como era no comeco. Praticamente ndo havia museu nenhum.
O MAM é de 48, este é de 47, em 51 ndo havia nada. Hoje, o CCBB traz, o Itau traz,
até a gente traz. Mudou muito. (...) Papel educacional ndo é a missdo primeira da
Bienal. E uma tendéncia universal. Nenhum museu americano, hoje em dia, pode
descuidar da parte educacional, ou ndo recebe dinheiro. Mas essa é uma perversao
do sistema. A funcdo especifica do sistema é mostrar arte, colecionar arte, etc. e tal.
(Teixeira Coelho, 2011)

No que diz respeito a fungdo de mostrar arte - mundial e nacional, notam-se algumas
criticas com relagao ao papel de divulgacdo dos artistas emergentes.

Eu me lembro de estudar as Bienais de 51, 53. Os artistas se inscreviam, havia uma
premiagdo dos bons artistas. Hoje em dia vocé nao tem mais isso. Nao serve para
contar nem a histéria da arte brasileira, nem da contemporanea, porque realmente,
traz toda a Documenta de Kassel para ca. Eles tém medo de arriscar. E sé aquele
que esta dando certo, s6 o que estd no mercado. E grife. (Xiclet, 2010)

A falta de talentos emergentes é evidente nessa Bienal mais recente, onde ndo ha
nenhum garimpo desse tipo. SO ha artistas representados por galerias e mais por
uma galeria, do que por outras galerias. Existe ali uma relacdo comercial evidente.
Eu ndo acho que isso esteja se acirrando, acho que é parte da cultura brasileira, um
procedimento arraigado no espirito das pessoas, que nao deveria mais existir, mas
existe. (Fioravante, 2010)

Agnaldo Farias (2011) rebate:

Continua sendo o de mostrar para o publico brasileiro uma parcela do que se faz no
mundo. Tem recortes, sempre havera recortes. O que facilita a leitura, de algum
modo. E por outro lado mostrar para o mundo e para nds mesmos aquilo que nds
fazemos. Dar recortes histéricos, apresentar jovens artistas. Tudo isso é dar
visibilidade a quem ndo tem muita visibilidade.

Além disso, a Bienal parece ser dotada de um potencial privilegiado para aglutinar e
catalisar atividades de artes visuais pela cidade, a exemplo da Paralela, do préprio
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Projeto Outubro Aberto e de uma movimentag¢ao singular nas galerias e ateliés
paulistanos.
E um dos eventos mais importantes da arte. N3o s6 pelo evento em si, mas por tudo
0 que acontece, pelo que mobiliza. Vocé vé que todas as galerias vao mostrar o que
tém de melhor, os artistas mostram os melhores projetos. Tudo de melhor

acontece, justamente nessa época da Bienal. Ai ja esta a importancia da Bienal para
nos. (Salusse, 2010)

Nesse sentido, cabe mencionar a iniciativa do Polo de Arte Contemporanea, gestado
em 2009 e langado em julho de 2010, de forma amplamente noticiada pela imprensa.
A proposta era unir 30 instituicdes culturais, sob a coordenacdo da Fundagao Bienal
de S3o Paulo, formando conexdes internas e exteras, com um horizonte de 20 anos.
Como se |& no site da 29a. edicdo'®*,
(...) funciona como uma rede de didlogo e parcerias entre instituicdes participantes
e utiliza a complexa infraestrutura cultural da cidade para articular inicialmente
uma grade de exposi¢cdes mais rica durante a 29a. Bienal de Sdo Paulo (...). Sdo as

primeiras iniciativas dentro de um processo que pretende colocar a cidade em um
papel protagonista na arte contemporanea em nivel mundial.

A midia recebeu a noticia com grande entusiasmo.

Parece utopia, mas eu vi acontecer. Eu cubro o setor cultural da cidade desde 1973,
Bienas incluidas. E devo dizer que foi a primeira vez que vi os grandes enderecos
paulistas ligados as artes visuais reunidos em torno de um objetivo comum. (...) Eu
sai da reunido com uma sensagao extremamente positiva, de que haverda uma
convergéncia de esforgos por um objetivo comum que é fazer, de uma maneira
organizada, que Sdo Paulo seja reconhecido no mapa internacional cultural. (Giobbi,
2009)

Ndo deixa de ser inquietante que nao tenham surgido noticias acerca das proximas
atividades do Polo de Arte Contemporaneo, apds encerramento da 29. edicao, dado
que se trata de uma plataforma que ultrapassa a ocorréncia das Bienais.

Por outro lado, um boletim divulgado em 01/12/2010 no site da Apex'® celebra o
fato de as empresas participantes da parceria Apex-Brasil/Fundacdo Bienal de Sdo
Paulo apresentarem crescimento substancial nas vendas externas de seus produtos,
que teriam atingido, em 2007, o valor de US$914.266; em 2008, de USS$1,7 milhdo e,
em 2009, USS7,68 milhdes. O dito Projeto Brasil Arte Contemporanea reune 37
empresas, a fim de promover a arte contemporanea brasileira no exterior. Dentre as
principais a¢des da parceria, sdao elencadas a vinda de jornalistas estrangeiros para

104 http://www.29abienal.org/br/FBSP/pt/29Bienal/Paginas/POLO.aspx
105 nGalerias brasileiras de arte contemporinea participam da Art Basel Miami Beach 2010".
http://www.apexbrasil.com.br/portal/publicacao/engine.wsp?tmp.area=551&tmp.texto=7520
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eventos e galerias brasileiras (Projeto Imagem, realizado na SP Arte) e a participagao
em grandes feiras do setor.

A Fundacdo Bienal, portanto, parece estar buscando expandir seu papel de
conectora, facilitando articulagcdes entre o governo federal e o circuito comercial;
declarando sua intengcao de promover uma convergéncia estratégica no circuito
institucional paulistano (a depender de como progrida a proposta do Polo) e, por fim,
favorecendo o levantamento de estudos de economia da cultura voltados as artes
plasticas, por meio de um convénio travado entre o Ministério da Cultura e a Bienal,
divulgado em fins de 2010.

Se esse é o panorama geral da inser¢dao de Sao Paulo no circuito mundial de artes
plasticas contemporaneas, a partir da otica do Brasil, cabe langar o olhar inverso e
observar como o pais tem participado da maior exposi¢cao de arte do mundo, no
circuito institucional (a Documenta de Kassel) e das maiores mostras de arte do
planeta, no circuito comercial (Arts Basel e Frieze).

DOCUMENTA

Iniciada em 1955, por iniciativa do artista e educador Arnold Bode, a Documenta
buscava reconciliar a vida publica da Alemanha pds-nazista com a modernidade

internacional e também confrontar seu préprio "lluminismo fracassado"'®. C

om
regularidade quinquenal, recebeu na ultima edicao (Documenta 12, em 2007) 750 mil
visitantes, firmando-se como a mais importante exposicdo de arte contemporanea do
mundo. Sua légica é exposta por Ricardo Ohtake (2010):
A exposicao mais importante do mundo, ha até 30 anos, era a Bienal de Veneza. O
que mudou, para a Documenta? Deixou de ser internacional, para ser global. Na
Bienal de Veneza, o pessoal ia pelo pais, como foi a Bienal de Sdo Paulo.

Dos dados levantados junto a assessoria de imprensa da mostra, sumarizou-se no
Quadro 32 a participagao de artistas nascidos ou residentes no Brasil, da primeira a
ultima edicao da mostra. Nota-se primeiramente nossa auséncia em trés edi¢des: a
quinta, a sétima e a oitava. Na nona edi¢cdo, como para compensar o siléncio anterior,
retomamos nossa presenca com cinco artistas - numero ainda baixo, mas otimista,
dado que o dobro da média de participagao nos anos anteriores.

Na edicao de 2002, porém, apenas dois artistas residentes no Brasil foram
convidados (Cildo Meireles e Artur Barrio, este nascido no Porto). Em termos
comparativos com nossos vizinhos, foi o mesmo nimero de artistas nascidos no Chile
e em Cuba (em ambos os casos, um dos dois radicado no exterior), ao passo que a

106 http://www.documenta.de/d1 d111.html?&L=1
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Colombia foi representada por um artista e a Argentina, por trés (dois dos quais
residentes em outros paises).

QUADRO 32 - Participagao de artistas nascidos ou radicados no Brasil na
Documenta, 1-12

Artista Cidade de origem Cidade de residéncia
Documenta 1 (1955)

ERNESTO DE FIORI Roma S&o Paulo (péstumo)
Documenta 2 (1959)

FAYGA OSTROWER Lodz Rio de Janeiro

ARTHUR LUIZ PIZA S&o Paulo Paris

Documenta 3 (1964)

ALMIR MAVIGNIER Rio de Janeiro Hamburgo

Documenta 4 (1968)

SERGIO DE CAMARGO
OYVIND FAHLSTROM
ALMIR MAVIGNIER

Rio de Janeiro
Sao Paulo
Rio de Janeiro

Rio de Janeiro
Estocolmo/NY
Hamburgo

Documenta 6 (1977)

OYVIND FAHLSTROM
LEON HIRSZMAN

Sao Paulo
Rio de Janeiro

Estocolmo (pdstumo)
Rio de Janeiro

Documenta 9 (1992)

WALTERCIO CALDAS
SAINT CLAIR CEMIN
JAC LEIRNER

CILDO MEIRELES
JOSE RESENDE

Rio de Janeiro
Cruz Alta
Sao Paulo
Rio de Janeiro
Sao Paulo

Rio de Janeiro
NY/Paris

Sao Paulo

Rio de Janeiro
Sao Paulo

Documenta 10 (1997)

LYGIA CLARK
OYVIND FAHLSTROM
HELIO OITICICA
TUNGA

Belo Horizonte
Sao Paulo
Rio de Janeiro
Palmares

Rio de Janeiro (p6stumo)
Estocolmo (pdstumo)

Rio de Janeiro (p6stumo)
Rio de Janeiro

Documenta 11 (2002)

ARTUR BARRIO

Porto

Rio de Janeiro

CILDO MEIRELES

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

Documenta 12 (2007)

RICARDO BASBAUM

Sao Paulo

Rio de Janeiro

MAURICIO DIAS

Rio de Janeiro

Rio de Janeiro

IOLE DE FREITAS

Belo Horizonte

Rio de Janeiro

JORGE MARIO JAUREGUI Rosario Rio de Janeiro
LUIS SACILOTTO Santo André Santo André (postumo)
MIRA SCHENDEL Zurique S&o Paulo (péstumo)

Fonte: Documenta

Ja na Documenta 12, em 2007, o Brasil aumentou sua participagao com obras de seis
artistas: Ricardo Basbaum, Mauricio Dias, lole de freitas, Luis Sacilotto, Jorge Mario
Jauregui e Mira Schendel (os dois ultimos nascidos no exterior). A Argentina foi
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representada por quatro artistas nascidos no pais (dois vivendo na Europa) e um
coletivo; e o Chile, por trés artistas nascidos no pais (um dos quais residente no
exterior).

No que diz respeito ao circuito institucional, portanto, parece prematuro afirmar que
a arte brasileira contemporanea vem galgando maior visibilidade no circuito
internacional. Menos ainda, dir-se-ia, a cidade de S3ao Paulo, dado que o Rio de
Janeiro é o local de residéncia de nossos dois representantes na edicao de 2002 e de
quatro dos de 2006, cabendo os restantes a Santo André (Luis Sacilotto, falecido a
época da Documenta) e Sao Paulo (Mira Schendel).

ART BASEL, ART BASEL MIAMI BEACH E FRIEZE

No circuito comercial, a prevaléncia da Art Basel é defendida em unissono. Fernanda
Feitosa (2011) nos transporta a Suica.

E uma cidade pequenininha, com seguranga, tributacdo baixa, discricio. E
interessante. Ela virou um hub. Todo mundo se reune ali, depois vai embora, uma
vez por ano. Isso acabou gerando museus espetaculares, com acervos bilionarios,
inclusive doados por galeristas que eram suigos.

E Celso Fioravante (2010) contextualiza sua importancia.

Basel Suica tem mais de 40 anos de histéria e é a principal feira mundial, pelo
menos nos ultimos 20 anos. Nao ha uma feira que movimente o montante de
dinheiro que Basel movimenta. Nesses 40 anos, a concorréncia aumentou, eles tém
um espaco limitado. E, obviamente, a prioridade deles sdao os galeristas europeus e
norte-americanos. Vocé pouco vé galerias suigas fora de Basel. Basel é a feira mais
rigida no controle de acesso de galerias e por isso se mantém como a principal.

Alessandra Terpins (2011), da Fortes Vilaga, corrobora:

Ndo é muito facil. O comité das grandes feiras elege as galerias. No ano passado,
mais de 15 galerias brasileiras se candidataram para entrar em Basel, menos de
cinco entraram.

O filtro de Basel, porém, nao abrange apenas as galerias participantes, mas também
suas vendas.

Se vocé for considerada uma artista eminentemente comercial, em Basel vocé ndo
entra. Vocé ndo pode ser comercial no sentido pedestre. Vocé tem primeiro de
pensar nos grandes museus, nas grandes instituicdes, nos grandes colecionadores.
Quem compra sdo compradores de alto nivel, ndo basta ter dinheiro. Vocé vai a
qualquer grande feira, de modo geral e entra em uma galeria atras de um grande
artista, ndo necessariamente vocé leva. Nem o artista quer, nem o galerista. Eles
nao vdo vender para qualquer um. (Farias, 2011)
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Esse rigor se reflete no elenco de galerias participantes. A 41a. edi¢ao (junho de
2010) apresentou 239 galerias, das quais apenas trés brasileiras, todas paulistanas
(Fortes Vilaca, Millan, Luisa Strina).*®” O maior contingente de galerias foi dos Estados
Unidos (60), seguido de representantes de paises tradicionais no circuito mundial:
Alemanha, Franga e Inglaterra. (Quadro 33)

QUADRO 33 — Participac¢ao de galerias na Art Basel 2010, por pais

Nuamero de galerias Pais

60 Estados Unidos

43 Alemanha

29 Suica

21 Reino Unido

19 Franga

16 Italia

06 Bélgica, Espanha

05 Austria, Japdo

03 Brasil

02 Holanda, Pol6nia, Dinamarca, China, México, Canadd

01 Suécia, Finlandia, Argentina, Grécia, Israel, Russia, Noruega,
India, Coreia, Irlanda, Islandia, Africa do Sul, Turquia,
Portugal

Fonte: Art Basel

Na esteira de seu protagonismo, a feira suica langcou uma costela estadunidense: a
Art Basel Miami Beach, que completou sua nona edi¢ao em 2010. Farias (2011)
ressalva, porém, que é uma feira mais concessiva, com varias feiras paralelas, que
teve porém o poder de desarticular a feira de Chicago.

Assim, se para as galerias brasileiras a dificuldade para entrar em Art Basel é
herculea, em Art Basel Miami Beach o processo parece ser mais aberto.

Quando Basel decidiu abrir uma sucursal em Miami, precisava das galerias
brasileiras, por ser o pais latino-americano de maior relevancia no circuito de arte,
junto com o México. A Argentina, apesar de ter uma produgdo artistica a altura da
brasileira e em certos meios melhor do que a nossa, vive em crise econdmica. E o
Brasil tem muito mais relagao com os Estados Unidos, ao passo que a Argentina tem
com a Europa, em especial a Espanha. (Fioravante, 2010)

De fato, das 266 galerias catalogadas no site da edicdo de 2010 da feira, 11 sao
brasileiras, sendo uma carioca (A Gentil Carioca) e 10 paulistanas (Raquel Arnaud,

197 http://www.artbasel-online.com
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Nara Roesler, Luciana Brito, Triangulo, Fortes Vilaca, Leme, Millan, Marilia Razuk,

Luisa Strina, Vermelho)'®.

Por fim, vale mencionar a Frieze, feira londrina langada em 2003, tendo por foco arte
contemporanea criada por artistas vivos. Financiada em parte por dinheiro publico
(Comissao Europeia e Arts Council England - 6rgao governamental britanico), o que ja
revela a importancia que algumas regides atribuem a arte contemporanea em termos
econdmicos e de imagem mundial, a feira recebeu 60 mil visitantes (pagantes) em
sua ultima edicao e tem em seu comité de selecao Marcia Fortes, da Galeria Fortes
Vilaga. Apenas quatro galerias brasileiras participaram da Frieze em 2010: A Gentil
Carioca e as paulistanas Casa Triangulo, Fortes Vilaga e Vermelho.

O que se nota é que, se nossa inser¢ao no circuito institucional das artes plasticas
contemporaneas é relativo (sendo nosso grande destaque a Bienal), a facilidade de
entrada das galerias brasileiras e paulistanas nas feiras mais disputadas do exterior
nao depende apenas do seu grau de profissionalismo, mas também do prec¢o cobrado
e de um contexto econdmico, cultural e geopolitico mundial, no qual o interesse pela
arte contemporanea brasileira varia. Sendo assim, é importante considerar a
existéncia de caminhos alternativos de venda para cole¢des particulares e publicas do
exterior, para aumentarmos essa conexdo, a exemplo dos eventos organizados por
galerias e museus internacionais, com vistas a ampliacao de seus acervos.

5.3.10 - CONEXOES ENTRE AGENTES - POLITICAS PUBLICAS DE ARTES PLASTICAS CONTEMPORANEAS

Se entendermos por politicas publicas as que sdao consensadas entre governo,
iniciativa privada e sociedade civil (ao contrario de politicas governamentais), nosso
conceito se aproxima do de governanga.

O que se nota, como vimos, € uma prevaléncia da iniciativa privada na dinamica das
artes plasticas contemporaneas paulistanas, em detrimento da identificagdo de uma
maior participagao do governo - seja na esfera municipal ou na estadual. De fato, a
iniciativa privada tem dando mostras de tentativas de articulagao, tanto no circuito
comercial, quanto no institucional.

No ambito do primeiro, cabe destaque a criagao da ABAC - Associacdo Brasileira de
Arte Contemporanea, presidida por Alessandra d'Aloia (Fortes Vilaga). Fundada em
2008, congrega 20 galerias de cinco estados'®. Para Eduardo Fernandes (2011), a
ABAC é o reflexo de uma profissionalizagao mercadolégica:

198 http://www.artbaselmiamibeach.com

109 wsp_Arte foi um sucesso de vendas, diz Fernanda Feitosa". Disponivel em:
http://www.estadao.com.br/noticias/arteelazer,sp-arte-foi-um-sucesso-de-vendas-diz-fernanda-
feitosa,548096,0.htm
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Essa coisa da associagdo é muito legal, porque nao ficam mais os guetos que eram
ha 20 anos, uma coisa praticamente feudal. Percebeu-se que, para o mercado
brasileiro ser importante para o mundo, tem que haver um grupo e esse grupo,
guanto mais cresce, mais se torna necessdrio e importante. Ou seja, se as galerias,
instituicdes e museus nao criarem essa intimidade, essa amizade, o mercado deixa
de existir. Isso esta colocado, hoje. Hd esse momento de fortalecimento dos pares.

A reciprocidade entre galerias também é percebida em menor escala, como é o caso
da associacdo entre a Baré e a Emma Thomas:

Como o espago era muito grande e eu ja tinha um relacionamento com elas, pensei
que poderia complementar o publico. Um dos grandes medos era se a gente
conseguiria encher o espaco. O publico da Emma Thomas é muito jovem, entdo as
convidamos a formar parte. Virou uma familia. (Baro, 2011)

As exposicOes sdo paralelas e o espaco é tdo polivalente, que da para criar projetos
individuais, embora com didlogos. Essa ideia do didlogo continuo se presta neste
espaco, criando essa sinergia. (Ramos, 2011)

A camaradagem e, até certo ponto, a criagdo de uma estratégia sinérgica, também
parece ser buscada pelos membros do circuito institucional (para além das discussdes
do Polo de Arte Contemporanea):

Tem troca de figurinhas com outras instituigdes. Fizemos uma exposi¢ao junto com
a Pinacoteca e o Pago Imperial, quando eu estava no CCBB de Brasilia. Foi inédito,
porque aqui guem patrocinava era o Bradesco, no Rio o Ital e em Brasilia o CCBB.
Ha trocas entre cidades, como com o Santander Cultural, de Porto Alegre. Ha trocas
também pelos educativos. (Mendonga, 2010)

E importante em termos de politica entender quem faz o qué. A gente n3o trabalha
com produgdao emergente, ou seja, com artistas que estdao desenvolvendo sua
producdo agora. A gente sé trabalha com artistas que tém producdo que ja logrou
instituir determinado percurso, uma producdo consolidada. S3o estratégias
diferentes, complementares. (...) Aqui na Pinacoteca temos essa expectativa ou
essa utopia de querer ndao somente formar publico para a Pinacoteca, mas para
museus de arte. Que a gente consiga fascinar, seduzir, interessar as pessoas de tal
maneira, que se tornem ndo apenas frequentadores habituais da Pinacoteca, mas
passem a frequentar outros espacos. Agora, cativar o publico para o seu espaco ja é
um desafio enorme. Cativar o publico para espagos de uma maneira geral, é um
desafio maior ainda. (Araujo, 2010)

E raro, porém, encontrar referéncias a participacdo da Prefeitura ou do governo do
Estado na formulagcdao de uma politica, seja nas palavras de curadores, gestores ou
artistas. E sensivel a auséncia do poder publico na defini¢do de politicas, na aquisi¢do
de acervo publico, na criagao de dialogos entre programas estaduais e o mercado de
trabalho, na formacgao, na geracao de indicadores de participagdao e atitudes, na
articulagao entre instituigdes.
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Ndo, nunca teve (politica de arte contempordanea em Sao Paulo). Faz muita falta no
Brasil, porque temos excelentes artistas. Agora é que o governo federal, através do
Ministério, na gestdao do Juca Ferreira, bolou um plano, que agora a Bienal
encampou. E o braco do Ministério aqui, financiando exposicdes, pagando viagens
para os artistas fazerem exposicdes no exterior. Mas, no geral, ndo tem. (Farias,
2011)

Na Prefeitura ndo ha nenhuma verba prevista para a aquisicdo de obras. A
instituicdo desenvolve subterflgios, como prémios, mas prémio é prémio. Do ponto
de vista da instituicdo, ela ainda fica amarrada nos artistas que expuseram no
programa. (Rivitti, 2011)

A Secretaria de Estado da Cultura ja teve um projeto chamado Mapa Cultural, que
mapeava a producado cultural do estado. Todo ano um grupo mapeava uma regiao.
S6 que era uma coisa politica. Mapearam S3o Paulo inteiro, fizeram nicleos e uma
comissdo ia e via essa producdo. Interessante, porque vocé estava pegando os
talentos que nao tém a possibilidade de se mostrar. E depois traziam para Sao
Paulo. Mas, e ai? A galeria ndao vinha ver a exposi¢ao do rapaz, o produtor musical
nao viu que a menina canta bem. Essa articulagdao nao é feita. A Secretaria deveria
fazer um esquema onde os criticos fossem ver as exposi¢des. Mas acham que
fazendo a exposi¢do, pronto. (Oliveira, 2010)

Se ndo ha politicas publicas voltadas a isso, se ndo ha um mercado por combustao
espontanea, as instituicdes ndo podem - ainda mais a luz da concorréncia com as
instituicdes proprias da burguesia - se encarregar, nem fazer um papel publico que
nao lhes caberia. As galerias validam o que ja esta consolidado e os artistas
emergentes ficam batendo em um tampao. (Miranda, 2010)

Sinto que no Rio de Janeiro eles tém um grande incentivo para a formagao do
artista. Tém o Parque Lage™°, com oficinas de aprendizado, mesmo. Aquilo é um
grande incentivo, laboratdrio de formacdo de artistas. A formacdo, 13, é muito
maior do que aqui. (Salusse, 2010)

Ha um problema de fundo, que vai de encontro a tudo o que tem sido defendido
nesta tese, pela 6tica da economia criativa, pela abordagem de cidade criativa, pela
analise do fio condutor das artes plasticas contemporaneas na cidade, com seus
multiplos potenciais, concretizados ou latentes, de geracdao de conexdes. A cultura
tem valor ndo apenas pelo que representa em termos simbdlicos e identitarios.
Cultura tem valor econdmico, com impacto que chega a surpreender, como vimos
pelos poucos levantamentos existentes no Brasil (Capitulo 1). Talvez s6 nao seja mais
surpreendente, porque infelizmente carecemos de estudos de impacto econémico
que lancem luz sobre o que é percebido, mas ndao mensurado. Cultura também tem
valor pelo potencial de conexdes que gera no espa¢o urbano, provocando
mobilidades, estabelecendo pontes entre instituicbes sem fins lucrativos e

10 pe responsabilidade da Secretaria de Estado da Cultura do Rio de Janeiro.
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empreendimentos culturais, expandindo mapas mentais e afetivos dos habitantes da
cidade, como sugerido ao longo deste Capitulo.

Mesmo assim, como pergunta Teixeira Coelho (2010), "Qual o lugar da cultura no
pensamento da cidade? Qual o primeiro or¢camento a ser cortado? O sistema nao se
comunica."

As politicas publicas parecem ainda vir a reboque, no que se refere as artes plasticas
contemporanas na cidade de S3o Paulo. O antidoto, por enquanto, parece ser apenas
um: o encantamento, que estimula a sociedade a se apropriar do que ela passa a
valorizar e a defender sua permanéncia.
A Pinacoteca do Estado é um modelo de sucesso tdo grande, que entra governo e
sai governo, ninguém discute se vai tirar X do orgamento da Pinacoteca. Ja esta

firmado, porque a populagdo se apropriou daquilo. Foi uma apropriagao de fato.
(Eid, 2011)
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CONCLUSOES

Nosso percurso teve inicio com a andlise da génese da economia criativa, dos
fendmenos que impulsionaram sua eclosao e de seus tragos mais pronunciados. Foi
enfatizado que, nao obstante o reconhecimento da importancia da criatividade na
economia ndo constitua fato novo, a convergéncia de alguns fatores (e.g.
globalizagao, tecnologias digitais, fragmentacdo das cadeias de producao,
disparidades acirradas de oportunidades econOmicas) teria estimulado a
possibilidade de um sistema econ6mico com feitios proprios.

Em um mundo em transformacado, abrem-se as oportunidades para o surgimento de
novos modelos de entendimento e organizacdo do mundo. Na guerra de foices
promovida pela competitividade, o ativo mais valioso passa a ser aquele capaz de
engendrar bens e servicos diferenciados - com maior valor agregado e menor
possibilidade de cépia.

Do conjunto de setores da economia que se enquadram nessa situagao (as chamadas
"industrias criativas") a inclusao de seu impacto sobre setores mais tradicionais,
incutindo-lhes novo vigor (formando assim a "economia criativa"), ganham evidéncia
os ativos menos facilmente transferiveis na arena global. Com isso, atribui-se maior
relevancia a criatividade, capaz de reordenar os elementos de um problema,
encontrar solugdes que aos outros passam despercebidas, inovar constantemente.

Da criatividade a inovacdo é preciso galgar varios degraus, alguns dos quais se
mostram demasiado elevados para muitos paises. Falta de acesso as novas
tecnologias, analfabetismo tecnoldgico e analfabetismo tout court, desrespeito a
contratos, auséncia de uma governan¢a concertada entre publico, privado e
sociedade civil, caréncia de um sistema de protecdo aos direitos de propriedade
intelectual, impermeabilidade de uma politica as outras e, claramente, restri¢cdes a
livre circulagdo de informacdes, ideias e expressdes, sao alguns dos entraves a plena
concretizagao da economia criativa.

Uma vez azeitadas essas condigdes, é possivel vislumbrar um rebalanceamento das
oportunidades econdmicas e culturais, ancoradas no reconhecimento do intangivel
criativo como grande elo adicionador de valor. A economia criativa, muito embora
nao constitua panaceia, nem tampouco um rompimento radical, sugere uma nova
l6gica econdmica, fomentadora de modelos alternativos de organizagao de negdcios,
de profissOes antes inexistentes, fortemente respaldada pela expansao do conceito
de cadeia setorial para o de redes de valor integradas, por processos colaborativos e
pela valorizagdo das singularidades locais.
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Os resultados econdmicos, culturais e sociais sao tidos como inspiradores nos paises
e cidades que se mostraram mais atentos a economia criativa. Tal é o caso de
Londres, Barcelona ou S3ao Francisco. No Brasil, o tema ainda é emergente, tendo
experienciado um titubeante processo de decolagem. As descontinuidades politicas e
a falta de articulagao entre as pastas publicas reservaram em banho maria um debate
que surgiu de modo efervescente, na esfera federal, em 2004. E de se esperar que o
recente anuncio de criagao de uma Secretaria de Economia Criativa, no Ministério da
Cultura, tenha como mandato transpor essa perniciosa falta de articulagdao entre as
politicas necessarias ao desenvolvimento de um programa concatenado de economia
criativa, envolvendo desenvolvimento, tecnologia, educagao, turismo e, claramente,
a propria cultura. Ademais, uma vez instituida uma Secretaria no primeiro escalao de
um ministério, é cabivel imaginar que refletira nas esferas estaduais e municipais,
demandando ateng¢ao ao tema e preparo em lidar com ele.

Fruto ainda em formagao nesse debate, o termo "cidade criativa" surgiu como
rebatimento do conceito de economia criativa no espaco urbano. Termo de
contornos ainda fluidos e de parco desenvolvimento académico, para alguns seria
uma cidade cuja economia apresenta predominancia de setores criativos; para
outros, uma cidade na qual os talentos - ou a "classe criativa" - se localizariam em
maior concentrac¢do. Para outros, ainda, tratar-se-ia de uma nova roupagem do
conceito de marketing urbano e espetacularizacdao da cultura - o que, como vimos,
nao se sustenta. A cultura, na cidade criativa, é sua digital, é justamente o que lhe da
singularidade e apresenta ainda uma miriade de entrelagamentos, gerando impactos
econdmicos, beneficios sociais (autoestima, coesao, engajamento) e favorecendo a
construgao de um ambiente criativo, favoravel ao que é diferente.

A cultura é, assim, o primeiro dos elementos integrantes do tripé que conforma o
conceito de cidade criativa elaborado para o norteamento desta tese, a partir da
analise bibliografica sistematizada, essencialmente pautada por produgdes
internacionais. Outro sustentaculo é o das inovacdes, entendidas aqui como as mais
diversas - das que surgem nas bancadas dos centros de tecnologia as inovac¢des
sociais, todas elas tributarias da inquietacdao que caracteriza a busca de algo ainda
por surgir. Por fim, uma cidade criativa é generosa em conexdes - conexdes
intraurbanas, evidentemente, tornando-se menos fragmentada ou setorializada;
conexdes com a regido e o pais onde se insere, mas também com o mundo; conexdes
entre publico e privado; conexdes entre diversidades; conexdes entre o tangivel e o
intangivel; conexdes entre as chamadas "areas de saber", ja que a criatividade é
transversal a todas elas. Aspecto crucial em uma cidade criativa é entender que o
foco nao repousa sobre o setor onde ela se aplica, mas sobre a fonte que a emana - o
talento criativo. Esse deslocamento de énfase - do destino para a origem - e sua
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potencial mobilidade entre setores e profissdes trazem impactos profundos na forma
como capacitamos nossos talentos. Um talento criativo pode seguir as carreiras mais
sinuosas, rompendo com a légica de trajetdrias lineares.

Uma cidade criativa é assim uma cidade em permanente estado de transformacao; é
uma cidade em processo, ao invés de uma cidade que se oferece como produto; tem
uma cultura prépria (diferenciando-se das tecndpolis), com abundancia de inovagdes
e multiplas conexdes. Uma cidade criativa, ao se nortear por algo tdo intangivel como
a criatividade, é uma cidade profundamente sensorial, dinamica, com uma energia e
um vigor proprios.

O Capitulo 3 dedicou-se a analisar, a luz do do conceito proposto, trés cidades com
perfis, escalas e histéricos distintos, que buscam ser reconhecidas como cidades
criativas no palco mundial: Bilbao, Bogota e Londres. Bilbao se destacou pela aposta
em utilizar um icone cultural mundial para simbolizar a transformac¢ao da cidade pds-
industrial e por sua tentativa de reconexdao na nova dinamica econdmica global.
Entretanto, o aspecto crucial, neste caso, foi entender o museu como o produto que
coroa um processo.

O Museu Guggenheim de Bilbao foi uma de 25 linhas estratégicas adotadas em um
amplo e longevo planejamento estratégico. Inovagdes e conexdes se fundem em
varios aspectos desse programa, como na originalidade da parceria publico-privada
que originou a instituicdo Bilbao Ria. Rompendo com os canones imobiliarios em
vigor, sua atuacdo busca a reconexao de areas marginalizadas com o restante da
cidade, utilizando a mais-valia da venda de terrenos publicos requalificados para
injetar recursos em zonas depauperadas. Salvo pela recuperagao patrimonial e do
orgulho pela identidade bilbaina, porém, foi no ambito cultural que as conexdes se
fizeram mais frageis, tendo as pontes com o mundo global se sobreposto as que
poderiam ter sido criadas com as instituicdes da prépria cidade.

Bogota é um caso especial, cuja transformacgao tem sido pautada por trés aspectos:
continuidade das estratégias de politicas publicas, independentemente do partido no
poder; investimento em infraestrutura, com destaque para a de transportes, a de
espacgos publicos e a de areas verdes; e cultura cidada. Esta, entendida como as
"atitudes, costumes, acdes e regras minimas compartilhados pelos individuos de uma
comunidade, que possibilitam a convivéncia e geram sentimento de pertencimento”
(Mockus, 2008, p.70), foi um dos grandes trunfos promotores da apropriacao da
cidade por sua prépria populagao, tendo sido fomentada por uma série de agdes
inovadoras e ludicas.

Como espa¢o ao mesmo tempo de engajamento social, conexdes de diversidades e
capacitacdo para uma economia concorrencial, a rede de bibliotecas publicas se
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insere em uma industria criativa - a editorial -, na qual a Colémbia também apresenta
relativo destaque, conectando o publico ao privado, assim como os equipamentos
institucionais aos elos da cadeia comercial. S3o justamente a coeréncia da estratégia,
entre forma e conteudo, e a firmeza de propdsito, que dao a Bogota contornos
inspiradores.

Ja Londres, berco que ainda hoje embala os debates acerca de economia criativa, nao
por menos vem tateando ha quase uma década uma trilha de valorizacao da
criatividade no espago urbano, com um claro viés de competitividade econémica no
ambito mundial. A prépria conquista de sede das Olimpiadas de 2012 parece deitar
raizes nesse processo, no qual a cultura da cidade (diversidade, patrimonio, pujanca
das industrias criativas) foi visto como um trunfo do documento de candidatura.
(Reis, 2010)

De forma continua, Londres tem investido em programas e ag¢des que dialogam
intimamente com a economia criativa - da capacitacdao de talentos a servicos de
assessoria a pequenos empreendimentos criativos, da formacgao de clusters criativos
a beneficios concedidos a setores especificos ou ainda por meio de um programa de
promocado internacional e exportagao dos bens e servicos criativos londrinos, é tonica
comum a governanga compartilhada, com a realizagao de parcerias publico-privadas.

Emblematica por langar conexdes com o mundo (investimentos diretos e indiretos,
negocios, turismo), um olhar mais detido sobre a cidade revela também a tentativa
de minimizar desigualdades de oportunidades no contexto intraurbano, com uma
série de programas voltados as franjas londrinas, muito embora sejam perceptiveis as
descontinuidades de prioridades entre gestdes municipais.

E nos dois ultimos capitulos que S3o Paulo se apresenta como objeto de estudo. No
Capitulo 4, é desenhado um panorama geral da cidade, que cede espago a voz dos
paulistanos, por nascimento ou op¢ao. Muito embora Sdo Paulo seja considerada
uma boa ou étima cidade para se viver, por quase dois ter¢os da popula¢ao, chama a
atencgdo o fato de praticamente metade de seus habitantes declarar que desejaria
morar em outra cidade.

Sao Paulo é uma cidade que da muito e muito exige em troca. Oferece empregos,
servicos e lazer, mas consome a preocupacgao de seus habitantes, em questdes como
seguranca, saude e mobilidade. Nesta cidade que é muitas em uma, o melhor e o
ausente convivem; um ausente tdao mais sensivel por estar visivel ali, ao lado, mas
nao presente aqui.

Os contrastes intraurbanos sao sensiveis em virtualmente todos os indicadores
utilizados para representar cada um dos trés eixos do conceito norteador. No que
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tange as inovagles, ressalvada a exasperadora caréncia de dados relativos a
economia criativa paulistana e tecidas algumas reservas quanto a definicao dos
setores, o que salta aos olhos é o descompasso entre o absoluto e o relativo. No
absoluto, Sao Paulo ndao s6 é o polo econdmico do Brasil, com cerca de 11% dos
empregos formais do pais, mas também responde por ao redor de 20% dos empregos
em economia criativa. A participacao da economia criativa no total das ocupacgdes
(7,7%) é mais do que o dobro da que ocorre no Brasil (3,5%) e muito superior a do
Estado de Sao Paulo (5,7%). E ha mais. Em termos de ocupagdes, nota-se claramente
uma maior empregabilidade de jovens nos setores criativos selecionados, sendo
também aqueles que exigem mais qualificacdes e oferecem o maior rendimento
médio.

Sao Paulo é o centro criativo mais expressivo do pais, ofertando ndao somente mais
ocupacgOes, mas de ocupag¢des com valor agregado. O problema ocorre quando
passamos do absoluto ao relativo e percebemos a evidente discrepancia no espacgo
urbano da distribuicao de empregos formais, inclusive os especializados, bem como
do valor adicionado (seja na indUstria, no comércio ou nos servicos).

Essa questdo se mostra mais preocupante quando constatamos o baixo nivel
alcancado pelo municipio no indice de Desenvolvimento da Educac¢do Basica: 5,0 na
rede publica. Ora, se a economia criativa necessita de talentos capacitados para
vicejar, a educagao publica paulistana torna nossos limites bastante estreitos e langa
sombras sobre nossas perspectivas a médio prazo. O desafio é encarar a questdo por
outro angulo. Com o contingente populacional da cidade e as oportunidades que ja
se apresentam, nao obstante a caréncia de um ambiente favoravel a sua oxigenacao,
podemos imaginar o fermento criativo que a cidade obteria, se fosse realizado um
investimento massivo em educac¢ao de qualidade, bem como na adequacao curricular
a novas profissdes dos setores criativos.

A mesma mudanca de prisma é necessdria, se quisermos encontrar solu¢des para
nossos problemas de conexdes intraurbanas - o pior deles, a mobilidade. Se o
paulistano desperdica em média duas horas didrias e muita paciéncia para ir e voltar
de seu local de trabalho ou estudo, o fato de o tempo médio das viagens didrias estar
em ascensdao e do investimento publico privilegiar o transporte individual torna o
quadro ainda mais carregado - em especial pela perspectiva da populacdo de baixa
renda, em sua maioria condenada a morar em bairros mais distantes do Centro e a
viajar em transporte coletivo.

Se quisermos que Sao Paulo concretize seu potencial de cidade criativa, ndo parece
haver opcao a descentralizagdao de ao menos algumas das razdes pelas quais as
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pessoas se locomovem na cidade: escolas, hospitais, equipamentos culturais, para
citar as mais evidentes.

Outra conexado relevante é a do turismo. Sdo Paulo apresenta um ranking de eventos
de primeira linha e representatividade mundial, capaz de deixar qualquer paulistano
orgulhoso. Porém, se a cidade é um polo atrativo de turistas domésticos motivados
por reencontrar amigos ou parentes (56,5%), e se destaca no turismo internacional
de negdcios (57,2%), é surpreendente notar que o turismo cultural e de lazer ainda
ndao é grande mobilizador de turistas a capital paulista, ainda que na esfera
domeéstica.

Sao Paulo pulula de ofertas gastronOmicas, espetdculos, programas culturais,
diversidade, equipamentos. Mesmo assim, 0s numeros levantados sdo
desanimadores. Nesse quesito, surgem como auspicioso alento o impacto turistico da
Virada Cultural e a avaliagao que o frequentador faz dela. A importancia de iniciativas
como essa se da ndao somente por apelar de modo direto ao turista doméstico, mas
por mobilizar também o "turista paulistano”, ou seja, o residente que trava novos
contatos com sua cidade. Considerando-se o alto percentual de turistas que acodem
a cidade para visitar parentes e amigos, é possivel imaginar que ao tomar gosto pelo
turismo cultural em sua cidade, o residente atuaria como agente de contdgio. Quanto
ao turista internacional, o reforco ao trabalho ja em andamento pela SP Turis, de
conversao do turista de negdcios para um turista também cultural, é primordial.

Ainda na conexao entre Sao Paulo e o mundo, um terceiro aspecto a ser analisado é o
que revela transagdes financeiras e de negdcios. Nesse quesito, a inser¢ao da cidade
na economia mundial é cristalina, tendo em vista sediarmos a vasta maioria de
grupos internacionais atuantes no Brasil, além da BM&F Bovespa. Sendo o polo
econdmico e financeiro nacional, a cidade é também a porta de entrada de
investimentos e negodcios internacionais. Mas S3do Paulo ndo atrai apenas
investimentos. Ndao obstante faltem dados para que individuemos a concessao de
vistos de trabalho a estrangeiros, na esfera municipal, os nimeros divulgados
mostram que o Estado de S3o Paulo é o que mais emite esse documento - nao sé a
executivos e especialistas, mas também a artistas e desportistas. Nao ¢é
despropositado supor que a participacao da capital nesse contingente seja mais do
gue expressiva.

No que tange especificamente a cultura, vimos que ha uma caréncia de
conhecimento da histdria e da identidade paulistanas, contribuindo assim para gerar
identificagdo com a proépria cidade. Caberia imaginar caminhos de refor¢o desse
enganchamento com a alma paulistana, tanto por meio de a¢des simbdlicas (na linha
da cultura cidada bogotana), quanto por a¢des mais longevas, a exemplo da oferta de
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uma disciplina sobre a histéria de Sao Paulo no ensino fundamental, a exemplo de
um projeto implementado no Estado de Pernambuco. Se a questao identitaria é
difusa por toda a cidade, a presenca de equipamentos culturais, locais de producao e
usufruto da cultura, segue porém a perversa distribuicdo ja notada nas unidades
produtivas e na concentracao de renda. Em maior ou menor grau, os abismos se
fazem presentes nos mapas de localizagao de casas de cultura, salas de teatro,
museus, salas de cinema, salas de concerto e até mesmo acervos de livros, bem como
de espacgos publicos (portanto, de encontro de diversidades) e areas verdes.

Nesse sentido, a inauguracao de novos espac¢os de grande magnitude, como é o caso
do Centro Cultural da Juventude, ou a utilizagcdao expandida das ofertas culturais nos
CEUs é muito bem-vinda. Caberia, porém, imaginar também formas mais criativas de
difusao e acesso a bens e servigos culturais no tecido urbano, construindo "espacgos
de acessibilidade" (Py, 2010) que se inspirem em experiéncias ja validadas na cidade,
como as exposicOes e bibliotecas operativas em esta¢cdes de metrd. Ademais, ha
inovagdes sociais mais capilares, na area cultural, com enorme potencial
multiplicador, que podem ser estimuladas e fomentadas. Tome-se como exemplo as
iniciativas em curso no Jardim Maria Sampaio, distrito do Campo Limpo, onde alguns
bares acolhem embrides de bibliotecas, brinquedotecas, exposi¢cdes, saraus e afins,
irradiando encontros e trocas que acabam por formar e fortalecer redes de acesso e
interagdes no seio da propria comunidade. Respaldar agdes como essa seria uma
enorme contribuicdo para incrementar as conexdes urbanas.

Incentivar a pratica e a participa¢ao culturais na cidade é crucial, a julgar pelos dados
levantados. Confirmam-se as ja esperadas correlagdes entre participagao cultural e
varidveis sociodemograficas, e.g. nivel de escolaridade, classe de renda, faixa etdria e
localizagdao domiciliar, bem como a sinergia entre praticas domiciliares e externas, na
cidade de S3ao Paulo. O que estarrece é perceber que 40,6% da populagao
entrevistada na RMSP nao realizou nenhuma pratica cultural externa ao longo de um
ano - ndo apenas por uma insuficiéncia de recursos financeiros, como é usual pensar,
mas também pelo baixo nivel de informacao, pelo isolamento e pelo desinteresse. Se
o contingente de nao-publico é avassalador, despertar seu apetite pelas praticas
culturais estimularia em muito as possibilidades de eclosao da criatividade urbana.

Posto que um dos maiores fatores contribuintes para a realizagdo de praticas
culturais dos adultos é o envolvimento das criangas no universo cultural, é possivel
reforcar a importancia do fortalecimento do eixo educativo das instituicdes culturais,
mas também do papel das escolas, publicas ou privadas, no processo de
encantamento da crianga pela cultura. Apresentagdes malabares nas escolas, oficinas
de musica com instrumentos feitos com objetos do cotidiano, concursos de literatura
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em cada bairro, enfim, s3o inUmeras as atividades de baixo orgamento que poderiam
contribuir para forjar paulistanos que continuem perguntando "por que nao" apds o
periodo magico da infancia.

O Capitulo 4 nos confirmou que, uma vez rendido aos prazeres da cultura, o cidadao
paulistano se locomove pela cidade em busca dela, nao obstantes os problemas de
transporte ja mencionados. Se por um lado é crucial gerar engajamento e
apropriacao com o bairro onde se vive, é igualmente importante expandir os mapas
mentais e afetivos da cidade de cada paulistano. Cuidar do micro, sentindo-se parte
do macro. Para tanto, foi de grande valia a pesquisa de campo desenvolvida pelo
SESC Belenzinho, demonstrando a capacidade de um equipamento de lazer de
qualidade (e, claramente, bem suprido de transporte publico) de atrair novos
frequentadores a um bairro.

Essa questdo voltou a se firmar no Capitulo 5, que se propds a, tendo como ponto de
partida o panorama apresentado, aprofundar a analise da pertinéncia da aplicacdo do
conceito de cidade criativa a Sdo Paulo, esmiugcando as conexdes engendradas pela
dindmica de um setor que concilia inovagdes e cultura em sua esséncia: o das artes
plasticas contemporaneas. Utilizar um viés setorial como instrumento de analise das
conexdes paulistanas permitiu reduzir a complexidade que caracteriza a criatividade
na cidade de Sao Paulo, mergulhando em uma peca de seu quebra-cabecas.

Por meio de 28 entrevistas com superintendentes de institui¢des culturais, curadores,
galeristas e artistas, além de dados levantados junto a instituicdes e iniciativas
culturais, prémios, feiras e exposicdes de arte nacionais e internacionais, foi possivel
analisar a solidez de 10 tipos de conexdes forjadas pelas artes plasticas
contemporaneas, envolvendo a cidade de S3o Paulo. A realizagdo de estudo
semelhante para outros setores criativos da cidade ofereceria um rico mosaico de
potenciais a¢des transversais, gerando sinergias na economia criativa paulistana (e.g.
nos campos de capacitagao, difusdao, estimulo a participacdo cultural, entre outros).
Afinal, como enfatizado anteriormente, o foco é a concretizacdao da criatividade
humana, independentemente do setor no qual venha a desabrochar.

Vimos a que ponto o contexto atual das artes plasticas contemporaneas é tributario
da participagao de Sao Paulo em movimentos ocorridos no arco de um século e, de
modo mais acirrado, ao longo das seis Ultimas décadas. Foi possivel constatar que as
artes pldasticas contemporaneas tém em S3ao Paulo uma singularidade importante,
com raizes histéricas. Seria cabivel indagar quantos outros setores culturais conferem
singularidade a S3ao Paulo, por estarem intrinsecamente conectados a sua identidade
cultural. Talvez seja esse um dos pontos a serem explorados para aumentar o
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conhecimento das pessoas acerca de sua prépria cidade, além de oferecer um lastro
ao entendimento dos setores criativos.

A seguir, foi analisado como o mercado se desenvolve, conectando oferta e
demanda, o que encontra um terreno fértil em Sao Paulo. Os dados levantados junto
a SP Arte, a principal feira de arte contemporanea do Brasil, confirmaram a conexao
evidente entre mercado de arte e poderio econdmico, conferindo a cidade uma
vocagdo natural de polo nacional de comércio no setor. As contribui¢des disso para o
surgimento de servigos especializados, a promoc¢ao do turismo cultural e a divulgagao
da imagem de S3ao Paulo no mundo sdao sensiveis. Ademais, as feiras e galerias
privadas somam forgas com o circuito institucional, ampliando as possibilidades de
contato do publico com ofertas culturais. Esse € um dado especialmente relevante, ja
que incrementa o leque de instrumentos de ampliagao do repertério cultural dos
frequentadores.

Complementarmente, o que se nota nas artes pldsticas contemporaneas - sendo
perfeitamente transponivel para a vasta maioria de setores culturais - é que o
mercado ndao consegue absorver todos os talentos que a cidade concebe; além disso,
como foi discutido, nem sempre se arrisca em investir no ousado, no arrojado,
naquilo que hoje ainda parece estar além do seu tempo, ou melhor, da mentalidade
de seus compradores.

A gquem caberia dar livre vazao as produgdes mais inovadoras, em uma cidade que
pretende ser criativa? A resposta natural é que ao circuito institucional, que nao
necessariamente da as maos ao mercado e teria como fungao se antecipar a ele, ao
se pautar nao pelo gosto do comprador e sim pela qualidade da proposta artistica.
Ocorre que, além de existirem em quantidade restrita e concentrados em uma area
infima da cidade, muitos dos museus e espac¢os culturais sdo dependentes de
recursos advindos de patrocinios privados. Essa situagao os torna, salvo louvaveis
excecoes, reféns justamente do gosto do consumidor da marca que financia a
exposicdo - em outras palavras, sua possibilidade pratica de ofertar algo inovador
pode ser constrita pelo que apeteceria o gosto do consumidor.

Esse é um desafio ndao negligenciavel, que vem se somar aos préprios da gestao dos
espacos culturais - entre os quais, a falta de recursos para expansao do acervo e para
trazer a cidade exposicdes de nomes referenciais da arte contemporanea mundial.
Acima de todos, porém, o maior duelo que as instituicdes culturais estabelecem com
as dificuldades parece ser em um aspecto comum a politica cultural /ato sensu: a
formacao de publico. Apelar a quem nao tem por habito participar de exposi¢des ou
a quem jamais se rendeu a uma, demanda mais do que simplesmente transpor os
obstaculos de inadequacao de localizagdao, de horario de abertura, de eventual
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constrangimento do individuo em adentrar no museu, entre outros fatores de nao
participacdo. Despertar a ateng¢ao do nao-publico, depois seu interesse, entdao seu
desejo e por fim sua acdo e se render ao museu, pressupde um processo de
encantamento. Por meio de dados levantados junto ao Centro Cultural Banco do
Brasil, foi possivel conferir novamente o poder das ofertas culturais de exceléncia de
estimular a afluéncia de um publico variado e que se predispde a se deslocar no
espaco urbano. Esse apelo das iniciativas culturais de impacto, conforme enunciado
anteriormente nas experiéncias do SESC Belenzinho e da Virada Cultural, ndo apenas
enriquece os horizontes culturais dos paulistanos, mas também, ao promover seu
deslocamento a regides que ndo frequentariam, expandir seus mapas mental e
afetivo da cidade onde vivem.

Assim como o circuito comercial, porém, o circuito institucional tem uma capacidade
de absorgdo e difusao de conteudo limitada, em especial a luz das dimensdes de Sao
Paulo e com os niveis de concentra¢ao de equipamentos culturais apresentados. Que
espaco sobra, entao, a uma leva de artistas emergentes? Como pontos de escape em
um ambiente sob pressao, o estrangulamento da difusdao estimula a formacao de
uma miriade de espagos de exposicao alternativos. Essa capilaridade leva a arte
contemporanea a restaurantes, bares, clubes, locais os mais inusitados. Se por um
lado ha o risco de reduzir a obra de arte a pano de fundo ou objeto decorativo, nao
tendo o protagonismo que eventualmente merecesse, é sem duvida um modo de
aproximar a linguagem artistica do quotidiano da cidade. Familiarizar o cidaddao com
as artes, fazendo com que ele se sinta parte desse universo que a cidade lhe
franqueia, ndo so favorece a expansao de seu repertdrio, como constitui um exercicio
de cidadania.

Outro efeito colateral do estrangulamento do mercado e de sua eventual condi¢cao
autofagica (produz-se o que se vende, vende-se o que é produzido) é o pipocar de
ateliés colaborativos e experimentais, locais de interagcdes e arenas de encontros,
espacos vistos como "independentes"”, ja que buscam se inserir no mercado, sem por
isso seguir os canones estabelecidos pelo mainstream. Em suma, sao espacos de
pesquisa e laboratdrios independentes, muito salutares em um setor pautado pela
busca de novas perspectivas, pela inovagao.

Dando seguimento a andlise das conexdes na cidade de S3o Paulo, tendo como
instrumento as artes plasticas contemporaneas, chegamos a um aspecto
fundamental: a capacitagdo de talentos. Afinal, o foco da cidade criativa sdao seus
talentos. S3o Paulo oferece cursos universitarios de graduagao, de pds-graduacgao
lato e stricto sensu, uma miriade de oficinas livres e atividades afins, mas ndao ha nada
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que se assemelhe a uma instituicdo como a Escola de Artes Visuais do Parque Lage,
no Rio de Janeiro.

Vinculada a Secretaria de Estado da Cultura, sua contribui¢ao para a geracdao de um
ambiente propicio ao despertar e ao desenvolvimento de profissionais, investindo na
formacao de artistas, demais profissionais do campo das artes e publico, foi vista por
alguns dos entrevistados como uma das razdes pelas quais haveria uma maior
participagdo de artistas cariocas (ou residentes no Rio), entre os artistas brasileiros
que atingem maiores cota¢cdes no mercado internacional. Ao oferecer um ambiente
transdisciplinar e uma escola aberta com estrutura profissionalizante singular, capaz
de dialogar com diferentes propostas artisticas e areas de saber, o Parque Lage
seduziu profissionais de outras areas, que se tornaram artistas do naipe de Beatriz
Milhazes, formanda em comunicagao social quando iniciou seus estudos no Parque
Lage e Daniel Senise, recém-graduado em engenharia.

E esse deslocamento do olhar, que sai do setor artistico e é transladado para a
criatividade do individuo, independentemente da profissao que exerga agora, um dos
pressupostos da economia criativa e das cidades criativas. Seja qual for porém a
participacdo do Parque Lage na formagao do ambiente criativo carioca, é fato que em
S3ao Paulo nao se dispde de um elo de capacitagdao na cadeia das artes plasticas
contemporaneas que tenha a mesma forga de proposta, nem a mesma inser¢do na
politica publica.

Indo um passo além, para alguns o Rio de Janeiro seria a praga de criagcdao do Brasil,
a0 passo que caberia a Sao Paulo ser uma praga de comércio - negociando, inclusive,
os artistas radicados no Rio. A questao é obviamente uma polémica inconclusa,
rechacada pelos que desfiam um rosario de nomes de artistas paulistanos ou
residentes em S3o Paulo, de grande destaque no Brasil e no exterior, a exemplo de
Vik Muniz, Nelson Leirner e Iran do Espirito Santo. A questdo é que se queremos
elevar Sao Paulo a categoria de uma cidade de fato criativa, certamente ndao nos cabe
ficar satisfeitos com os éxitos que alcancamos hoje, mas sim pensar no que deve ser
feito para darmos um salto quantico nas conexdes e inovagdes que borbulham na
cidade.

A analise do setor de artes plasticas contemporaneas também serviu para langar luz
sobre o valor econdémico atribuido ao intangivel e a unicidade de uma obra (uma
explicagao possivel para as cifras astrondmicas divulgadas pelos leildes de arte). Por
outro lado, trouxe a tona uma questao mais profunda: a da falta de andlise critica de
parte da populagao, sendo que é o questionamento justamente a grande for¢a motriz
do olhar alternativo, da inovac¢ao. Ao discutirmos os varios perfis de compradores de
obras de arte contemporanea, vimos que um dos entraves para a conversao do
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exibicionista (movido pelas razdes dos outros) em apreciador (movido pelas préprias)
é a funesta combinacgao entre o lamentavel nivel educacional, a falta de formacao de
uma classe média real e a caréncia de repertério cultural, independentemente da
classe social.

Eppur si muove. O dinamismo da cidade e sua tendéncia, desde sempre, a se inventar
e reinventar, gera iniciativas muito peculiares, como o Salao dos Artistas sem Galeria,
projetos de incentivo a mobilidade urbana por meio das artes (a exemplo do "Via
Duto, Via MAC"), Mapa das Artes, unidades paulistanas do SESC, deslocamento das
galerias para bairros alheios ao circuito tradicional e algumas iniciativas
governamentais, como a Virada Cultural, além de uma gama de projetos que surgem
na periferia, a revelia de condi¢cdes adversas. Ha producdo de artes plasticas na
periferia? Aparentemente, nao. Afinal, na auséncia de uma politica de artes plasticas
contemporaneas, o mercado é quem move o setor; e ao mercado nao interessa
localizar talentos potenciais e sim producao real. Quem olha para uma eventual
producao de artes plasticas na periferia? A vasta maioria de respostas a essa
pergunta apontou como referéncia no tema Mobnica Nador, a frente do projeto
JAMAC. Para ela, o mundo das artes plasticas contemporaneas tem os olhos voltados
para as bienais e o exterior, dando as costas para a periferia - cuja transformacao
necessariamente passaria por educagao e por distribuicdo de oportunidades de
geracgao de renda.

Se Sao Paulo tem dificuldades em se conectar a si mesma, sua inser¢ao no mercado
mundial parece ser mais fluida, embora nao significativa. A cidade é o polo do Brasil,
mas sua participacao global ainda engatinha. No circuito comercial, a resiliéncia dos
galeristas paulistanos tem garantido uma participagao brasileira timida, mas
constante e crescente, ndo somente nas principais feiras do mundo, como também
em seu corpo de selegao. No circuito institucional, novamente os museus da cidade
sdo um destaque nacional, mas pouco representativos no mapa cultural
internacional. Nesse contexto, destaca-se a Bienal, cuja mudancga de estilo de gestao
tem motivado novas formas de articulagdo com o setor privado e com o governo
federal, um programa educativo de félego e conexdes mais sélidas com o circuito
institucional no exterior.

O que se nota, mais uma vez, é a prevaléncia da iniciativa privada na dinamica das
artes plasticas contemporaneas paulistanas, em detrimento da identificagdo de uma
maior participagao do governo - seja na esfera municipal ou na estadual. Se mesmo
em sua auséncia Sao Paulo da mostras de grande vigor, desvenda-se uma enorme
oportunidade para impulsionar o desenvolvimento do setor, por meio da criagao de
um aparato institucional voltado ao estimulo a produgao artistica e a sua inser¢ao no
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mercado; do levantamento de dados e indicadores de praticas culturais, estudos de
cadeia e de impacto econ6mico de instituigdes e iniciativas culturais; de programas
de formagdo de publico mais robustos, que se somem aos desenvolvidos pelas
instituicdes culturais; de sinergias entre as pastas de uma mesma esfera de governo.

Utilizar as artes plasticas contemporaneas como instrumento de andlise de Sao Paulo
cidade criativa permitiu aprofundar muitas das questdes que se esbogavam no
Capitulo 4. Confirmamos que a capacidade paulistana de transformar criatividade em
inovacao no tecido urbano é francamente limitada por um nivel educacional de baixa
projecdo, que ajuda a fazer do municipio um arquipélago de criatividade em um mar
de exclusdao; por uma caréncia insustentdvel de conexdes, exacerbada pelas
dificuldades de transporte publico, que transmutam as distancias fisicas em
intransponiveis lonjuras mentais; por uma desigualdade estrutural de distribuicdo de
possibilidades de acesso a empregos qualificados; por uma concentragao perversa de
equipamentos culturais; por um abandono de areas inteiras, cicatrizes abertas na
pele da cidade, deixadas a si mesmas ou expostas a recorrentes e interminaveis
projetos de renovagao, sempre inconclusos, a exemplo da Nova Luz.

O outro lado da moeda é que, alheia ao peso desse cinto de lastro, Sao Paulo
apresenta vantagens competitivas evidentes nas industrias criativas; talentos
diversificados e voltados a producao de conhecimento; eventos nacionais e
internacionais de magnitude; oferta cultural e de equipamentos culturais de primeira
linha. S3o Paulo tem um ritmo contagiante, que a transforma a cada momento,
destilando uma energia quase apreensivel. E sede da melhor universidade do Brasil,
berco de inovagdes de destaque nas mais diversas areas, ponto de convergéncia de
culturas e olhares. Concentra profissionalismo, dinamismo e persisténcia em seus
circuitos comerciais, servicos de exceléncia, polos tecnoldgicos, um sistema
financeiro que é referéncia no mundo. S3o Paulo sobrevive e se expande como
capital cultural, ndo obstante a baixa participacdo dos proprios paulistanos em um
cardapio invejavel de ofertas, muitas das quais gratuitas e das mais diversas
vertentes.

Pensando em um cendrio futuro, vale lembrar que esta é a capital econémica de um
pais com mercado doméstico de peso, expansao de consumo e cujos fundamentos
econdmicos atingiram solidez. Apesar da leniéncia na realizagao de reformas
estruturais que impulsionariam nosso processo de desenvolvimento e de uma
perigosa tendéncia do Estado a gastar mais do que arrecada, o pais cresce. Nesse
contexto, cabe imaginar a que ritmo Sao Paulo podera se desenvolver, quando langar
as condicdes necessarias a formacao de um ambiente favoravel a seus setores
criativos e a sua consolidagdao como cidade criativa.
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Por um lado, temos de partir do macro. E necessario estabelecer uma estratégia
clara, que redunde em tudo o que ja sabemos ser basilar: desoneracao de tributos
municipais, incubacdo de empreendimentos criativos, concretiza¢ao da tao propalada
melhoria no ensino bdsico, capacitagdo técnica e universitaria de exceléncia,
facilitacdo da inser¢do de jovens talentos criativos no mercado de trabalho,
assessoria no processo de exportacao de bens e servigos criativos, articulagdes com o
setor privado, disponibilizacdo gratuita de banda larga, levantamento de dados,
indicadores e estudos na economia criativa.

Por outro lado, concretizar o potencial de Sao Paulo como cidade criativa também
depende de conexdes que podem advir do micro, de a¢des capilares, que remendem
o tecido urbano esgarcado. S3o iniciativas estimulantes de encantamento,
consequentemente de engajamento, forjando elos que promovam a apropriacao da
cidade por seus habitantes. Nesse quesito, a cultura desempenha um papel
primordial. S6 se ama o que se conhece. S3ao Paulo pode se tornar uma cidade
criativa, ao se valer de politicas publicas estruturantes, complementadas pelo
reconhecimento dado aos varios valores de sua criatividade. E ao de sua gente.
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ENTREVISTAS

| - Bilbao

Roberto Gémez de la Iglesia (economista da cultura, c2+i - cultura, comunicacion e innovacién),

Junho de 2010
Il - Bogotd

German Augusto Rey (assessor da Ex-Ministra da Cultura da Colombia e consultor em politicas

publicas), 06/12/2010

Il - Artes plasticas contemporaneas em S3o Paulo
Adriana Xiclet (Casa da Xiclet), 31/10/2010

Agnaldo Farias (curador), 31/01/2011

Angélica de Moraes (curadora), 28/01/2011
Alessandra Terpins (Galeria Fortes Vilaga), 14/02/2011
Angela Maino (artista plastica), 03/11/2010
Carolina Soares (Atelié 397),17/01/2011

Celso Fioravante (curador), 13/12/2010

Cilda Oliveira (artista plastico), 18/11/2010

Danilo Santos de Miranda (SESC/SP), 29/11/2010
Eduado Fernandes (Galeria Eduardo H. Fernandes), 13/01/2011
Eduardo Saron (ltau Cultural), 28/09/2010
Fernanda Feitosa (SP Arte), 11/01/2011

Fernando Dur3o (artista plastico), 10/11/2010

Lucia Py (artista plastica), 12/11/2010

Lucy Salles (artista plastica), 29/10/2010

Marcelo Amorim (Atelié 397), 17/01/2011

Marcelo Araudjo (Pinacoteca do Estado), 19/10/2010
Marcelo Mendonga (CCBB/SP), 17/08/2010

Maria Baré (Baro Galeria), 18/01/2011

Marta Ramos (Baro Galeria), 18/01/2011

Melina Valente (Zipper Galeria), 11/10/2010
Monica Nunes (artista plastica), 03/11/2010

Olivio Guedes (MUBE), 15/12/2010

Paula Salusse (artista plastica), 24/11/2010

Ricardo Ohtake (Instituto Tomie Ohtake), 21/12/2010
Rubens Espirito Santo (artista plastico), 22/10/2010
Sandra Cinto (Atelié Fidalga), 18/01/2011 (por mail)
Teixeira Coelho (MASP), 03/02/2011

Thais Rivitti (Atelié 397), 17/02/2011

Vilma Eid (Galeria Estagdo), 17/01/2011

297



	P.1-16.pdf
	P.17.pdf
	P.18-41.pdf
	P.42.pdf
	P.43-53.pdf
	P.54-55.pdf
	P.56-297.pdf

