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RESUMO

Nao sdao poucos os tedricos que proclamam a urgéncia em se tratar a cultura como
um setor produtivo (THOMPSON, 1999; BRIGGS e¢ BURKE, 2004) e ja existem
algumas iniciativas voltadas para uma indispensavel sistematizagdo de dados (BNDES,
2006; SEBRAE, 2008) capaz de dar visibilidade ao papel que a cultura tem no atual
estagio do capitalismo (BENTES, 2007; JAMESON, 1996; SENNETT, 2006).
Desenhou-se um novo campo, a economia da cultura, que ainda ndao tem grande
visibilidade midiatica e, dentro dele, aninha-se um outro, que vem sendo moneado de
economia da danga. No entanto, o silenciamento do jornalismo econdmico e do
jornalismo cultural tem mantido a relagdo economia-cultura ¢ também a da economia
com a danca na invisibilidade. Objetivando colaborar para que a atual situacdo seja
revertida, a tese parte de uma revisdo bibliografica para focar as forcas politicas que
tensionam a economia da danca (MCLUHAN, 2001; OLIVEIRA & CIANCIO, 2007). A
hipétese aqui proposta vai na contramdo do pensamento que divulga em semindrios,
encontros, congressos ¢ festivais a situagao da economia da danga porque questiona a
existéncia de um setor produtivo que possa ser, de fato, conceituado como economia da
danga. Para tal, toma como corpus desta pesquisa as formas de comunicagdo dos eventos
promovidos com esse tema no periodo entre 2000 e 2012, e emprega como
fundamentagdo teodrica a Teoria Corpomidia (KATZ & GREINER 2001, 2003) para
sustentar que as trocas entre corpos € ambientes em torno de uma possivel existéncia da
economia da danga vem replicando-se (DAWKINS, 1976) sem qualquer reflexao critica
e, dessa maneira, contribuindo para o fortalecimento de politicas publicas para a cultura

incapazes de promover autonomia.

Palavras-chave: economia da danca, jornalismo econdmico, jornalismo cultural,

economia da cultura, corpomidia, politicas publicas.



ABSTRACT

There are many thinkers who state as urgent the need to deal with culture as a
productive segment (THOMPSON, 1999; BRIGGS and BURKE, 2004) and there are
some initiatives aimed at a very much needed data system (BNDES (National Bank for
Economic and Social Development), 2006; SEBRAE (Brazilian Service for Small
Business Development), 2008) capable of providing visibility to the role the culture plays
in the current scenario of capitalism (BENTES, 2007; JAMESON, 1996; SENNETT,
2006). A new field has been designed, the culture economy, which still does not have
great media visibility and, within it, there is another field, which has been referred to as
dance economy. However, the silence of the economic journalism and of the cultural
journalism has been keeping invisible the economy-culture relationship, as well as the
economy and dance relationship. With the purpose of reverting the situation, the paper is
based on bibliographic review to focus on political forces that influence the dance
economy (MCLUHAN, 2001; OLIVEIRA & CIANCIO, 2007). The hypothesis
suggested herein is opposed to the line of thinking that discloses in seminars, meetings,
congresses and festivals the status of dance economy because it questions the existence of
a productive sector that can actually be conceived as dance economy. For such, the
research embodies the communication forms of the events promoted on that issue
between 2000 and 2012, and its theoretical ground is the Corpomidia Theory (KATZ &
GREINER 2001, 2003) in order to show that the exchanges between bodies and
environments around this possible existence of dance economy have been increasing
(DAWKINS, 1976) without any critical thinking and, thus, contributing towards the
strengthening of public policies for the culture which are incapable of promoting

autonomy.

Key words: dance economy, economic journalism, cultural journalism, culture economy,

corpomidia, public policies.
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Introducio: O estado das coisas

As relagdes entre economia e cultura sdo cada vez mais claras e, ao longo dos
ultimos anos vém sendo enfatizadas, tanto pelos economistas, quanto pelos estudiosos da
cultura, apesar dos meios de comunicacao insistirem em ignora-las. Tanto o jornalismo
cultural quanto o jornalismo econdmico ainda ndao acompanham, com a atencao
necessaria, este setor recente, o da economia da cultura', e ndo dedicam espago para tratar
adequadamente de seus temas. Mas como o setor se expande e se consolida, a ponto de ja
produzir bibliografia propria e dispor de publicagdes especializadas, a sua visibilidade

comega a SE€r S€ impor.

“Do ponto de vista da economia, a expressao “economia da cultura” identifica o conjunto
de atividades econdmicas relacionadas a cultura, incluindo a criacdo e o fazer cultural.
Do ponto de vista da cultura, o conjunto das atividades culturais que tém algum impacto
econémico. Pode-se incluir neste conjunto qualquer pratica direta ou indiretamente
cultural que gere valor econdmico, além do valor cultural. A economia é, portanto, uma
das dimensdes da cultura. E a “economia da cultura” constitui um campo da
economia. As atividades geradoras de valor econdmico deste “setor cultural e criativo”
sdo as que constituem o campo da “economia da cultura” e influenciam outros setores,
como os de ciéncia e tecnologia e de eletro-eletronicos. As induUstrias culturais e seus
servicos derivados sdo a vitrine deste campo. Refiro-me a industria editorial, a industria
do audiovisual e a industria da musica, entre outras. Tais setores estruturam-se como
cadeias produtivas. Basicamente, dizem respeito a criagdo, produgdo, distribuicido e
consumo de conteudos e experiéncias culturais. Mas ha também as atividades econdmicas
relacionadas a cultura que se estruturam como arranjos ou sistemas produtivos locais. E
as de carater individual, associativo e institucional. Além do setor industrial da cultura,
que inclui os segmentos do audiovisual, da musica e da publicacdo de livros, entre outros,
o estudo inclui, no campo da “economia da cultura”, a industria da midia (imprensa, radio
e TV), o campo criativo (moda, arquitetura, publicidade, design grafico, design de
produtos e design de interiores), o turismo cultural e as expressdes artisticas e instituigdes
culturais (artes cénicas, artes visuais, cultura popular, patrimdnio material, museus,
arquivos,  bibliotecas,  eventos, festas e  exposi¢des).” (LEITAO, in
www.culturaemercado.com.br, 23.05.2007)

E fato que, ao longo do ultimos anos, mudangas significativas vém ocorrendo nas
empresas jornalisticas em todo o mundo — o que pode ser verificado, em ultima instancia,

na mudanca do seu perfil editorial. A crescente associagdo das empresas jornalisticas com

! Fazem parte da economia da cultura produtos e servigos, o jornalismo cultural, além da produgdo de bens simbdlicos,
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empresas da area de entretenimento e/ou do setor financeiro provoca uma modifica¢ao no
jornalismo, com um impacto mais visivel no jornalismo que cuida da cultura e da
economia — setores diretamente ligados a natureza das empresas de entretenimento e
financeiras que passaram a fazer parte do campo jornalistico ao se tornarem proprietarias
de algumas de suas empresas. A nova configuragdo afetou os critérios que definem o que
¢ relevante para ser noticiado.

“Uma leitura rapida nas paginas econdmicas dos jornais de hoje é suficiente
para perceber que a reportagem de economia passou a concentrar seu foco em
apenas um segmento da sociedade: a classe empresarial e seus representantes.
As equipes de reportagem estdo posicionadas junto ao poder politico e
econdomico - presidente, governadores, prefeitos, deputados, ministros,
senadores, vereadores e empresarios - vendo o pais e sua realidade econdmica
e social apenas pelo angulo do poder, ignorando a parcela mais significativa da
sociedade: trabalhadores, aposentados, donas-de-casa, estudantes,
microempresarios e funcionarios publicos.” (SARCINELLI, 2009, In
http://www.hottopos.com/mirand3/econ.htm.)

Além disto, vem acontecendo uma constante ampliacao dos temas tratados pelos
cadernos de cultura, sem o correspondente aumento no seu niamero de paginas — o que
também compromete, mesmo que indiretamente, os seus critérios editoriaisz, envolvidos
em um perigoso atrelamento entre redagdo-interesses comerciais e politicos dos
conglomerados empresariais que agora sao também donos das empresas jornalisticas-
necessidade de credibilidade para a manutencao de leitores em tempos de internet.

“Aqui entra também uma questio crescente na atualidade. Especialmente a
partir dos anos 90, alguns assuntos que pertencem obviamente ao universo
cultural, embora ndo sejam exatamente linguagens artisticas ou intelectuais,
ganharam mais ¢ mais espago nos cadernos culturais. Moda e gastronomia,
destacadamente, aumentaram seu publico e, pois, sua relevancia simbolica.
Outro assunto que cresceu ¢ o design (desenho de objetos de série), que hoje
tem grandes mostras especificas, livros, debates. Tudo isso ¢, de certo modo,
um ganho para o jornalismo cultural, pois abre suas fronteiras (...) No entanto,
assim como a setorizagdo excessiva, a expansio para esses assuntos tem
ajudado a deixar o jornalismo cultural numa posi¢do timida diante do
marketing e da dimensdo mais e mais avassaladora da chamada “industria do
entretenimento” (PIZA, 2003, p. 57).

Além dos fatores apontados acima, deve-se ressaltar que as recentes crises

econdmicas mundiais, o fato dos jornais diarios haverem disponibilizado seus conteudos

2 Aumentam os assuntos a serem acompanhados e, a0 mesmo tempo, diminui o espaco editorial: essa ¢ uma correlacdo
que implica no acirramento da disputa pela chance de se transformar em noticia publicada.
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gratuitamente on-line e, mais recetemente, a utilizacdo das midias moveis como
geradoras e transmissoras de conteudo jornalistico, também colaboraram para uma
mudangca no perfil do jornalismo, de ampla repercussdo sobretudo nas duas
especialidades de jornalismo que se dedicam aos campos ai implicados: o da produgdo de
cultura e o da producao das condigdes econdmicas de produgdo da cultura.

Nao por acaso, configurou-se, nos ultimos anos, um novo setor, que conjuga a
economia com a cultura, mas os meios de comunicagao ainda nao despertaram para a sua
importancia, uma vez que os espagos jornalisticos adequados para a veiculagdo das
noticias a esse respeito nao divulgam o assunto. Como conseqiiéncia dessa situacdo, a
sociedade desconhece os beneficios gerados por esse segmento na economia do pais e
nao consegue dimensionar a presencga da cultura no seu dia a dia, em um comportamento
diferente daquele que mantém com as questoes que dizem respeito a seguranca, a saiude, a
educagdo, ao transporte, ao trabalho. Com o silenciamento dos meios de comunicagao,
apenas os especialistas sabem que a cultura alavanca a cadeia produtiva, interfere nas
relagdes internacionais e promove o desenvolvimento de politicas publicas capazes de
colaborar com a necessaria transformag¢do do mundo em que vivemos. Segundo o
economista Paulo Brant, ex-secretario de Estado de Cultura de Minas Gerais:

“Do ponto de vista da cultura, mais e mais se torna evidente que a atividade
cultural é, sim, passivel de ser abordada sob o ponto de vista da logica
econdmica. Ndo apenas sob a Otica microecondmica, em que se observa a
necessidade imperiosa de se buscar a sustentabilidade econdémica dos
empreendimentos da cultura, em que se procura entender a relagdo complexa e
complementar entre os valores simbdlicos e os valores econdmicos. Também
de uma perspectiva mais agregada, é notdéria a relevancia crescente das
atividades culturais na geragdo de emprego e renda nas economias
contemporaneas. Esse é o florescente campo da chamada economia da
cultura.” (BRANT, 2009, Jornal Agenda Economica).

Como os meios de comunicagdo ndo noticiam o assunto, sao poucos 0s que sabem

que se trata de um campo em expansdo que, no Brasil, teve um primeiro panorama
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estudado em 2006°, quando o IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e¢ Estatistica)
apurou que as familias gastam 4,4% de seu orcamento mensal com cultura. Nos dados
divulgados, um surpreendeu a todos: cultura ocupava o quarto item da lista das despesas
familiares, superado apenas por habitagdo, alimentacdo e transporte. Poucos tiveram
acesso a essa informacao, uma vez que ela ndo foi amplamente divulgada. E quando um
dado dessa relevania nao circula, compromete a possibilidade de mudanca na percepcao

da presenca da cultura na vida em sociedade.

“Em parceria com o Ministério da Cultura, em 2008, o IBGE realizou
pesquisa * dos indicadores da economia da cultura e obteve numeros
expressivos: no Brasil: 320 mil empresas atuam no setor cultural, o que
representa 5,7% do total das empresas do Pais, e geram 1,6 milhdes de
empregos, 4% do total de postos de trabalho, e os salarios médios sdo de 5,1
salarios minimos, 47% superior & média nacional.” (HADDAD, 2008, Jornal
Diario da Manha, in www.cultura.gov.br/site/2008/10/01/economia-da-cultura-
3.

De acordo com dados do Banco Mundial’, a economia da cultura respondeu por
7% do PIB mundial em 2003. Nos EUA, ja representa cerca de 7,7% do PIB e 4% da
forga de trabalho, e os produtos culturais figuram no topo da lista de exportagdes do pais.
No Brasil, o setor da economia da cultura cresce em niveis superiores aos demais setores
da economia. Em 2008, o setor foi responsavel por 8% do PIB, empregando cerca de 5%
da mdo-de-obra formal. Na Inglaterra, as produgdes culturais corresponderam a 8,2% do
PIB em 2004 e empregaram 6,4% dos trabalhadores, cifra que, desde 1997, vem
crescendo cerca de 8% ao ano. Resultados tdo positivos levaram o governo inglés a criar,
em 2006, o Ministério das Industrias Criativas. No Brasil, o ex-ministro da Cultura

Gilberto Gil elegeu o tema como sendo uma das prioridades de sua gestdo, e quando

3 Sistema de Informacdes e Indicadores Culturais (SIIG), cuja a base em dados datava de 2003, uma vez que o acordo
de cooperagdo técnica havia sido firmado em dezembro de 2004. J& em 1994, pesquisa pioneira, realizada pela
Fundagdo Jodo Pinheiro, apontava que 1% do PIB (Produto Interno Bruto) brasileiro pertencia ao mercado cultural.
*Em 2008, o convénio MinC-IBGE realizou uma segunda pesquisa, o anexo Cultura a Pesquisa de Informagdes
Basicas Municipais (a Munic 2006), com dados sobre a presenga da cultura nos 5.564 municipios brasileiros. Nela,
constatou-se que os investimentos publicos em cultura sdo bastante timidos, sendo a média nacional de 0,9% do
orcamento total do municipio — excecdo para Recife, que possui algo proximo de 2% do or¢amento dedicado aos
investimentos culturais.

SFonte: site do MinC - www.cultura.gov.br, acesso em Novembro de 2009.
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estava a frente do MinC, dentre outras agdes, conseguiu que o Programa de
Desenvolvimento da Economia da Cultura (PRODEC)® fosse parte integrante, a partir de
2006, do Plano Plurianual do Governo Federal, obtendo assim, verba or¢amentaria dircta
para a construcao de indicadores, diagnosticos e estatistica.

A importancia desse campo pode ser identificada também, em acdo do BNDES,
que criou, em junho de 2006, o seu Departamento de Economia da Cultura — sinalizando
a identificagdo de um potencial de expansao para este campo no Brasil. O banco esta se
voltando para ampliar as facilidades dos financiamentos publicos e privados para a
cultura, e colaborou na realizagdo do I Seminario de Economia da Cultura, ocorrido na
cidade do Rio de Janeiro, em 2008, por iniciativa do Festival Panorama de Danga, que
realizou a segunda edi¢do do mesmo seminario em parceria com o SEBRAE, em 2009.

Na esteira dessa acdo, varios outros espagos de discussao sobre o tema da
economia da cultura e especificamente, da economia da danga, surgiram no pais. Merece
destaque a realizagdo, em Salvador, desde 2009, da Plataforma Internacional de Danca
PID-Bahia’, que tem como objetivo ndo apenas apresentar a producio artistica em sua
configuragdo cénica mas, principalmente, fomentar o desenvolvimento da economia da
danga ao promover acdes que afetam diretamente a sua cadeia produtiva, seja do ponto de

vista da criagdo, producao, difusdo e/ou gestao de negocios.

% Fazem parte do PRODEC todos os segmentos artisticos (musica, audiovisual, artes cénicas, artes visuais),
telecomunicagdes e radiodifusdo (conteudo), editorial (livros e revistas), arte popular e artesanato, festas populares,
patrimonio historico material e imaterial (suas formas de utilizacdo e difusdo), software de lazer, design, moda,
arquitetura, propaganda (criagao).

7 Atualmente com diregio geral das bailarinas Catarina Gramacho e Nirlyn Seijas, a PID- Bahia é um evento
internacional realizado em Salvador/BA pela OSAC (Organizacdo Social Solidaria de Apoio comunitario), Associagao
Cultural Conexdes Criativas e pela AMPLA Produgdes. Conta com o apoio financeiro da Fundacdo Cultural do Estado
da Bahia — FUNCEB, por meio do uso de recursos do Fundo de Cultura do Estado da Bahia. A edig¢do de 2011 contou
também com o patrocinio do SEBRAE, FUNARTE, Secreatria Distrital de Cultura, Recreagdo ¢ Deporte e Ministério
da Cultura de Bogota; bem como com o apoio de diversas outras instituigdes.
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E vale ressaltar também que a Economia da Cultura j4 interessa as Universidades:
a Universidade Federal do Rio Grande do Sul, UFRGS, esta oferecendo a quarta® edi¢io
do seu Curso de Especializacdo em Economia da Cultura.

O MinC, no ambito do PRODEC”, além do convénio com o IBGE, firmado em
2004, que ja produziu as pesquisas aqui mencionadas e que tem como meta o
estabelecimento do PIB da cultura, trabalha também com o SEBRAE na formulacao de
programas de capacitagao para atender as necessidades das empresas do setor; com o
IPEA, para o encaminhamento de pesquisas; e com o BID, na area de cooperacao
internacional. Recentemente, a atual gestdo do MinC iniciou a estruturacdo da SEC -
Secretaria de Economia Criativa'®, sob a coordenagdo da advogada e sociéloga Claudia
Leitdo'!, cujo papel principal se baseia no desenvolvimento de agdes conjuntas entre
Unido, Estados e Municipios, além de parcerias com agéncias de fomento de todas as
areas e instituigoes do Sistema S (SESI, SENAI, SENAC, SESC). Tem como foco
promover a inclusao produtiva, a formag¢ao de novos profissionais empreendedores e, a
consequente geragdo de negocios por parte de pequenos ¢ meédios empreendedores,
atendendo assim, ao desafio de tornar o Brasil um pais inovador.

Em um pais como o nosso, a economia da cultura representa um segmento com
largo potencial'?, que precisa conquistar mais visibilidade. A sua auséncia nos meios de
comunicagdo dificulta que a populagdao entenda que um maior investimento em cultura

nao diz respeito somente a fazer com que mais produtos artisticos possam existir (o que €

8 Periodo: abril 2011 a dezembro 2012.

?0 PRODEC esta estruturado em 4 eixos de agdo: coleta e producdo de informacdo; capacitagdo; promogdo de
negoicios e formulag@o de produtos financeiros.

' Mais adiante, as diferencas/semelhangas entre os conceitos de Economia da Cultura e Economia Criativa serdo
apresentadas.

"' Claudia Leitdo foi secretaria de Cultura do Estado do Ceéra (2003-2006). No posto, implementou o Sistema Estadual
de Cultura, que lhe rendeu o primeiro lugar no Prémio Cultura Viva, do MinC.

12 Segundo a Price Waterhouse Coopers, a “economia da cultura” no Brasil passou de US$ 11,548 bi em 2001 para
USS$ 14,648 bi em 2005. O estudo projetou que o setor atingiria a marca de US$ 21,917 bi em 2010, com uma taxa de
crescimento anual estimada em 8,4%, ou quase o dobro da estimativa de crescimento do PIB brasileiro. (fonte:
entrevista de Sérgio Sa Leitdo, in www.culturaemercado.com.br, 23.05.2007 — O desenvolvimento da economia da
cultura). Estes sdo os dados mais atualizados, mas faz parte do plano de metas da nova Secretaria de Economia Criativa
continuar a produzi-los.
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indispensavel), mas também que a existéncia deles gera mais emprego e renda para os
diretamente nele envolvidos, pois hd muitas atividades profissionais que se beneficiam de
forma indireta. Exemplo: taxis, profissionais locais envolvidos com a producao, hotéis,
tinturaria, e restaurantes usados por artistas quando em turnés.

“Ele também possibilitard o desenvolvimento de uma consciéncia critica e
desenvolvera as diversas potencialidades dos individuos que a eles tiverem
acesso. A ampliagdo e¢ formagdo de novo publico para os eventos culturais
incluirdo grande faixa da populagdo, promoverdo mais cidadania e permitirdo
que todos tenham mais uma oportunidade de trabalho, lazer e, obviamente,
acesso a arte”. (HADDAD, 2008, Jornal Didrio da Manh3, in
www.cultura.gov.br/site/2008/10/01/economia-da-cultura-3).

Torna-se relevante também apontar e enfatizar os efeitos da ampliacao do uso —
principalmente, entre os estudiosos da cultura - da idéia de “cultura da economia”"® como
forma de entender as relagdes de co-dependéncia entre os setores econdmico e cultural.

Neste ponto, merecem destaque as colocagdes de Gilles Lipovetsky e Jean Serroy,
ao descreverem o fendmeno da chamada “cultura-mundo”'*. Atualmente, na era da
globaliza¢do, onde o que impera sdo as relagdes basicamente derivadas das relagdes
mercantis — sociedade de mercado ou hipercapitalismo de consumo — a idéia de cultura
passa a assumir proporg¢des intimamente ligadas a economia; € esta que se impde como a
mola propulsora da producao cultural. Ao longo dos ultimos 20-30 anos, coube ao
mercado o papel de gestor das relacdes também na esfera cultural.

“Na idade moderna, as transformagdes mais importantes da esfera cultural
foram impulsionadas pela dindmica da ideologia individualista, com suas
exigéncias de liberdade e igualdade; na era da hipermodernidade, a economia e
seu poder multiplicado € que se impdem como a instancia principal da
produgdo cultural” (LIPOVETSKY e SERROY, 2011, p. 14)

Nesta configuragdo, a sociedade globalizada assume outros papéis em suas
relagdes com a cultura — aqui as posturas coletivas, caracteristicas das democracias

modernas existentes até meados do século passado, onde o importante eram os valores de

13 Segundo a economista Ana Carla Fonseca Reis, “cultura da economia” vem a ser o estudo “da influéncia dos valores,
das crengas e dos habitos culturais de uma sociedade em suas relagdes econdmicas.” (2006)

' “cultura-mundo significa o fim da heterogeneidade tradicional da esfera cultural e a universalizagdo da cultura
mercantil, apoderando-se das esferas da vida social, dos modos de existéncia, da quase totalidade das atividades
humanas.” (LIPOVETSKY e SERROY, 2008, p.9)
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igualdade, liberdade e laicidade, perdem lugar para as posturas pautadas pela 16gica do
individualismo e do consumismo, onde o importante ¢ o acesso imediato que se tem as
coisas e as informagdes, independente se esta acdo pode concretizar ou ndo uma,
aparentemente temida, heterogeinizacao do tecido social e a falsa idéia de que todos
fazem parte de um todo, sem muito saber dimensionar as consequéncias deste
movimento.

Como bem apontado por Lipovetsky e Serroy (2008), vivemos numa sociedade de
consumo pautada por tragos de inseguranga e ansiedade, distanciando as partes do todo, e
longe de se caracterizar por uma cultura mundial una e reunificada:

“De um lado, a cultura-mundo se apresenta como uma das figuras do
irresistivel avanco do mundo tecnoldgico, submetendo o cultural a seus valores
de desempenho eficiente. Mas, por outro lado, é preciso observar que, longe de
fazer declinar as questdes culturais, o mundo tecnomercantil contribui para
relangé-las por meio da problematica das identidades coletivas, das “raizes”, do
patriménio, das linguas nacionais, do religioso e dos sentidos. (...) Se o
mercado e as industrias culturais fabricam uma cultura mundial marcada por
uma forte corrente de homogeinizagdo, ao mesmo tempo vemos multiplicar-se
as demandas comunitarias pela diferenga: quanto mais o mundo se globaliza,
mais um certo nimero de particularidades culturais aspira afirmar-se nele.
Uniformizacdo globalitaria e fragmentacdoo cultural andam juntas”.
(LIPOVETSKY e SERROY, 2008, p.17-18)

as relacoes de poder

’

“apesar de vocé, amanha ha de ser outro dia...’
(Chico Buarque de Holanda)"

A légica que opera no setor cultural ¢ a mesma que opera em outros setores da
economia qual seja, a l6gica do capitalismo. Portanto, entender o que regula esse sistema
capitalista € o que podera guiar a reflexao sobre a cultura enquanto setor produtivo e suas
respectivas interrelacdes com/no sistema econdmico em todos os setores envolvidos.

Lidar com o que ¢ peculiar a cada setor ¢ fundamental mas, sem perder de vista as

15 Cantor, compositor e escritor brasileiro nascido no Rio de Janeiro em 1944.
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inevitaveis conexoes e relagdes deste com o ambiente. Como apontado por Katz, “para
transitar no mundo atual, o conhecimento da especificidade daquilo que o povoa
transforma-se no passaporte indispensavel” (1998, p.134)

“Vivemos alimentados por mudangas em todos os segmentos, a tal ponto e em
tal intensidade que se produzem novos mapas com grande rapidez. Os paises ja
ndo sdo mais os mesmos, o nome dos ossos do corpo humano mudou, seres
vivos nascem por clonagem. Modificagdes tdo profundas como as que nos
alimentam, atualmente, pedem por novos relacionamentos entre homem e
natureza, entre homem e homem.” (KATZ, 1998, p.134)

Para entender e saber lidar com as conseqiiéncias destas transformagdes no setor
cultural precisa-se ter em mente que as crises nao se apresentam na cultura de maneira
diferente da dos demais setores. A estrutura ¢ a mesma, e as relagoes estabelecidas entre
quem produz € quem consome também sao movidas pelo mesmo sistema baseado no
dinheiro que “sai do bolso”, no gesto do consumo cultural, € no dinheiro que “entra no
bolso”, sob a forma do salario/caché/pro labore que garante a vida do empregado que
trabalha no setor cultural. (BARBOSA DA SILVA, 2008).

Segundo o economista hungaro Istavan M¢észaros, citando Marx, “tudo que
parecia sélido se liquefaz, encontrando-se o capitalismo em forte processo de liquefagdao”
(2009, p. 11). Para Mészaros, toda e qualquer pratica nos processos econdmicos de uma
sociedade passa pela logica das relagdes estabelecidas pelo sistema capitalista de
producdo e expde a natureza real destas relagdes: “a implacavel dominacao pelo capital
evidenciando-se cada vez mais como um fenomeno global” (ibidem, p. 70).

“Na verdade, ndo poderia ser de outra forma. Enquanto os problemas do
trabalho sdo meramente avaliados em termos parciais (ou seja, como questdes
locais de grupos fragmentados, estratificados e divididos de trabalhadores),
eles permanecem um mistério para a teoria, ¢ nada além de causa da cronica
frustragdo na pratica social politicamente orientada.” (MESZAROS, 2009, p.
70)

Uma vez identificada a necessidade de entender e tratar as relagdes que operam na
producao do setor cultural dando relevancia ao seu aspecto econdmico, pode-se trazer a

esta reflexdo o conceito de “dispositivo” apresentado pelo filosofo italiano Giorgio
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Agamben, testando a sua aplicabilidade no entendimento das relagdes de poder que
operam nas relagdes entre meios de comunicagao, cultura e sociedade. Segundo ele, “nao
seria provavelmente errado definir a fase extrema de desenvolvimento capitalista que
estamos vivendo como uma gigantesca acumulagado e proliferacao de dispositivos” (2009,
p. 42).

De fato, sendo o dispositivo definido por Agamben como tudo aquilo que “tenha
de algum modo a capacidade de capturar, orientar, determinar, interceptar, modelar,
controlar e assegurar os gestos, as condutas, as opinides ¢ os discursos dos seres
viventes” (p. 41), a forma de atuagdo dos meios de comunicagdo em relacdo ao tema aqui
estudado se configura como um dispositivo de regulacdo e controle: quando o que ¢
produzido pelo setor cultural ndo ¢ divulgado, o que nele se gera nao tem visibilidade na
sociedade e isso produz um tipo de sociedade na qual a cultura toma a forma que a maior
parte dos cidadaos se habituam a reconhecer. E na producdao desse entendimento, os
meios de comunicagao ocupam um papel central.

Esse dispositivo de regulagdo e controle transforma-se em um poder regulador do
que tera voz no mercado. Ao controlar o que entra no fluxo de informagdes, a midia nao
somente traz algo para a visibilidade, como também dispde sobre o que continuard na
sombra, dai a importancia da sua acdo no que se torna reconhecivel como cultura na
sociedade. Ao se configurar como um dispositivo que propulsiona o fortalecimento de
certo tipo de entendimento de cultura, ao qual ndo ¢ agregada a reflexdo sobre a
economia produzida por esse setor, esse dispositivo aciona um certo tipo de
comportamento na sociedade. Nao ¢ por acaso, que a cultura continua sendo considerada
supérflua.

A conseqiiéncia social deste silenciamento dos meios de comunicagdo vai

construindo um discurso sobre a cultura que a desvincula totalmente do fato de também
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ser uma atividade econdmica, o que se torna nefasto. O que, de imediato, necessita ser
sublinhado ¢ que a invisibilidade constantemente produzida termina por regular algo da
maior relevancia: as formas de criagdo, producao, distribuicao e difusdo da cultura. Esse
ponto, porque atua diretamente sobre a produgdo da cultura, evidencia as graves
consequéncias desse dispositivo.

A real necessidade do entendimento da cultura como um setor produtivo e da
economia da cultura como sendo o campo que se dedica ao estudo dos fluxos econdmicos
dos produtos e servigos culturais passa pelas relagdes, cada vez mais complexas, geradas
entre os bindomios produgao/oferta; distribuicdo/mercado; consumo/demanda. Reis 16
afirma que vérios paises ja dispdoem de sistemas de informagdo que permitem conhecer,
analisar e gerenciar os dados do setor cultural a favor do setor econdmico como um todo,
bem como a favor dele proprio: “ao utilizar a logica e os instrumentos econdmicos a seu
favor, a cultura deixa de ser vista como despesa e passa a ter reconhecido o seu potencial
como protagonista do desenvolvimento econOmico-social sustentdvel”  (in

www.garimpodesolucoes.com.br, acesso em 28/11/09).

A ndo divulgacao dessas questdes compromete a propria sustentabilidade do
desenvolvimento social, pois dela retira a participagao da cultura. A responsabilidade dos
dois jornalismos, tanto o cultural quanto o econdmico ¢ clara, nesse processo. A falta de
levantamento e analise sistematizada dos dados gerados pela cultura na economia do pais,
aliadas a falta de divulgacao das suas atividades, forma o contexto no qual se localiza o
que seria um possivel desenvolvimento sustentavel para a cultura, dado o seu potencial
econdmico. Em parte, o Governo Federal vem fazendo algo a respeito, mas a importancia
da produgdao de dados ainda ndo conquistou publicamente a importancia que tem na

promocao do desenvolvimento cultural das cidades.

16 disponivel em www.garimpodesolucdes.com.br
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Também por essa razao, torna-se urgente a necessidade de refletir sobre a agdo da
midia especializada na atual situacdo. Retomando Agamben, como poderiam os meios de
comunicagdo “fazer frente a esta situacdo, qual a estratégia que devemos seguir no nosso
cotidiano corpo a corpo com os dispositivos? Nao se trata simplesmente de destrui-los,
nem como sugerem alguns ingénuos, de usé-los de modo correto.” (2009, p. 42)

Cabe, portanto, identificar quais os operadores que, no atual contexto midiatico,
estao silenciando o jornalismo econdmico e cultural, no que diz respeito a economia da
cultura, para poder identificar quais as implicagcdes que dai resultam. Para Agamben, “a
estratégia que devemos adotar no nosso corpo a corpo com os dispositivos ndo pode ser
simples, ja que se trata de liberar o que foi capturado e separado por meio dos
dispositivos e restitui-los a um possivel uso comum. (ibidem, p. 44). Essa ¢ a convocacao
para uma “profanacdo”'’ do instituido. A ignicdo desta pesquisa foi justamente a
pergunta sobre quais agdes conseguiriam dar visibilidade ao que estd hoje ‘invisibilizado’
pelo tipo de difusdo midiatica da producao cultural no nosso pais.

O ndo reconhecimento do que, de fato, vem acontecendo, dificulta a sua
possibilidade de profanacdo. A mudanca, aqui, passa, antes de mais nada, pela
possibilidade de transformacao das praticas atuais, que tratam o setor cultural como
independente do setor econdmico - uma tarefa que cabe ao jornalismo cultural e ao
jornalismo econdmico realizer em conjunto.

“(...) veremos que os dispositivos modernos apresentam, porém, uma diferenga
em relagdo aos tradicionais, o que torna particularmente problematica a sua
profanagdo. De fato, todo dispositivo implica um processo de subjetivagio,
sem o qual o dispositivo ndao pode funcionar como dispositivo de governo, mas
se reduz a um mero exercicio de violéncia.” (AGAMBEN, 2009, p.46)

E justamente esse processo de subjetivacdo de que nos fala Agamben que nao
posiciona a cultura como um assunto tao sério como a seguranga, a saude, a educacao ou

o transporte. Caso questdes como as que se seguem fizessem parte do nosso dia a dia, a

17 A profanagdo “¢ o contradispositivo que restitui ao uso comum aquilo que o sacrificio tinha separado e dividido.”
(Agamben, 2009, p. 45)
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situagdo seria outra: qual o tamanho que o segmento cultural ocupa no desenvolvimento
econdmico do nosso pais? O que faz parte da sua cadeia produtiva? Como torna-la
visivel? Como difundir os dados gerados pelo setor cultural para que sejam do
conhecimento do publico? O que fazer para comunicar que a cultura ¢ uma das molas
propulsoras do desenvolvimento econdmico de um pais e ndo uma atividade supérflua,
dissociada da no¢ao de trabalho/trabahador?

“A  movimentagdo econdmica dos produtos diretamente derivados das
atividades criativas e culturais é absolutamente fantastica. Para se ter uma idéia
disso, cito aqui um documento de 2003 produzido pela Coalizdo das Industrias
de Entretenimento (EIC), dos Estados Unidos, entregue ao entdo secretario de
comércio daquele pais, Robert Zoelic, que dizia, entre outras coisas: “o
objetivo da EIC é educar formuladores-chave da politica comercial sobre o
livre comércio e o impacto positivo das negociagdes comerciais internacionais
no estabelecimento das bases para uma forte prote¢do da propriedade
intelectual. Os membros da EIC desempenham um papel critico no crescimento
da economia dos Estados Unidos. O ultimo relatério econdémico de 2001
confirma que as industrias da criatividade contribuiram mais para a economia
dos Estados Unidos e empregaram mais trabalhadores do que qualquer setor
manufaturado isolado. As exporta¢des das industrias de copyright de 2001
foram estimadas em 88,97 bilhdes de ddlares, ultrapassando todos os maiores
setores industriais, inclusive o da quimica, de produtos conexos, veiculos a
motores, equipamentos e pegas de avides e o setor agricola (...)” (LINDOSO,
2007, p. 50-51)

Cultura gera renda e agrega valor. Os meios de comunicagdo consolidaram essa
percepcao, mas sem reflexdes criticas que fossem construindo a associagdo do sistema de
financiamento via Leis de Incentivo a Cultura ao estdgio do capitalismo no qual nos
encontramos. Consolidaram publicamente esta como a unica maneira da cultura existir —
tanto para os que dela se beneficiam do ponto de vista mercadolégico (empresas) quanto
para os que dela dependem para continuar a existir (artistas). Mesmo noticiando a mais
recente luta pela reforma da Lei Rouanet, os jornalismos cultural e econdmico nado
desempenharam o papel transformador que lhe cabe.

“O problema da profanagao dos dispositivos — isto é, da restitui¢do daquilo que
foi capturado e separado nesses — ¢, por isso, tanto mais urgente. Ele ndo se
deixara colocar corretamente se aqueles que dele se encarregam ndo estiverem
em condigdes de intervir sobre os processos de subjetivacdo, assim como sobre
os dispositivos, para levar a luz aquele Ingovernavel, que é o inicio e, ao
mesmo tempo, o ponto de fuga de toda politica.” (AGAMBEN, 2009, p.51)
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Na situacdo em que nos encontramos, a profanagdo vird da visibilizagdo publica

desse estado gerencial'®

em que nos encontramos hoje, no que diz respeito a cultura. E,
para isso, precisamos contar com a difusdo de um pensamento critico sobe todos os
aspectos profissionais envolvidos na cadeia produtiva da cultura.

As recentes crises do sistema capitalista interferem diretamente em toda e
qualquer gestao de cultura. No atual estagio do capitalismo, a economia foca-se na logica
do mercado, do consumo e da concorréncia e com ela orquestra as demais relagdes, seja
no campo da coletividade, seja na esfera subjetiva, como bem assinala Zizek (2011) em
seu livro Primeiro como tragédia, depois como farsa: “Até o processo de envolvimento
em relagdes emocionais ocorre cada vez mais segundo a linha das relagdes de mercado”.
(Z1ZEK, 2011, p.11). Se, até no campo afetivo, ¢ o mercado e as relagdes que nele se
estabelecem que dao as cartas, por que haveria de ser diferente nas relacdes estabelecidas
no setor cultural?

Seria ingénuo pensar que por nao serem somente bens de consumo material, os
produtos gerados pelo setor cultural seriam intocados pelas oscilagdes do setor
econdmico (sejam elas benéficas ou maléficas para o sistema como um todo). Desde a
ascensao do sistema capitalista, ainda no séc XIX, até os dias de hoje, pode-se destacar,
como bem aponta Zizek, trés fases distintas, do ponto de vista do gerenciamento da
producado: o espirito empreendedor (que durou até a depressao dos anos de 1930); o ideal
do trabalhador assalariado (caracteristica marcante da era fordista vivida pelas grandes
economias até o inicio dos anos de 1970); e finalmente, um sistema capitalista marcado
pelo ideario de relagdes trabalhistas autondmas (presente até os dias de hoje), nas quais a
iniciativa individual do empregado e as conexdes em rede funcionam como moeda de

troca.

8 A questdo do estado gerencial sera abordada mais adiante.
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“Em vez de uma cadeira de comando centralizada e hierarquica, hoje temos
redes com miriades de participantes nas quais o trabalho é organizado na forma
de equipes ou projetos ¢ a atengdo geral dos trabalhadores estd voltada para a
satisfagdo dos clientes, gracas a visdo de seus lideres. Dessa maneira, o
capitalismo foi transformado e legitimado como projeto igualitario: ao acentuar
a interagdo autopoiética e a auto-organiza¢do espontanea, acabou usurpando da
extrema esquerda a retorica da autogestdo dos trabalhadores, transformando o
lema anticapitalista em capitalista. (ZIZEK, 2011, p.53)

Este novo trago caracteristico das relagdes de trabalho, apoiado no binomio
individuo-rede, tem profunda atuacdo nas relagdes trabalhistas do setor cultural,
principalmente no que diz respeito ao mercado das artes cénicas — justamente o que
motiva esta pesquisa, especificamente na area da danga contemporanea). Essa autonomia
casa bem com uma idealizagdo do agente principal do fazer artistico - no caso, o artista
da danca (na maioria das vezes um profissional autonomo, sem remuneragao fixa e
regular). Sendo autonomo, estaria livre para definir que tipo de relagdo (ou relagdes)
gostaria de estabelecer no mercado de trabalho ao produzir sua arte. Como se lhe
coubesse, de fato, alguma escolha, alguma iniciativa que ndo a de submeter-se a
regulacao dos ventos que sopram no mercado (seja do ponto de vista da oferta ou da
demanda, seja do ponto de vista de quem financia ou de quem consome seu fazer artistico
e os produtos dele derivado).

Bem ao contrario, o que vivenciamos hoje, em um mercado demarcado pelos
interesses empresariais abrigados nas Leis de Incentivo a Cultura, sdo imposicdes de
tipos de produgdo artistica que atendam aos entendimentos mercadologicos do que seja
(ou do que deva ser) um produto artistico capaz de agregar valor simbolico a empresa que
a ele associa seu nome (sem, nessa operacao, perder seu valor artistico). Este tem sido o
lugar do fazer artistico dentro da cadeia produtiva (seja no lado da oferta/produgdao — ao
fornecer as condi¢des para a realizagdo de algo; seja no lado da demanda/consumo — ao
pagar/consumir aquilo que ¢ produzido no mercado, principalmente no mercado de arte

contemporanea).

22



Do ponto de vista dos sistemas de financiamento, até ha pouco, a maioria dos
trabalhadores era obrigada a fazer seu trabalho artistico caber dentro dos editais que
regiam a distribuicio do dinheiro publico’. No sistema de financiamento da cultura
presente no Brasil desde o final da década de 1980, pautado basicamente nas leis de

120, aLeil Rouanetzl, instituida em 1986, durante o governo do

incentivo via renuncia fisca
Presidente José Sarney, figura como pioneira. Na sua sequéncia, varias outras leis de
incentivo a cultura foram instituidas no ambito dos governos municipais e estaduais®.
Mais adiante, serdo apresentados os demais mecanismos de financiamento do setor
cultural, especificamente para a area da danga, no Estado de Sao Paulo, a saber: PROAC

— Programa de Acdo Cultural”; e o Programa Municipal de Fomento 4 Danca para a

cidade de Sdo Paulo**.

YA dissertacdo de mestrado, defendida em 2004, destacava que os recursos advindos das leis de incentivo a cultura
vinham sendo destinados principalmente a trabalhos artisticos aos quais necessariamente se acoplava a realizagdo de
acdes sociais. E que isto significava o seguinte: o atendimento a pedidos de patrocinio via Leis de Incentivo era
condicionado a uma atua¢do em comunidades carentes. Essa situacdo se configurvaa perversa, na medida em que
contrariava o proprio desenvolvimento social e cultural de uma sociedade. Em primeiro lugar, porque se cobrava do
artista que ele fizesse algo a mais pela sociedade, como se o seu trabalho ja ndo cumprisse essa fungdo. E depois,
porque se cobrava do artista uma aptiddo que ndo lhe cabia ter: a de educador. (LEAO, 2004, p. 74). Felizmente, em
alguns editais, graga a uma crescente mobilizag@o politica da classe artistica, essa situacdo ja se reverteu e nao ha mais
exigéncia desse tipo de ‘contrapartida cultural’.

2 Estimulo tributario, criado pelo Governo, para atrair recursos para um determinado setor da economia. O Estado abre
mao de parte dos impostos que deve recolher para que certos programas (considerados importantes) possam ser
implementados. (LEAQO, 2004, p. 1)

2! Lei Federal de Incentivo a Cultura (Lei n°® 8.313, de 23 de dezembro de 1991), que restabelece o principio da Lei
7.505, de 2 de julho de 1986 e institui o PRONAC — Programa Nacional de Apoio a Cultura, cujo objetivo ¢ fomentar e
promover a produgao cultural brasileira em suas mais diferentes areas, por meio dos seguintes mecanismos: Fundo
Nacional de Cultura - FNC; incentivo fiscal a projetos culturais — Mecenato; ¢ Fundo de Investimento Cultural e
Artistico — Ficart. (LEAO, 2004, p. 3)

2 Do inicio dos anos de 1990 até 2001, cerca de 40 leis de incentivo foram implantadas em diversos estados e
municipios brasileiros, promovendo apoio a area cultural via isencdo de diferentes impostos (IPTU, ISS, ITBI, IVVC,
ICMS).

BA Lei n° 12.268 de 20/02/06 instituiu o Programa de Agdo Cultural, cujos objetivos sdo: apoiar e patrocinar a
renovagdo, o intercambio, a divulgagdo e a produgdo artistica e cultural no Estado; Preservar e difundir o patrimdnio
cultural material e imaterial do Estado; apoiar pesquisas e projetos de formagdo cultural, bem como a diversidade
cultural; apoiar e patrocinar a preservacgio e a expansdo dos espagos de circulagdo da produgdo cultural. O Programa de
Ac¢ao Cultural ¢ dividido em duas formas de apoio. A primeira sdo editais/concursos: apoio por meio da selecdo publica
de projetos cuja premiagdo é proveniente de recursos orcamentarios da Secretaria de Estado da Cultura; e a segunda ¢
via Incentivo Fiscal (ICMS): apoio por meio de patrocinio(s) de contribuintes habilitados do ICMS a projetos
previamente aprovados pela Secretaria de Estado da Cultura. (www.cultura.sp.gov.br/portal/site/SEC/) Acesso em
20/02/12.

*0 Programa Municipal de Fomento a Danga para a cidade de Sdo Paulo foi criado em setembro de 2006, através da
Lei 14071/05. Desde sua primeira edi¢do, compromete-se a destinar recursos para pesquisa, producdo, circulacdo e
manuten¢do de companhias estabelecidas na cidade hé pelo menos trés anos, trabalhando pela difusdo, reflexdo e
formagdo de novos publicos e criadores em danga contemporanea.
(http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/fomentos/danca/), acesso em 20/02/12. Este programa
encontra-se sob revisdo pelo Movimento A Danga se Move, nascido de uma iniciativa de Sandro Borelli, presidente da
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O quadro montado pelo sistema de financiamento via renuncia fiscal acumulou
distor¢des, sobretudo em relacdo ao entendimento do consumo na relacdo publico-
financiamento com dinheiro publico. Na ‘cultura-mundo’ de que falam Lipovetsky e
Serroy (2008), o artista da danca se vé refém de um consumidor avido por “grandes
espetaculos” que lhe proporcionem diversao imediata, e da cxigéncia de ndo cobrar
ingressos — 0 que se transforma em um processo deseducador de grande alcance, no qual
o publico ¢ ensinado a ndo pagar para consumir certo tipo de arte. Aquela arte que ¢
midiatizada como entretenimento, por ela o publico paga, e ndo se importa de pagar caro.
No mundo do consumo, pagar tem uma fungao simbolica que se liga ao valorar e, no caso
da danga com ingresso gratuito, uma outra associacdo se constroi, na direcao contraria,
que desata a relagdo pagar-valorar-valorizar.

Soma-se a isso o fato de que o consumo cultural se dd& em um mercado sem
limites claros. Duas situagdes merecem aten¢ao? 1) a dificuldade em definir o prego de
um bem cultural, uma vez que ndo hd indicadores de custo para balizar os valores
referentes ao trabalho dos envolvidos neste fazer artistico”. Essa situacdo promove
disparidades significativas nos valores de caché, de remuneragao técnica e etc, ¢ acaba
por produzir distor¢des no entendimento da existéncia ou ndo da cadeia produtiva em arte
contemporanea; 2) A existéncia de uma cadeia produtiva — seja em que setor econdomico
for - pressupde um ciclo: producao-oferta, distribui¢do-circulagdo, consumo-demanda.
Todavia, hoje, em grande parte da danca contemporanea produzida no Brasil, esse fluxo
ndo se conclui, pois na ponta final ndo existe exatamente um consumidor (aquele que

paga pelo que escolhe consumir). Sdo muitos os dispositivos que incentivam a produgao,

Coopertiva Paulista de Danga, que convidou o Movimento Mobilizagdo Danga para uma agdo politica conjunta para
reforma da atual Lei de Fomento a Danga.

5 Neste ponto, cabe ressaltar a existéncia recente da pesquisa de precos instituida pelo MinC, como assinalado na nota
de rodapé numero 15. Porém, os dados apresentados nessa pesquisa, ainda ndo se configuram como um ‘“balizador”
geral dos custos e, segundo alguns analistas, esta pesquisa apresenta distor¢des.
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mas na outra ponta, a da circulagdo e do consume, hé sinais muito claros de problemas
graves, para os quais ainda ndo foram tomadas as medidas necessarias.

A quebra do fluxo produgao-consumo € mais evidente nas areas de pesquisa, uma
vez que as indGstrias culturais®® geram produtos para o “consumo de massa”, para o
mercado. Algumas pesquisas sinalizam para o crescimento — de modo regular e constante
- do consumo cultural focado no lazer e entretenimento, como apontado por Tolila:

“O exemplo dos Estados Unidos nesse aspecto ¢ muito esclarecedor. Os
consumos culturais vividos sob a forma de “entretenimento”, como foi dito,
adiquiriram uma importancia extraordindria naquele pais. (...) Desde sua
origem, os Estados Unidos e suas industrias culturais perceberam que os
produtos culturais podiam possuir um imenso valor econdomico sob a condi¢io
de que se operasse o seu desenvolvimento para a massa ¢ de que ndo se
imiscuissem questdes de legitimidade cultural, tais como eram praticadas ou
debatidas pelas “elites” que, sob hipdtese alguma, poderiam constituir
mercados tdo atraentes quanto a imensiddo da classe trabalhadora, de nativos
ou imigrantes, que sonhavam ascender a integracdo e aos beneficios do
“American Dream... Na Europa, seria preciso esperar até a metade do século
XX e, principalmente, ao periodo que se seguiu a Segunda Guerra Mundial
para que esses fenomenos pudessem se desenvolver, ainda que em menor
escala”. (TOLILA, 2007, p.53)

Afirmar e demonstrar o crescente aumento do consumo cultural e do mercado
cultural como um todo parece ser tarefa facil, porém os problemas se acentuam quando a
analise tem como foco o mercado das artes, cujo consumo nao se pauta pelo consumo de
massa. E neste ponto que importa a argumentagio que demonstra o impacto do setor
cultural no setor econdémico pois, mesmo ndao sendo “de massa”, os niameros sao
expressivos. Dai também a importancia em torna-los visiveis para a maioria.

A falta de dados e indicadores estatisticos sendo constantemente produzidos e
divulgados em certos setores da produgdo cultural (especialmente o das artes
contemporaneas) praticamente impossibilita que a populacdo seja capaz de avaliar o

impacto do setor cultural na economia. Sem eles, e com as distor¢des hoje existentes (o

%0 conceito de indastria cultural, criado em 1944 pelo filosofo alemdo Theodor Adorno, refe-se & divulgagdo
massificadora por meio da qual a midia, funcionado como sistema mercantil e industrial, impde formas universalizantes
de comportamento e consumo. Hoje, quando a produgdo industrial entrou em outro modus operandi, sem a obediéncia
somente ao modelo da linha de montagem, o conceito pede por ajustes ao tempo das multinacionais, da globalizacdo e
das redes sociais.
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nao fechamento do fluxo assinalado acima), fica praticamente impossivel defender e
demonstrar a real inexisténcia do que hoje se convenciona chamar de economia da
cultura. O entendimento de “economia da cultura” corre o risco de ser lida como um
produto do capitalismo no qual a arte e a cultura que nele cabem sdo somente aquelas
associaveis as relagdes de lucro-beneficio em torno do capital.

Os maiores prejudicados acabam sendo o artista, que nao consegue estabelecer
um sistema de retroalimentagdo em seu fazer artistico, € o publico, que tem cada vez
menos chances de encontrar as artes contemporaneas na sua vida cotidiana. Além da
dificuldade em fazer circular certo tipo de informagdo, deve-se lembrar que no autal
sistema de financiamento via Leis de Incentivo a Cultura, o consumidor que paga pelo
que escolhe consumir ndo faz parte da cadeia produtiva. O artista recebe o valor do
financiamento para produzir € mostrar um certo nimero de vezes o que produziu, esteja a
plateia vazia ou lotada. Nao ha qualquer necessidade em fazer com que o que foi
produzido seja, de fato, distribuido e consumido.

Em recente livro (2010) sobre as politicas culturais na América Latina, publicado
no México por iniciativa da Agenda Espafiola de Coopearacion Internacional para el
Desarrollo, do Colégio de La Frontera Norte, ¢ do Convénio Andrés Bello, o tema do
consumo tem lugar de destaque. Varios sdo os autores que chamam atengdo para o gap
existente na chamada cadeia produtiva das artes e a contribui¢do negativa deste para o
setor cultural, como bem aponta Juan Luis Mejia:

“Desde Adorno satanizamos la industria cultural y el consumo, y entonces
desejamos por fuera de las politicas a dos de los trés actores del tridngulo: nos
concentramos en la creacion, pero se nos olvidaron los mediadores y los
receptores, es decir, se nos olvidé quién hace el transito entre el creador y el
receptor, que son las industrias culturales. Afortunadamente, desde hace diez
aflos veninmos reflexionando sobre el papel de las industrias, de las empresas
culturales o de entretenimento, como las llaman los gringros, o sobre el de las
industrias creativas, como las llaman los ingleses”.

“Me parece fundamental incorporar como actores de las politicas a esos
intermediarios, porque sin ellos no se democratiza el hecho cultural, no se
socializa. De nada nos sirve hacer politicas de creaciéon y fomentar a los
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escritores y musicos si no estamos pensando cémo tiene salida esa creacion a
través del mundo editorial y fonografico. Una politica que solo piensa en uno
de los eslabones de la cadena es una politica trunca.” (MEJIA in GUERRERO,
2010, p. 166)

A relagdo que envolve troca na esfera do trabalho e na esfera do consume tem a

ver com a economia. Pleitear (mesmo equivocadamente) que a cultura ¢ subjetiva, que a

arte estd isenta de valoracao ou que esta deve levar em consideracao apenas a esfera do

sublime, ndo isenta o fazer artistico das mazelas produzidas pelo sistema capitalista.

Perspicaz a observagao de Zizek (2011, p.120), ao lembrar a férmula de Marx segundo a

qual, numa economia de mercadorias, “as relagdes entre pessoas assumem a forma de

relacdes entre coisas”.

Sera ingénuo pensar que “amanhd vai ser outro dia”, como cantou Chico

Buarque (1970), sem a criagdo dos fluxos necessarios, € que ja comegam a Sser

desenhados, tanto pela reforma da Lei Rouanet quanto a da Lei de Fomento a Danga da

cidade de Sdo Paulo..

“Para a construcdo de politicas culturais, temos que possuir — e tratar de
maneira efetivamente diferenciada — os dados das praticas, da produgio, do
consumo, dos servigos, etc., pensando tais informagdes como essenciais para a
construcdo de ferramentas de monitoramento da realidade. E fundamental ndo
perdemos de vista que a logica de produgdo das informagdes que se encontram
atualmente disponiveis (IBGE, Banco Central, sociedades arrecadoras, fontes
do tesouro, etc), foi elaborada para atender as perguntas do governo, oriundas,
na maoria das vezes, da area econdmica, ou para fiscalizagdo publica contabil.

No caso da cultura, para o aprofundamento do conhecimento sobre a area, ndo
¢ necessario somente produzir indicadores, necessitamos ainda, e muito, da
produgdo de informagdes. Os processos de produgdo e consumo na cultura sdo
complexos, fugindo em diversas oportunidades a classificacdes convencionais,
muitos deles restritos ao campo que chamamos de informalidade.”
(CALABRE, in BARBALHO, 2011, p. 77-78)

E, portanto, nesse quadro da informalidade ainda existente, e dos habitos

produzidos por tanto anos de editais pautados em torno de contrapartidas sociais que

muitos artistas continuam a pensar a sua producdo, uma vez que continuam praticamente
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dependentes das formas de financiamento viabilizadas pelas leis de Incentivo a Cultura e

seus editais.
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Capitulo 1. As perspectivas historicas

1.1 A economia em perspectiva histérica

“Um dos grandes segredos da sabedoria economica é saber aquilo que ndo se sabe”

(John Kenneth Galbraith)

Antes de mais nada, faz-se necessario delinear o campo dos saberes aqui tratados.

Dizer que economia e cultura estdo atreladas implica em explicar como ocorre o seu

relacionamento. De fato, & economia quase tudo se relaciona. Definida como a ciéncia

social que trata dos assuntos relacionados a “producdo, distribui¢do e consumo de bens e

servicos” - refere-se, portanto, em ultima instancia e a grosso modo, a forma como o

homem utiliza os recursos disponiveis no mundo.

A origem do termo economia vem do grego oikonomia (oikovouia), sendo a

palavra formada por oikos (casa) + nomos (gerir/administrar), podendo, portanto, ser

traduzida por “gestdo do oikos” (administragdo doméstica). Agamben faz uma longa

pesquisa etimoldgica do conceito e suas interpretacdes no seu livro O poder e a gloria

(2011)

“Oikonomia significa ‘administracdo da casa”. No tratado aristotélico (ou
pseudoaristotélico) sobre a economia, 1é-se que a fechne oikononike se distingue
da politica, assim como a casa (oikia) se distingue da cidade (polis). A diferenga
¢ confirmada na Politica, em que o politico e o rei, que pertencem a esfera da
polis, aparecem qualitativamente contrapostos ao oikononos e ao despotes, que
se referem a esfera da casa e da familia. Tembém em Xenofonte (auto rem que a
oposicdo entre casa e cidade € certamente menos pronunciada que em
Aristotéles), o ergon da economia é a “boa administragdo da casa” [eu oikein
ton... oikon]*" . Contudo, importa nio esquecer que oikos nio é a casa
unifamiliar moderna nem simplesmente a familia ampliada, mas um organism
complex no qual se entrelagam relagdes heterogéneas, que Aristotéles 2®
distingue em trés grupos: relagdes “despdticas” senhores-escravos (que
constumam incluir a direcdo de um estabelecimento agricola de dimensodes
amplas), relagdes “paternas” pais-filhos e relagdes “gamicas marido-mulher. O
que une essas relagdes “econdmicas” (cuja diversidade ¢ sublinhada por

2 Xenofonte, Oec., 1, 2. [Ed. bras.: Econémico, Sao Paulo, Martins Fontes, 1999.]
28 Aristotéles, pol., 1253b. [Ed. bras.: Politica, 3. ed., Sdo Paulo, Martins Fontes, 2006.]
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Aristotéles™) é um paradigm que poderiamos definer como “gerencial”, e nio
epistémico; ou seja, trata-se de uma atividade que nfo estd vinculada a um
sistema de normas nem constitue uma ciéncia em sentido préprio (“O termo
‘chefe de familia’ [despotes]”, escreve Aristotéles, “ndo denota uma ciéncia
[epistemen], mas um certo modo de ser™ ) mas, implica decisdes e disposi¢des
que enfrentam problemas sempre especificos, que dizem respeito a ordem
funcional (taxis) das diferentes partes do oikos. (AGAMBEM, 2011, p. 31-32)

A ciéncia econdmica transita em campos diversos, que envolvem decisdes sociais,
politicas, educacionais, ambientais, religiosas, culturais, industriais e etc, atuando na
esfera publica e/ou privada, nacional e/ou internacional. Ou seja, pode-se afirmar que
praticamente todas as relagdes existentes estdo, de alguma forma, ligadas a aspectos
econdmicos.

Nao cabe aqui tratar da histéria do pensamento econdmico em suas variadas
configuragdes e escolas. Porém, faz-se necessario pontuar algumas de suas tendéncias
mais proeminentes, lembrando que a economia divide-se em dois grandes blocos:
microeconomia € macroecononia, cujos campos analisam, respectivamente, o
comportamento individual e o conjunto destes na sociedade.

Para trabalharmos o tema aqui proposto, cabe pontuar que no Brasil, a politica
social e econdmica adotada pelo governo Getulio Vargas (1882-1954), sofreu forte
influéncia das idéias Roosevelteanas, defendidas no New Deal.

“Com o New Deal, portanto, iniciou-se a tensa constru¢do do pacto entre
Estado, trabalho organizado e capital, ou regulagdo fordista keynesiana do
capitalismo que, no pds-guerra, fundamentaria o peculiar Estado de Bem-Estar
americano ¢ o longo periodo de prosperidade que se estenderia até fins dos
anos 1960. (...) A regulagdo fordista keynesiana baseava-se em um pacto
segundo o qual o Estado assumia papéis keynesianos, de forma a tornar-se um
demandador da industria privada e um fornecedor de salarios indiretos, com o
objetivo de universalizar o consumo; o capital repassava ganhos de
produtividade do trabalho aos salarios (relagdo salarial fordista), buscando
assim assegurar a estabilidade do sistema e, por fim, os sindicatos aceitavam a
ordem capitalista, em troca de sua incorporagdo ao mundo do consumo"
(LIMONCIC, 2003, p. 58)

Em 1933, o presidente americano Franklin Delano Roosevelt (1882-1945)

implementou o New Deal (novo acordo) — pacote de medidas econdmicas que tinham

29 Ibdem, 1259a-b.
30 Ibdem, 1255b.
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como objetivo restabelecer a ordem pos queda de 1929. Dentre as principais medidas
estavam: aumento do investimento em obras publicas; reducao dos estoques de produtos
agricolas; reducao da jornada de trabalho; e o controle sobre os pregos e a produgdo. De
maneria geral, o “novo acordo” ampliava a interven¢do do governo na economia,

lancando as bases do chamado “estado keynesiano™’

e do poder sindical nos Estados
Unidos. Foi o inicio do longo pacto entre Estado - trabalho organizado - capital. Tais
ideias e ideais foram implementados nao apenas nos Estados Unidos, mas também na
Alemanha pelo entdo presidente do seu Banco Central, Hjalmar Schacht (1877-1970),
que se tornou Ministro da Economia do III Reich.

O American Way, movimento surgido na esteira do New Deal, baseado no
consumo de bens e servigos principalmente como forma de acumulagdo e ostentagdo de
riqueza estava em franco processo de expansao, ainda nos anos de 1960. Embora uma
linhagem de economistas mais ortodoxos, surgidos ap6s Segunda Guerra Mundial, ainda
defendessem este modelo bem como, a politica monetaria e fiscal intervencionista,
muitos ja eram seus criticos, desde os anos 20. Uma outra vertente de pensamento surgia
em defesa da [liberdade de mercado voltando a atencdo para os governos nao
intervencionistas do século XIX. Estes, conhecidos como “economistas institucionais””,
cuja vertente principal se encontrava na Universidade de Chicago, criticavam o American
Way e desprezavam a cultura puramente materialista. A esta ‘nova’ corrente de
pensamento se associa também o nome de economistas heterodoxos.

Com posigdes claramente liberais, destacam-se nomes como John Kenneth

Galbraith (1908-2006) e Paul Samuelson (1915-2009). Deve-se ressaltar que o

3! Trés anos mais tarde, Keynes publicou o classico “Teoria Geral do Emprego, do Juro e da Moeda” (General theory
of employment, interest and money), no qual sistematizava matematica e econometricamente, a teoria politica de
intervengdo do Estado na economia, tratando-a como um sistema sujeito a corre¢des constantes dentro da necessidade
de desenvolvimento integrado.

32 A economia institucional enfatiza um estudo abrangente das instituicdes e considera o mercado um resultado da
interagdo complexa dessas varias institui¢des (individuos, firmas, estados, normas sociais, etc.).
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entendimento de mercado numa economia pautada pela presenca de grandes
industrias/corporacdes ¢ diferente: grandes empresas estabelecem seus proprios métodos
de acao mercadoldgica onde o foco esta nos seus proprios produtos — ao individuo cabe o
papel de consumir ndao mais de acordo com suas proprias preferéncias mas, sim, de
acordo com as ideias e desejos que lhes sdo “impostos” via publicidade, por exemplo. Ao
governo cabe o papel de garantir a politica monetaria e fiscal, de forma a manter o
mercado em equilibrio. Galbraith chamou atencdo para a “deterioragao social” neste
modelo econdmico. Para ele, o foco nas “instiuigdes” em detrimento do “espago publico”
contribui para o empobrecimento da populacao, o contrario do que deveria acontecer.

E importante ressaltar que nem todos os economistas da Universidade de Chicago
compactuavam dos preceitos do “livre mercado” mas, fato € que, a partir dos anos 1970,
parcela deles alocados no Departamento de Economia desenvolveram e intensificaram os
preceitos do liberalismo econdmico e, na linha histérica do pensamento econdmico, a
Escola de Chicago, estabelecida em 1950, ganhou forca, tendo o economista americano
Milton Friedman (1912-2006) como um dos seus principais representantes. Com idéias
associadas a teoria neocldssica de formacdo de precos, ao liberalismo econdmico e,
rejeitando o Keynesianismo em favor do Monetarismo, Friedman foi um dos principais
assessores do governo ditatorial do chileno Augusto Pinochet. E, mais tarde, na década de
1980, suas ideias foram adotadas em larga escala pelo governo britanico da primeira
ministra Margaret Tatcher (1979-1990) e pelo governo norteamericano de Ronald Regan
(1981-1989)™*.

Ao longo dos anos 1980, tais teorias refletiram fortemente na politica de acdo de
institui¢des financeiras como o Banco Mundial, o Tesouro Americano ¢ o FMI, cujos

preceitos do livre mercado serviam como base para impulsionar economias em

33 A data aqui assinalada refere-se ao periodo em que Tatcher e Regan estiveram no Governo.
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desenvolvimento. Ainda na esteira dessas ideias se intensifica ao logo dos 1980 até
meado dos anos 1990, o processo de privatizagdo de inimeras empresas estatais nos
paises do Terceiro Mundo. A ideologia liberalista estava estabelecida e, junto dela, a
necessidade premente e emergente de expansdo dos mercados. A era da chamada
‘globalizacdo™* se faz cada vez mais presente, modificando e reestruturando as relacdes
no atual mundo capitalista.

“A grave crise enfrentada pelo capitalismo no fim dos anos 1960, agravada
pela crise do petroleo e dos insumos basicos, desemboca em recessdo aberta
em meados dos anos 1970. Como o mundo j& se encontrava num sistema
monetario internacional puramente fiducidrio, a investida da valorizagdo
financeira sobre a valorizagdo produtiva, natural em momentos de crise como
esse, pode se desenvolver sem amarras — e, com ela, a grita geral pela
desregulamentagcdo dos mercados, em particular dos mercados financeiros.
Nesse movimento, a outra face da moeda foi a ofensiva contra o Estado, em
especial no que tange a oferta de bens publicos e aos direitos dos trabalhadores.
A crise e, por fim, a débdcle’ completa do chamado socialismo real vio
completar o quadro que viceja a pregacao da doutrina neoliberal.” (PAULANI,
2008, p.69)

Ainda hoje, existem defensores e criticos tanto do keynesianismo quanto do
monetarismo. De fato, as decisdes de politica monetaria e politica fiscal tém efeitos
imediatos e generalizados na economia como um todo. Seja do ponto de vista dos
defensores do Keynesianismo, seja dos seus contrarios, cabe as decisdes
macroecondmicas o papel de ‘gerenciar’ o funcionamento dos setores da economia —
talvez o que se modifique seja o ‘jeito’ de cada condutor. Como bem apontou Abel
(2008), a questao ¢ polémica:

“Os keynesianos normalmente sustentam que as autoridades monetarias devem
ter consideravel liberdade de agdo para tentar compensar as flutuagdes ciclicas.
Opondo-se a concepgao Keynesiana, tanto os classicos quanto os monetaristas
acreditam que a politica monetaria ndo deva ser deixada a critério do Banco

3 «Egpecificamente sob o viés econdmico, a globalizag@o pode ser caracterizada por uma maior permeabilidade das
barreiras nacionais as transagdes, a mobilidade dos ativos financeiros mundiais e a conjugagdo da fragmentacao das
cadeias produtivas em escala planetaria com o acesso a mercados antes inviaveis. Recursos e mercados mapeados
globalmente por empresas que, na busca de mais-valia, privilegiam localiza¢des, com base em sua cognoscibilidade do
planeta (Santos, 2006). O quadro ¢ viabilizado pela dispersdo mundial das tecnologias de informag@o e comunicagdes,
que franqueiam e aceleram uma miriade de transagdes, da consolidagdo instantanea do faturamento de uma
multinacional, a0 acompanhamento simultdneo e por vezes interativo dos fatos e produtos que ganham o mundo.”
(REIS, 2011, p.3). O conceito da globalizacdo sera retomado mais adiante.

35 débacle = desastre.
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Central, mas, ao contrario, deve ser controlada por regras simples.” (ABEL,
2008, p.372)

Fato ¢ que, a politica macroecondmica mantém-se firme no cerne das decisdes
dos agentes econdmicos, seja em que area for. Em maior ou menor grau sdo, em ultima
instancia, as decisdes do ponto de vista macro que afetam e definem as acdes do ponto de
vista micro. Cabe aqui pontuar que o interesse de uma pesquisa sobre economia da
cultura que se volta para o segmento da danga foca as agdes inerentes a esfera da
‘microeconomia’. Sabendo-se da existéncia de apenas ‘uma’ politica macroeconOmica,
como bem apontado pela economista da FEA-USP Leda Paulani em seu recente livro
Brasil Delivery, pretende-se expandir o entendimento das agdes e relacdes dos
individuos/agentes atuantes na area da cultura para se entender as ag¢des e relacdes desta
com o setor econdmico como um todo.

“Repetido hoje de A a Z, ou seja, por economistas das mais variadas filiagdes
ideologicas, o argumento reza que nao ha politica econdomica de direita, de
esquerda ou de centro. Existe a politica certa, tecnicamente (sic) fundamentada,
neutra; e existe a politica errada, irresponsavel, utopica, ingénua, populista.
Portanto, todo e qualquer ajuste s6 pode se dar na esfera microeconémica: o
spread bancario ¢ alto? — mexa-se na Lei de Faléncias; a renda é mals
distribuida? — basta “focar” nos programas sociais ¢ aumentar sua eficiéncia; e
assim por diante. S8o intocaveis o ajuste fiscal “duro”, o juro real elevado, a
politica monetaria contracionista, o cambio flutuante, a livre movimentacao
dos capitais.” (PAULANI, 2008, p.16)

1.2 A economia da cultura em perspectiva historica

Dito isso, pode-se partir para o mapeamento do campo de acao da economia da
cultura para, em seguida, nele circunscrever a economia da danca. O setor cultural deve
ser colocado em uma analise do ponto de vista econdmico para que possa reinvindicar um
papel que ndo seja apenas o de coadjuvante no processo de crescimento econdomico do

Brasil.
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Ainda sob a perspectiva de uma leitura historica do pensamento econdmico,
podemos afirmar que, embora seja um assunto/tema recente entre nds, a ‘economia da
cultura’ nao se se refere a um setor tdo recente como pode parecer. H4 mais de um
século, economistas de diversas faccoes ja haviam sinalizado a existéncia conceitual da
cultura como um setor econdmico, mesmo sem considerar como significativa a sua
atuacao.

“Encontram-se reflexdes sobre a arte dispersas nas obras de Smith, Ricardo,
Marx ou mesmo Pareto, com certeza, mas na maioria das vezes elas sdo
recursos de cardter metaforico ou entdo indicagdes que salientam ora o lado
enigmatico ou “exorbitante” dos fendmenos naturais a luz da racionalidade
econdmica, ora seu valor futuro num mundo livre das sujei¢des da fome, do
capital e do trabalho assalariado. (...) Para os pais da ciéncia econémica, afora
certas “imagens” ou certas “intui¢cdes”, a cultura e as artes se situam, em geral,
no lado do irracional ou da utopia.” (TOLILA, 2007, p.17)

Como bem apontou Benhamou (2007, p.15) “poucos economistas mostraram
interesse pela arte ou pela cultura. Se por acaso o fizeram algumas vezes, foi menos
como economistas do que por for¢a de suas inclinag¢oes artisticas”. Porém, o pouco que
se produziu, de alguma forma serviu de balizador para os estudos que se desenvolvem
hoje.

De fato, desde os economistas classicos ja se falava e pensava sobre as atividades
culturais no setor econdémico, porém, sempre lhes eram atribuidas o papel de ‘atividade
supérflua e/ou voltada para o luxo’; Segundo os Classicos, os gastos na esfera do ‘luxo’
eram vistos como ‘irracionais € nao funcionais’, pois eram praticados para atender Unica
e exclusivamente a esfera individual do capricho e desejo de cada um e, portanto, se
enquadravam na categoria ‘pouco-econdmica’ e sem grandes contribuigdes para a
constru¢do do pensamento/setor econdmico como um todo.

Adam Smith e David Ricardo sinalizaram o desinteresse pela area enquanto fator
de producao. Sendo os gastos com atividades culturais diretamente ligados as atividades

de lazer, ndo podiam contribuir para a ‘riqueza das nagdes’. O trabalho gerado pelo setor
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cultural era visto como trabalho ndo-produtivo e sem permanéncia. E ainda demandava
significativos investimentos para formacao dos seus agentes.

“A educagdo ainda é muito mais extensa e muito mais cara nas artes que
exigem grandes habilidades (...) (SMITH, 1776, Livro I, Cap. 10)

“A obra de todos eles (os trabalhadores ndo-produtivos) tal como a declamacgao
do ator, o discurso do orador ou os acordes do musico, desaparece no mesmo
instante em que é produzida” (SMITH, 1776, Livro II, Cap. 3)

Na mesma dire¢dao, Alfred Marshal, quando das andlises sobre formagdo dos
precos, também tratou os bens culturais como fora da cadeia produtiva; segundo ele, ndo
se poderiam avaliar e fixar os precos dos artigos de arte por suas caracteristicas de
existéncia tnica e sem concorréncia: “E impossivel avaliar objetos como os quadros dos
mestres ou as moedas raras, eles sdo unicos em seu género, ndo tem iguais bem
concorrentes.” (in BENHAMOU, 2007, p.15). Porém, Marshal ja chamava atencdo para
as relagOes entre a demanda e o consumo existentes nas atividades artisticas; para ele, o
gosto por determinada arte tende a aumentar a medida que a mesma ¢ consumida pelos
individuos.

Foi preciso que o consumo de bens culturais se fizesse mais presente na estrutura
social como um todo para que, de fato, os economistas passassem a olhar com mais
cuidado e interesse para a area; isto ocorre ja em fins do século XIX mas, intensifica-se
no século XX. Ainda assim, o caminho foi longo. Embora Keynes ja visualizasse a
possibilidade de no futuro o homem ter mais tempo para se dedicar as atividades ‘sem
fins econdmicos’, como por exemplo, ao lazer, em suas teorias ele ndo faz referéncia
imediata a possibilidade de leitura da arte/cultura pelo viés econdmico. A ele interessava
mais ser um apreciador das artes, contribuindo, ainda que indiretamente, de alguma
forma para a sustentabilidade da area.

“Colecionador de arte e apaixonado pelo setor, foi fundador da London Artist
Association em 1925. Também atuou como ardoroso defensor da Council for
Music and the Arts, cujo objetivo era garantir o sustento dos artistas durante a
Segunda Guerra Mundial e foi um dos grandes pivés na formagdo do Arts
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Council England, em 1945, institui¢do publica voltada ao financiamento das
artes na Inglaterra”. **(REIS, 2008, p.19)

Ainda assim, foi a partir de conceitos formulados pelos economistas
representantes do pensamento econOmico neocldssicos que se pode pensar na cultura
como atividade econdmica. J& nao mais se diferenciavam as atividades produtivas das
nao-produtivas e o valor de um bem passou a ser definido de acordo com a utilidade que
proporciona a quem o consome.

“Sem que ainda se possa falar propriamente de uma analise econdmica do setor
cultural, emergem, paulatinamente, os conceitos que constituirdo a base da
economia da cultura: efeitos externos, investimentos de longo prazo,
especificidade da remuneracdo, envolvendo um forte elemento de incerteza, a
utilidade marginal crescente, importancia da ajuda publica ou privada.”
(BENHAMOU, 2007, p.17)

Segundo o economista e professor do Departamento de Economia da Macquarie
University em Sidney, David Throsby, John K. Galbraith foi, de fato, o primeiro
economista a se dedicar, teoricamente falando, ao tema da cultura nos estudos
econdmicos. No final dos anos de 1970, ele inaugurou, na Universidade de Harvard, um
seminario sobre ‘Economia das Artes’ e, ja na publicacdo Economics and the public
purpose (1973), defendia a necessidade de aten¢do ao tema destando a tendéncia da arte a
adquirir papel econdmico fundamental.

Em seu livro Uma Visdo de Galbraith: sobre pessoas, politicos, poder militar e as
artes (1989), resultante de palestra proferida no Arts Council em 1983, ele destaca que
seus colegas economistas talvez ndo entendessem o proposito da sua acdo de falar sobre
‘arte e economia’, considerando-a “como algo essencialmente frivolo e possivelmente
excéntrico. Este nao ¢ o tipo de coisa com a qual um verdadeiro estudioso deve se ocupar.
A economia, afinal, trata do monetarismo, dos déficits orcamentarios e das expectativas

racionais”. Porém, chama a aten¢do dos mesmos para este equivoco de entendimento,

36 Essa instituigdo foi originalmente denominado Arts Council of Great Britain. Em 1994 foi desmembrado em trés
fundos formando o Scottish Arts Council, Arts Council of Wales e o Arts Council of England (atualmente denominado
Arts Council England).
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ressaltando a importancia econdmica que as artes tenderiam a alcangar; bem como a falta
que olhares especializados fariam ao setor ao ndo desenvolverem estudos relativos as
artes e suas relacdes com a economia. Destaca ainda o papel do artista nestas relacdes e
as contribui¢des dos investimentos em arte ao longo dos ultimos anos.

“Na relacdo entre economia e as artes ha ainda quatro outros aspectos cada vez
mais prementes. O primeiro é a importincia dos objetos de arte — quadros,
esculturas e outros artefatos artisticos — no capital social da comunidade
moderna e os problemas administrativos correntes. O segundo é o crescente
papel da arte no padrdo de vida das pessoas e, portanto, dela como um fator
componente da economia geral. Terceiro, ha a ligagdo extremamente
importante relegada entre a arte ¢ o desempenho industrial como um todo.
Conforme irei argumentar, no mundo moderno o artista ¢ uma chave tio
fundamental para o sucesso comercial quanto o cientista ou o engenheiro.
Finalmente, ha a frequente tendéncia das artes, especialmente da arquitetura,
subordinarem-se a economia — uma tendéncia verdadeiramente desastrosa.
Tentarei seguir a cada um destes aspectos separadamente.” (GALBRAITH,
1989)

Mas, foi somente em 1965 que o estudo da ‘economia da cultura’ tomou corpo do
ponto de vista académico. Através de um estudo sobre os espetdculos ao vivo na
Broadway, realizado a pedido da Fundacdo Ford, os economistas William Baumol e
William Bowen®’ inserem, de maneira pioneira, as variaveis do setor cultural como sendo
importantes na analise do setor econdmico como um todo.

Em seu estudo, Baumol e Bowen destacam o problema do financiamento das artes
do espetaculo ao vivo em relagdo aos custos unitarios (em sua maioria crescentes); a essa
existente pressao dos custos eles chamaram de “cost disease” (doenca do custo). Em
geral, a produtividade de um setor econdomico ¢ medida pela relacdo entre a produgdo
fisica e a hora de trabalho; sendo que quanto maior o tempo dedicado ao trabalho, maior
serd a producao e vice versa. Neste sentido, o aumento de produtividade se da por fatores
como:

a) aumento do capital por trabalhador;

37 William Jack Baumol (1922) ¢ economista e professor da New York University. Willian Gordon Bowen (1933) ¢
economista e professor do Departamento de Economia da Princeton University. Como resultado do estudo apontado
acima, publicaram, em 1966, o livro Performing Arts, the Economic Dilemma: A Study of Problems Common to
Theater, Opera, Music, and Dance (publicado pela Twentieth Century Fund) que é considerado um marco no estudo
da economia da cultura.
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b) aumento da capacidade de trabalho;

¢) implementacdo de melhorias em gestao e tecnologias e,

d) obten¢ao de economias de escala.

Quando se pensa em setores industriais, a equagao sobre aumento/diminui¢ao de
produtividade ¢ facilmente perceptivel — o incremento de maquinas, equipamentos,
tecnologias (como apontado na lista acima) produz efeitos de aumento de produtividade
(a quantidade de mao de obra a ser empregada para a producdo de determinado bem
reduz, aumentando assim a produtividade desta producdo); ja quando o assunto ¢ arte e
aqui, especificamente, a realizacdo de espetaculos ao vivo, o problema toma outra
dimensdao. Como falar em aumento/diminui¢do de produtividade no caso de obras nas
quais nem o tamanho da sua duragdo e nem a quantidade de profissionais nelas
envolvidos para que possa existir pode ser medida somente pelo valor da quantidade?
Esse tipo de obra artistica ndo se ajusta a relagao produtividade/quantidade de horas
profissionais empregada/custo do produto para determinar o valor da mao-de-obra. Para
dificultar ainda mais, ha que se considerar ainda outro fator: uma Opera, danca, teatro,
performance ou circo, por exemplo, foi criada para ser apresentado por um numero “x”
de musicos, atores, performers e/ou bailarinos por um numero “x” de vezes, a presenca
de cada um dos profissionais envolvidos se faz necessaria em cada uma das
apresentacoes. Isso significa que, em ultima instancia, ndo alterara na mesma propor¢ao o
custo da remuneragdo da mao de obra e os custos da montagem.

Mesmo que hajam melhorias do ponto de vista de equipamentos (melhoria no
sistema de iluminagao, de som, etc. utilizados no espetaculo), estes avancos tecnoldgicos
nao serdo suficientemente fortes a ponto de reduzir o custo de maneira consideravel, a
ponto de gerar ganhos de produtividade. O ponto central aqui esta diretamente

relacionado aos custos de mao-de-obra, como bem apontado por Baumol ¢ Bowen. Dada
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as condigdes de trabalho destes tipos de artistas, ndo ha como aumentar a quantidade de
horas trabalhadas para produzir aumento na produtividade, reverberando na diminuigdo
dos custos, e isto porque: “the work of the performers in an end in itself, not means for
the production of some good” (BAUMOL e BOWEN, 1966, p.164)

Evidentemente, os custos de producao nas areas do espetaculo ao vivo (como em
qualquer outra area) sao diretamente afetados pelos custos na economia como um todo.
Todavia, isso ndo acontece sempre na mesma propor¢ao. Exemplo: um aumento salarial
na economia deveria ser acompanhado de aumentos correspondentes na remuneragao nas
area de artes do espetdculo. Porém, como nela ndo vigora a mesma articulagdo entre
produtividade e custo, isso ndo se da. A pressdo dos custos nos espetaculos ao vivo diz
respeito ao custo por cada unidade de producao (cada espetaculo), o que configura uma
inadequacao as medidas aplicadas para medir custos na economia. Avaliadas através de
parametros inadequados, deste setor ndo se pode esperar as mesmas contribuigdes em
termos de ganhos de produtividade: “cannot hope to match the remarkable record of
productivity growth achieved by the economy as a whole” (BAUMOL e BOWEN, 1966,
p.165).

Nao ¢ por outra razao que a conta final entre o que se gasta e o que se gera no
caso dos que produzem arte parece sempre deficitaria e, por conta desta disparidade na
avaliacdo da produtividade, os custos tendem a aumentar significativamente, tornando
necessario outras fontes de financiamento, que ndo apenas a receita gerada em sua
realizagao.

A despeito das conclusdes apontada neste primeiro estudo, outros seguiram na
mesma direcdo, alcancando resultados diferentes. Abriu-se, assim, possibilidades de

debate e construgdo do campo da economia da cultura. E importante citar também os
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estudos realizados por Gary Becker® sobre o consumo de bens culturais. Enquanto
Baumol e Bowel defendem que a atividade artistica/cultural ¢ diretamente dependente da
subvencao publica, Becker destaca que o consumo cultural ¢ racional e maximizador.

“Becker, no entanto, ampliou consideravelmente a problematica neoclassica
que ¢ a base da teoria do capital humano ao estender para diversos outros
fenomenos da vida social o mesmo argumento utilizado na analise do
investimento em capital humano, fundamentada na racionalidade dos
individuos. Nas mais diferentes situagdes, para se casar, para se dedicar ao
crime, para consumir drogas, para ter filhos, para comprar um eletrodoméstico
ou para se divorciar, o individuo toma sua decisdo comparando racionalmente
os custos ¢ os beneficios, tendo em mente a maximizagdo de sua satisfacdo.”
(MACHADO, 08/10/2007 in
http://www.cofecon.org.br/index.php?option=com
content&task=view&id=1080&Itemid=114, acesso em 12/11/2011)

Na esteira desses estudos surge, em 1977, uma importante publicagdo sobre o
setor: o Journal of Cultural Economics, editado pela The Association for Cultural
Economics. A partir da década de 1990, intensificam-se os estudos sobre a area cultural,
principalmente os voltados para as analises do comportamento das industrias culturais e
suas respectivas contribuicdes para o setor. Em 1992, a American Economic Association
inclui, finalmente, a cultura como uma disciplina econdmica. Ao criar as mais diversas
conexodes com fatores até entdo desapercebidos, o campo parecia reconfigurado.

Em 1994, David Throsby publica uma importante pesquisa sobre o tema no
Journal of Economic Literature. Configurava-se, assim, a inser¢do definitiva da
economia da cultura como um campo de estudos. Fatores diversos foram decisivos,
merecendo destaque o deslocamento das anélises econdmicas para outros campos, de
carater politico, a saber, como ja citado na pagina 35, deste texto: “ecomomia das
atividades sem fins lucrativos; revisdo do pressuposto da racionalidade; economia das

organizagoes, economia da informagdo e da incerteza.” (BENHAMOU, 2007, p.18)

3 Gary Becker (1930) economista americano, professor de economia e sociologia na Universidade de Chicago. Sua
pesquisa foi pioneira na elaboragdo de modelos de andlise que confrontavam vantagens (beneficios) e desvantagens
(custos) para a tomada de decisdo em situagdes sociais diversas, abrindo oportunidades de aplicacdo de métodos
econdmicos em muitas areas e permitindo uma grande aproximagdo da economia com a sociologia e com o direito,
estendendo assim, os preceitos da analise microeconomica para o comportamento e interagdo humana. Foi contemplado
em 1992 com o Nobel de Economia.
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“Em paralelo, outras tendéncias e preocupagdes atuaram como catalisadores
dos debates envolvendo economia e cultura. Dentre elas, a inquietacdo
crescente quanto a supremacia da industria cultural dos Estados Unidos no
mundo, sob os aspectos ideoldgico (de transmissio de mensagens) e
economico (de dominagdoo do mercado em varais setores); a conscientizacio
de que as atividades culturais e os setores pautados pela criatividade
constituem um setor em franca expansio; a escassez de recursos, tornando sua
distribui¢do uma guerra de foices baseada em argumentos politicos, sociais e
econdmicos; a crescente demanda social por projetos de regeneracdo de areas
degradadas e de recuperagdoo social, o endurecimento das negociagdes
multilaterais nos acordos de comércio de bens e servigos culturais. Uma longa
lista, mas que apresenta apenas alguns dos chamados que levaram a economia
da cultura a sair dos bastidores.” (REIS, 2008, p.21)

1.3 As relacoes com a economia criativa

Vale sublinhar que mais recentemente, a economia da cultura passou a ser
atrelada a economia criativa e, para entender tal situacdo, faz-se necessario especificar,
do ponto de vista macroecondmico, que o setor cultural e o setor criativo compdem o
mercado cultural.

Segundo publicagdo da Comissao Européia (CE), The economy of culture in
Europe (2006), ¢ a partir da diferenciacao de setores que se torna possivel a separagao e,
ao mesmo tempo, a jungdo entre a economia da cultura e a economia criativa. A partir
dai, surge uma das defini¢des (que talvez seja a mais amplamente utilizada hoje) de
39,

economia da cultura, e que ¢ baseada no “modelo dos circulos concéntricos

“Economia da cultura é entendida como um processo de radiagdo a partir de
um nucleo formado pelo campo das artes. Em seu entorno (primeiro circulo)
encontram-se as industrias cuja produgdo ¢ exclusivamente cultural; e no
entorno desse (segundo circulo), as atividades cuja produgdo incorpora
elementos das camadas anteriores na produgdo de bens e servigos funcionais,

% 0 nucleo do modelo é formado pelas artes visuais (artesanato, pintura, escultura e fotografia), artes performaticas
(teatro, danga, circo e festivais) e patrimonio/heranga (bibliotecas, acervos, museus e sitios arqueologicos). O primeiro
circulo diz respeito as industrias culturais (cinema e video, TV e radio, videogames, musica gravada e ao vivo, livros e
impressos), ¢ o segundo circulo agrega as industrias e atividades criativas (arquitetura, design e propaganda). Esta
abordagm, adotada pela CE ainda avanga para um terceiro circulo, o das industrias criativas relacionadas, que também
se beneficiam de fatores dos circulos anteriores na sua produgdo. E formado por um amplo conjunto de atividades:
produgdo de software, de PC, de mp3player, de celulares, etc. (fonte: estudo do BNDES, ano, nome dos responsaveis)
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isto é, com funcdo de uso — os setores criativos”. (GORGULHO, 2010, p. 299
in www.bndes.com.br, acesso em 13/10/2011)

O estudo da CE destaca quatro outras abordagens conceituais adotadas
internacionalmente: uma definida pela UNESCO (Framework for Culture Statistics
(FCS, 1986); outra pela The Eurostat — LEG-Culture (1997/2000); uma terceira pela
WIPO — World Intellectual Property Organisation (organizagdo formada por copyright
industries - in WIPO Guide on Surveying the Economic Contribution of Copyright-Based
Industries, op.cit., 2002) e outra pela OECD (Guide to measuring the information society,
2005).

E importante ressaltar que todas as diferenciagdes acabam por evidenciar a
necessidade que cada organizagdo tem em atender suas especificidades de atuagdo
tornando claro que, embora haja convergéncia conceitual, sua aplicabilidade passa longe
de um consenso quando a questdo ¢ determinar que atividade pertence a economia
criativa e a economia da cultura.

Aqui vamos adotar a descri¢do apontada pelo PRODEC (ver nota na pagina 1),
por ser a que vai de encontro a descri¢do assinalada pelo MinC através de seus

respectivos setores responsaveis por estas esferas.
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Capitulo 2. Perspectivas historicas da economia da dang¢a

“De cada um de acordo com sua capacidade;
a cada um, de acordo com as suas necessidades.”
40

(Karl Marx)

Na esteira das discussoes sobre o tema da Economia da Cultura, varias iniciativas
surgiram em diversos campos da arte e, dentre eles, a danga também comecou a ecoar tais
inquietagdes. Ainda que recentes e esparsas, algumas iniciativas possuem o mérito de
trazer a luz uma importante reflexdao no sentido de produzir um correto entendimento do
que se configura neste campo chamado “economia da danga”. Porque faz-se necessario,
inclusive, questionar a sua real existéncia antes de sair repetindo seu nome para contribuir
para o fortalecimento da danga como uma area de pesquisa e conhecimento.

A realizacdo do I Seminério de Economia da Danga, em 2008, como parte
integrante da programacio do Festival Panorama*', pode ser considerada uma iniciativa
pioneira. Ocorreu no periodo de 03 a 05 de novembro, na cidade do Rio de Janeiro, na
sede do BNDES e recebeu o patrocinio do SEBRAE.

Neste primeiro semindrio estiveram presentes artistas, gestores, produtores de
cultura, formadores de opinido do Brasil e de outros paises como Uruguai, Mogambique e
Portugal, sendo que todas as discussdes eram abertas ao publico, a partir de inscrigao
prévia.

Contando com trés painéis especificos, o foco dos organizadores era o de
promover uma discussdao geral sobre o estado da danga — enquanto arte — no cenario
cultural geral e atual no Brasil e no mundo, sob o ponto de vista do entrelagamento entre

cultura e economia.

40 (Critica ao Programa de Gotha (1875, in www.dominiopublico.gov.br/dowload/texto/cv00035.pdf., pg 8,
acesso em 01/10/2012). No original: "From each according to his capacity, to each according to his needs”.
*! panorama Festival é um dos maiores festivais de danga do pais e, neste ano de 2012, realiza sua 20°
edicdo. Foi idealizado e criado pela bailarina e coredgrafa Lia Rodrigues, que o dirigiu durante 13 anos.
Desde 2006, o Panorama tem direcdo geral de Nayse Lopez e Eduardo Bonito.
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Segue abaixo, a descricdo dos painéis, com os respectivos temas e participantes*:

Painel 1 — 03 Novembro 2008 - 10h as 14h

Dancando com os Pés no Chao: Implicacées de uma Economia da Danca. Neste
encontro, especialistas brasileiros e internacionais desenhariam um panorama do conceito
de economia da cultura, das possibilidades de se pensar uma economia da danga e as
perspectivas de uma politica ampla para a danga profissional no Brasil.

Composicao da Mesa

Patricia Vieira (RJ) — BNDES — Gerente do Departamento de Economia da Cultura.
Helena Katz (SP) — professora da PUC-SP, onde também coordena o Centro de Estudos
de Danga-CED, e critica de danga do jornal O Estado de Sao Paulo.

Paulo Brum Ferreira (MinC) — Assessor Especial do Ministro da Cultura

Heliana Marinho — Gerente de Economia Criativa do SEBRAE/RJ

Mediagao — Nayse Lopez

Painel 2 — 04 de Novembro 2008 - 9h30 as 12h30

Quem tem direitos tem deveres; botando a mido na massa. E papel dos artistas e da
classe de danca reivindicar melhores politicas e programas na area. Mas com grande parte
da sua atividade na informalidade, ¢ fragil a posi¢do da danga ao pedir para que se
cumpram as politicas e leis, € ndo conseguir cumprir suas obrigacdes legais. Mas como se
tornar formal num mercado incerto? Neste painel, especialistas vao introduzir questdes
sobre os dispositivos existentes, com exemplos de casos que funcionaram e também
sobre formas de organizacao para companhias, profissionais e eventos.

Composicao da Mesa

Luiz Amorim (SP) — Ator e diretor, foi presidente da Cooperativa Paulista de Teatro por
cinco gestdes. Participou de varios conselhos municipais e estaduais em Sao Paulo e
trabalhou na elaboracao da Lei Municipal de Incentivo a Cultura e da Lei Rouanet.

Vera Bicalho (GO) — graduada em Psicologia pela Universidade Catolica de Goiés,
fundou a Quasar Companhia de Danga, em 1988, da qual ¢ diretora executiva e de
producdo. Dirige a Associacao Quasares.

Rodrigo Otavio Brants (SEBRAE) — Gerente de Articulagao da Cidade do Rio de Janeiro
Maria das Gragas Cruz da Silva (SEBRAE) — Analista do SEBRAE/RJ

Mediador — Marcos Moraes

Painel 3 - 05 de Novembro de 2008 - 9h30 as 12h30

Ja Estamos Atrasados Para 2010. Num contexto de constantes mudancgas — atrasos e
cancelamentos de editais publicos e privados, além da concentracdo das atividades em
danga contemporanea causando muita concorréncia nas grandes cidades do pais e raros
apoios para manutencdo — a sustentabilidade de companhias e artistas independentes
depende fundamentalmente de projetos de montagem, coprodugdes e turnés

2 Fonte: http://www.seminario.panoramafestival.com/acesso em out 2012.
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internacionais, além de trabalhos educativos, pesquisa e atividades em contexto
educacional. Seu objetivo era fazer uma andlise da situagdo do mercado naquela época
em relacdo ao trabalho brasileiro e internacional e propor estratégias de desenvolvimento
possiveis para a danga brasileira.

Composicao da Mesa

Natacha Melo (Uruguai) — Bailarina e professora de danga contemporanea. Em 2000,
promoveu a organiza¢cdo da Red Sudamericana de Danza, projeto de intercambio e
acordos de cooperagdo internacional para o desenvolvimento da danca e a integracao
cultural da regiao.

Tiago Bartolomeu Costa (Portugal) — ¢ critico de artes performativas, sediado em
Lisboa/Portugal, colaborador de diversas publica¢des européias e sul-americanas. Criou a
Obscena em janeiro de 2007, uma revista de artes performativas, da qual ¢ diretor.
Panaibra Gabriel (Mogambique) — Em 1998, criou a CulturArte, onde desenvolve varios
projetos artisticos, incluindo projetos criativos e de treinamento. Além de bailarino,
coredgrafo e professor, Panaibra tem desenvolvido colaboragdo com artistas sul-
africanos.

Thereza Rocha — Doutoranda em Artes Cénicas pela UNIRIO, professora dos cursos de
danga e teatro da UniverCidade, colunista do portal idanca.net.

Carlos Cavalcante (SEBRAE) — Especialista em Programas e Projetos Culturais
Mediador — Eduardo Bonito

Logo na primeira fala, Helena Katz delinou o que viria a ser o tom dos 3 dias de
encontro, ao chamar a aten¢do para a responsabilidade face ao que ali estava sendo
instaurado: “constituir o campo da economia da danca”. Convocou todos os presentes
para um trabalho de construgdo do entendimento e de militancia (no sentido de ampliar a

discussao sobre o tema e o nimero de participantes para 0s proximos encontros).

Segundo Katz, o fato de dados apresentados em pesquisas recentes, como ja
apontado no capitulo 1, darem conta de que o setor cultural faz parte do setor econémico
como um todo, contribuindo de maneira significativa na geracao de renda e trabalho, por
si sO ndo garante que a logica ali operante seja a mesma para todas as areas artisticas que

constituem o setor cultural. Afinal, os nimeros ndo sustentam a mesma visibilidade para
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as diferentes areas artisticas dentro da economia da cultura, pois a légica dos dados

apresentados tem caracteristicas especificas, que atendem demandas especificas.

E com este raciocinio que Katz pontua o fato da 4rea da danga ainda ndo se
configurar como um setor capaz de proclamar a existéncia de um campo de trabalho
chamado de “economia da danca”. Utilizando-se da idéia de “campo” apresentada pelo
sociologo Chico de Oliveira®, Katz chamou a atencio dos presentes para o fato de que se
fazia necessario e urgente explicitar as logicas eleitas no “campo da danga” para entender
qual danca — enquanto area — se faz presente na economia da cultura. Para ela, esse
constituia um ponto central, pois os dados divulgados passavam a ser os operadores da
agenda em vigéncia no campo. No caso da danca, os dados do diagnéstico que o MinC
apresentou na ocasido apresentavam-na como a segunda atividade artistica mais
disseminda no pais, atingindo cerca de 50% dos municipios brasileiros. E tais dados ndo
condiziam, por exemplo, com a situacao da danga contemporanea — o que significa que a
nomeagao de ‘danca’ daqueles dados envolvia muitas outra atividades, para além das que
apresentam em teatros na forma de espetaculos, por exemplo. Katz deixou claro que
ainda ndo era posivel sustentar a existéncia de uma verdadeira “economia da danga” na

economia da cultura.

O importante a se observar ¢ que a danca que estd incluida nos diagnosticos
realizados pelo MinC e, com dados bastantes significativos, ndo condiz com a realidade
da danca no nosso pais — ndo s6 no momento da realizacdo do primeiro semindrio, mas

também até os dias de hoje. E fundamental que se perceba qual o papel que realmente

* Segundo Katz, Chico de Oliveira, em seu livro, publicado em 2007, “Politica numa era de
Indeterminacdo: opacidade e reencantamento”, trata de explicar o que é campo em politica. Para ele, quem
impde a agenda do campo ou seja, a agenda de questdes, faz o seguinte: ndo apenas monta o campo mas
obriga a todo mundo que esta no campo, a responder ao que esta montado. Para Chico “impor essa agenda
ndo signifca necessariamente ter éxito, ganhar disputa antes, mas significa criar um campo especifico
dentro do qual o adversario sera obrigadao a se mover.”

47



cabe aos profissionais que atuam na area para a manutencdo dessa situacdo. Vai ser
necessario perguntar como atuar de maneira mais consolidada para poder pleitear
melhores condi¢des para a danga contemporanea. Que tipo de estatisticas precisamos
produzir para poder chegar ao lugar verdadeiro da danga no setor cultural?; até quando
iremos suportar a situagdo que Agambem explica como sendo a de “inclusdo pela
exclusao”? Ou seja, a danca das estatisticas vai muito bem, obrigada, mas, na realidade,
ela estd cada vez mais fadada a dependéncia do tipo de politicas publicas em vigéncia no
Brasil, que vem determinando seus modos de produzir — com consequéncias diretas no
que diz respeito as dangas vinculadas a processos de pesquisa.

Paulo Brum Ferreira (presente no Seminario em substituigdo ao Secretario
Executivo Alfredo Manevy) enfatizou as variadas agdes que o MinC vinha realizado,
desde o langamento do PRODEC até as discussdes sobre a implatacdo do Sistema
Nacional de Cultura, no sentido de fortalecer o setor cultural e consolidar a ideia de
economia da cultura no Brasil, priorizando sempre o didlogo do Ministério com a
sociedade.

Chamou atencao para a existéncia de distor¢cdes e discrepancias nos dados
divulgados pelo MinC, como bem apontado por Helena Katz, pois, segundo ele, mesmo
que os numeros apresentassem dados significativos, ja naquela época o proprio
Ministério do Planejamento, bem como o Ministério da Industria e Comércio e
Desenvolvimento, ndo reconheciam a existéncia de indicios de uma economia da cultura
no Brasil, uma vez que ainda ndo era possivel identificar uma cadeia produtiva nos
diversos setores culturais. Segundo ele, o trabalho que a Secretaria de Politica de Cultura
do MinC vinha fazendo junto ao IBGE ainda se mantinha restrito as areas mais
estruturadas como, por exemplo, artes visuais, cinema e musica — uma vez que, além de

ser mais facil identificar a cadeia produtiva nestes setores, os mesmos encontram-se
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melhor estruturados. Para ele, o processo de identificagdo da existéncia de uma cadeia
produtiva, além de ser importante seria essencial para dar andamento ao tema e chegar as
demais areas como a danca, por exemplo. Enfatizou a necessidade de ampliar o dialogo,
pois a identificacdo da cadeia produtiva somente poderd ser realizada a partir das
parcerias do Governo com a comunidade, propriamente dita — chamando atengao, assim,
para a necessidade de organizacdo do setor da danga para tal feito, tornado-se mais
participante e mais presente nas discussoes das diretrizes de politica cultural no pais
(principalmente nas discussdes relativas ao desejo, naquela época, de implementar a
reforma da Lei Rouanet, modificar o uso do Fundo Nacional de Cultura e a real
implantacdo do tdo desejado Sistema Nacional de Cultura*. O esforco seria no sentido de
reforgar e ampliar o orgamento do MinC, retirando a concentragao dos financamentos na
toda-poderosa renuncia fiscal, a fim de deixar claro o que a propria classe artistica da
danga (que envolve, além do proprio artista, também técnicos, produtores, gestores,
divulgadores, etc.) almeja para a sua area. Ressaltou, por fim, que a comunidade tem uma
tarefa importante a empreender: “discutir que politica para danga esse pais precisa”,
bem como apresentar as prioridades para a area (passando também pelas questdes
relativas ao ensino da danca nas escolas de ensino fundamental) a fim de modificar e
ampliar os nimeros constantes nas estatisticas até entdo apresentadas.

Na ultima fala deste painel, Heliana Marinho trouxe o conceito de “economia
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criativa™”, chamando também atencdo para o ndo conhecimento do que ele realmente

* 0 Sistema Nacional de Cultura (SNC) é um sistema de gestio cultural criado pelo Governo com o
obetivo de integrar, organizar e articular as politicas publicas culturais desenvolvidas por governo, estados
e municipios, aproximando-as da sociedade civil e garantindo que as mesmas ndo sejam afetadas pelas
trocas de governo. O processo de instauracdo do SNC teve inicio em 2003, por meio de uma Proposta de
Emenda Constitucional (PEC) n° 34 de autoria do deputado Paulo Pimenta (PT/RS). A PEC 34 finalmente
foi aprovada pelo Senado Federal em 12/09/2012, durante a gestdo da ministra Marta Suplicy. Além da
integracdo das politicas, a PEC 34 garante também maior transparéncia e controle social do setor cultural,
por meio de mecanismos como conselhos de cultura, fundos de cultura e outras formas de participagao
publica na criagdo e implementacdo de politicas publicas para a cultura. (Fonte: www.cultura.gov.br,
acesso em 13/09/2012).

* De acordo com estudo “A Economia da Cultura, o BNDES e o desenvolvimento sustentavel” realizado
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significava, ¢ que permitia as misturas/confusdes entre os conceitos de economia da
cultura e economia criativa. Na ocasido, declarou que economia criativa ainda era um
“conceito em desenvolvimento que se encontra em evolugdo ou retracdo no mundo mas
que, no fundo no fundo, a gente nao sabe muita coisa sobre iss0”.

Ressaltou o forte papel do Sebrae no sentido de criar instrumentos internos para
identificar a economia criativa e transforma-la em um novo segmento de trabalho dentro
do proprio 6rgdo e do sistema como um todo. Em 2007, numa iniciativa pioneira, havia
sido proposto um Termo de Referéncia para Atuagdo do Sistema Sebrae na Cultura e
Entretenimento® objetivando chegar na cria¢io de instrumentos internos para a economia
criativa.

Heliana pontuou que varios paises, instituigdes e pessoas ja vinham tentando
pensar e estruturar o que significava “trabalhar cultura com a vertente do
desenvolvimento”. No mundo globalizado, disse que existia ainda um pilar ndo explorado
do desenvolvimento, que era o pilar da cultura. E que isso instalava um risco e uma
oportunidade: risco porque mexia num segmento diversificado (cultura), que se preserva

e se reinventa a cada dia, e oportunidade porque ao se desejar trabalhar cultura com uma

em 2010 pelo BNDES, a Comissdo Européia (CE) na publicagdo The economy of culture in Europe (2006),
apresenta dois conceitos que, ao mesmo tempo, separam e vinculam economia da cultura e economia
criativa. O primeiro desses conceitos € o de setores culturais como sendo aqueles que geram bens e servigos
em cujo cerne se encontra a producao artistica — conceito que faz da arte um parametro para a definigdo de
setores culturais. Estes, de acordo com a Comissdo Européia, englobariam atividades de duas naturezas:

i) os trabalhos de arte, que se caracterizam por seu consumo imediato e por ndo terem o objetivo de
reproducdo em série — por exemplo, pinturas, exposi¢des monumentos e espetaculos; e ii) a produgdo
industrial em massa de bens como livros, CDs, DVDs etc., produtos de artes como a literatura, a musica € o
cinema.

Ja nos setores criativos, a cultura se torna um insumo para a produgdo de bens funcionais, ndo culturais.
Nesse contexto, a cultura ¢ entendida como algo mais amplo do que a arte, acolhendo um conjunto de
crengas, costumes, valores ¢ habitos adotados por sociedades ou grupos de pessoas. Esse insumo cultural é
empregado como fator de diferenciagdo, ¢ mesmo de inovago. Entre outras atividades, os setores criativos
abarcariam a publicidade, a arquitetura, o design ¢ a moda. (Fonte: GORGULHO, 2010, p. 301-302 in
www.bndes.com.br, acesso em 13/10/2011).

46 “Para orientar a atuacio do Sebrae na Cultura e no Entretenimento, foi elaborado este termo de
referéncia, que norteia projetos ¢ agdes a serem realizados nos estados, reforcando seu papel como parceiro
das entidades e organizagdes deste setor produtivo. O Termo de Referéncia para Atuagdo do Sistema
Sebrae na Cultura e no Entretenimento é flexivel para ser adequado as realidades locais, valorizando a
diversidade cultural e os diferentes mercados consumidores existentes no pais”. (Fonte: site
www.sebrae.com.br, acesso em 12/09/2011.
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vertente do desenvolvimento, de imediato a ela se agrega a questdo econOmica: quanto
vale? Este seria o ponto principal para lincar um tema ao outro (economia da cultura e
economia criativa), mesmo que de forma equivocada. Heliana ressaltou também os trés
conceitos: industrias criativas, economia criativa e economia da cultura podiam até
parecer a mesma coisa, mas nao eram, pois envolvem diferengas relativas a cada escolha
do empreendedor e de area de atuagdo — de produgdo de bens culturais com maior e/ou
menor tangibilidade.

Desta primeira mesa de debates, ficou clara a necessidade de construir um novo
olhar para se entender a cultura como um setor que, de fato, agrega valor ao setor
econdmico. Vale destacar um ponto importante na fala de Heliana: o desenho da cadeia
produtiva, para sublinhar ser indispensavel ter uma cadeia produtiva em cada um dos
setores envolvidos para, de fato, se ter economia da cultura.

A cadeia produtiva refere-se a quatro pontas:

1) processo de criagdo;

2) processo de produgdo desta criacao;

3) processo de distribui¢dao desta produgao;

4) processo de consumo ou de fruigcdo desta produgao;

Heliana agrega um quinto fator a esta equagdo, quando se deseja pensar em cultura e
desenvolvimento: o chamado processo de acumula¢do (novo elo que deve ser integrado
na cadeia produtiva da cultura).

De fato, a cadeia produtiva ¢ a mesma para todo e qualquer setor e, se algum dos
elos ndo se concretiza, a geracao de valor também ndo se concretiza mas, talvez o mais
importante seja observar que o resultado ¢ o que faz a diferenga, pois uma coisa ¢
produzir um sapato, outra coisa ¢ produzir cultura e outra, ainda, ¢ produzir danca

contemporanea no Brasil. No seu caso especifico, tem-se mais um ponto para alimentar o
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questionamento sobre a existéncia de uma economia da danga. O desafio aqui ¢ o de
problematizar a situacao da danga contemporanea, quase que majoritariamente financiada
por dinheiro incentivado, o que coloca os seus produtos em um tipo de relacionamento
com o publico que ndo o transforma sempre em um consumidor do que ¢ criado e
produzido porque nem sempre o publico compra essa produgao.

Nos dois painéis subsequentes, as conversas realizadas se concentraram em temas
relativos a existéncia formal e informal dos profissionais que atuam na area da danca e
em outras areas das artes. As falas passaram por apresentar formas de gestao empresarial
que contribuiam para a retirada de artistas e técnicos do sistema “informal” de existéncia
— 0 que, em ultima instancia, inviabiliza o pleito por politicas e leis publicas de
financiamento ao trabalho artistico.

Eduardo Bonito, diretor do Festival Panorama (que cobriu a auséncia de Carla
Lobo, diretora executiva do FID*’), pontuou as dificuldades que o proprio Festival
encontra para se inserir no mercado de forma legal, por conta da dificuldade na
contratagdo de grupos e/ou artistas que ndao possuem existéncia formal em termos
juridicos. Pontuou a necessidade de um planejamneto de gestdo de médio prazo para que
todos conseguissem se inserir n as formas legais existentes.

Luis Amorim, presidente da Cooperativa Paulista de Trabalho (CPT-SP) ressaltou
os beneficios de se trabalhar de forma associada e detalhou historicamente a existéncia
mundial de formatos de cooperativismos (presentes na sociedade mundial desde os idos
dos anos 1930); falou também dos formatos e modificacdes que a CPT experienciou
desde a sua criagao, em 1971, até os dias atuais; e chamou a atengdo para as dificuldades
de se “fugir” de um sistema legal e tributario instituido, até entdo, de forma bastante

burocratica no Brasil (seja pela quantidade de tributos que se tem para recolher, seja pela

*7 FID — Férum Internacional de Danga realizado em BH/MG ha 16 anos, sob dire¢do artisitcia e executiva
da coredgrafa e bailarina Adriana Banana e da produotra Carla Lobo, respectivamente.
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forma arbitraria pela qual ¢ estabelecida — pautada quase que tnica e exclusivamente no
montante de faturamento que se pratica, sem levar em consideragdo o tipo da fungdo
desenvolvida).

O ponto importante destas falas foi demonstrar que ndo se tem como fugir de um
sistema legalmente instituido. O sistema tributario existe e quem desejar ter a categoria
de “cidadao” / “trabalhador”, em qualquer de suas areas, ha que seguir o que estabelece.
Porém, de 1a para c4a, nesse aspect, a mudanca foi pequena. Sao muitos os artistas que
continuam na informalidade (mesmo com a existéncia de 6rgaos que sao especialistas em
processos de legalizagdo funcional e trabalhista), mantendo a pratica de utilizacao de
notas de empresas “fantasmas”. O que talvez precise ser refor¢ado ¢ o fato de que até
para se buscar melhores formas de atuacdo com melhores condi¢des de trabalho, a
insercdo no ‘“‘sistema” € necesaria, incusive para se brigar por condigdes tributdrias mais
favoraveis as diversas areas artisticas. Nao basta apenas dizer que “ndo € justo pagar
imposto”, porque o que se faz necessario sao estudos para condi¢des diferencidas de
controle e regulagdo da funcdo de cada agente envolvido nos processos de trabalho
artistico.

Na area de danga contemporanea, ainda ¢ grande a quantidade dos que atuam na
informalidade e dos que se associam em formatos de coletivos, redes, cooperativas ou
empresas que ndo necessariamente resolvem todas as questdes inerentes ao seu fazer
artistico. Deixando de lado o entedimento de que existem fungdes e profissionais
especificos para cada etapa de realizagdo do seu trabalho, muitas vezes o artista se vé
obrigado a assumir todas as fungdes do seu fazer artistico (seja por falta de informacao,
seja por falta de verba), o que, em ultima instancia, posiciona-o de outra maneira no
cenario da economia que produz. O artista, hoje, gasta boa parte do seu tempo escrevendo

projetos e nao desenvolvendo-os (por conta da periodicidade em que consegue seus
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financiamentos ser curta e implicar na necessidade dele inscrever-se em tantos editais
quantos consiga) e, muitas vezes, ¢ ele quem cuida de sua divulgagao e da producao da
sua obra. Ele ¢ hoje o artista multitarefa que o sistema do qual a arte da danga participa
tem produzido.

Ainda que vivendo em um mercado incerto e sem reais garantias de continuidade,
cabe aos que trabalham no campo da danga investir em um planejamento estratégico na
busca de um funcionamento mais tranquilo e coerente no seu dia a dia, pois todo artista
sabe que vive um rodizio entre os momentos em que ¢ incluido/excluido das formas de
financiamento ao seu trabalho.

Na sequéncia, o Seminario promoveu, no periodo da tarde, uma série de GT’s
(grupos de trabalho) com o objetivo de realizar os relatorios gerais do que foi discutido,
debatido e as respectivas conclusdes dos encontros. Estes relatos encontram-se nos
anexos desta tese.

A partir desta iniciativa de realizagdo de um seminario especifico para se discutir
economia da danca, varias outras se seguiram, ao longo destes ultimos quatro anos, em
diferentes espagos e estados do Brasil. Sem duvida nenhuma, este ponta pé inicial se fez
urgente e necessario e deixou como pergunta final o que se poderia fazer ao a partir das
questdes ali levantadas para se delinear o campo de acdo e atuacao da area da danga como
uma area digna de se inserir no sistema econdmico como um todo. Como tornar viavel o
uso das ferramentas possiveis para se promover a organizagdo e implementacao de acdes
peculiares para propiciar a danga (e aqui refor¢o que o interesse deste meu texto esta
lincado a danca contemporanea) enveredar por caminhos que vislumbrassem a ideia de
desenvolvimento citada acima, inserindo-a na vertente do campo da economia.

O proprio Panorama Festival realizou em suas edigdes subsequentes acdes €

atividades que pudessem propriciar espacos de encontro e discussao de atuacdo para se
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buscar o que significa uma economia para a danca no pais. A edigao de 2009 trouxe a
segunda edi¢do do Seminario de Economia da Danga, realizado novamente na cidade do
Rio de Janeiro, entre os dias 09 ¢ 11 de Novembro, no novo auditorio do SEBRAE
(localizado no bairro da Lapa) e, como novidade, contou com transmissao ao vivo, via
sistema de live streaming, em parceria com a Rede Social dance-tech.net, o site
idancga.net e o Centro Cultural de Espanha de Sao Paulo.

Thereza Rocha foi a coordernadora dos temas escolhidos para este segundo
seminario e propds uma dinamica que objetivasse o aprofundamento e o desdobramento
das questdes tratadas em 2008. Trés eixos tematicos foram eleitos para estabelecer a
dindmica de trabalho, envolvendo exposi¢dao e debates na parte da manha e na parte da
tarde a relizagao de GT’s para a produgdo de novos documentos objetivando a realizagao
de disgnosticos sobre a area e a respectiva expansao das trocas entre os agentes da area de
danga e/ou cultura de maneira geral.

Os eixos tematicos escolhidos para nortear os trés dias de encontros foram:

1) Terminologias da Danga Face as Terminologias da Economia;

2) Determinismo e Indeterminagdo na Economia e na Danga;

3) Logica de Processo X Logica de Produto na Criagdo na Danga.

Na abertura das explanagdes acerca do primeiro eixo tematico, “terminologias da
danca face as terminologias da economia”, tivemos as falas de Helena Katz* (SP) e
Christophe Wavelet (Franca)*®. Aqui, neste primeiro encontro, vou me concentrar nas

explanagos de Katz, pelo seu vinculo direto com o objeto desta tese.

48 Pesquisadora, critica de danga do jornal O Estado de S3o Paulo e coordenadora do CED — Centro de
Estudos em Danga (SP).

¥ Pesquisador, ex-bailarino, critico e teérico de arte e danca e ex-diretor do Centro Cultural Life — Lugar
Internacional das Formas Emergentes.
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Katz propos uma reflexdo: para se pensar em dang¢a hoje no Brasil seria
necessario circundar a danca dentro dos modos de produgdo que regulam as
possibilidades de a danga existir — pensar a danga numa perspectiva econdmica, sim; mas,
para tal, seria necessario entender que uma proposta de economia da danga nao poderia
ser tratada como uma proposta de um discurso unico, haja vista que a propria economia ¢
povoada de diferentes discursos/escolas/tendéncias. “Precisamos consolidar um discurso
nosso que possa nos levar a outra condi¢ao diferente da que estamos ocupando hoje no
cenario”, disse. Segundo ela, a qualificacdo da economia da danca se faz necessaria para
que a danga, enquanto area, possa ser vista como produtora de conhecimento
indispensavel para a sociedade e ndo apenas para quem a produz. A possibilidade de
desenhar o campo da danga nos perrmitira desenhar e distribuir também seus habitantes
mas, de forma a conecta-los e familiariza-los com as diferentes teorias econdmicas que
regem o sistema capitalista, no qual vivemos.

Para tal, lancou mado do conceito de “agenda de tarefas” defendido pelo
antropo6logo argentino, radicado no México, Néstor Garcia Canclini (1939) que, em seu
livro Latino-americanos a Procura de Um Lugar neste Século (2008), explica-nos a
necessidade de que para construirmos um discurso como latinoamericanos ¢
imprescindivel que criemos uma “agenda de tarefas” explicitando prioridades para nos
dar o norte de agdao que nos permitird a inser¢ao no sistema capitalista como um todo.

Em danca, Katz sinaliza que estd agenda de tarefas talvez tenha que passar pela
hierarquizagdo das mesmas, de forma a qualificar o discurso de economia da danga,
retirando seus agentes do papel constante de “insatisfeitos” e “reclamadores” com as
condig¢des atuais de produgao e distribui¢do da arte que produzem.

Sua proposta norteia-se pelas seguintes consideragdes:
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1))

2)

3)

Por que ligar arte com economia? Pelo simples fato de ndo ser possivel
separar a obra artistica de sua condi¢ao de produgdo, a relagdo entre economia
e arte ja € existente.

Incluir e separar os diferentes modos de produgdo hoje existente, de modo a
perceber o papel central de cada um, nos permitindo pensar nos possiveis
ajustes entre o dueto danca-economia. Sem perder de vista que num sistema
econdmico capitalista a relacdo entre o valor de uso e o valor de troca nao sao
separados e sdo desiguais, sendo mais preponderante o valor de troca, vale
deixar mais claro que € o valor da mercadoria quem manda nesta relagao.
Construir um discurso que permita enfrentar as perguntas relativas ao porque
se ¢ necessario dar dinheiro a areas que nao sao relevantes para a producgao de
melhorias das condigdes da vida humana/biologica. Por que torna-se
fundamental pleitear verbas para a cultura, se ela estd esta ligada “apenas” a
vida simbdlica e ndo a vida “nua” — aquela que permite a sobreviéncia da

condicao humana.

Pensado assim e entendendo como funciona o sistema capitalista e suas

respectivas crises ciclicas, torna-se viavel pensar em agdes que permitam pleitear
dinheiro para a cultura e para a arte e ndo apenas para as demandas imediatas e relevantes
para a sobrevivéncia da sociedade, aquelas que sdo entendidas como as que cuidam da
preservacao da vida, como as areas da satde, seguranca, transporte, habitacdo, obras etc.
A inclusdao de um viés politico nas reinvindicagdes podera tornar o discurso da economia
da danga mais coerente com o discurso dao setor econdmico. Katz, ressalta que na danca
também precisamos desejar que a producdo atenda as formas regulatorias de

entendimento do que o capitalismo deseja e reconhece a for¢a do que representa para a
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sciedade a necessidada de se pensar em dinheiro como algo que gera dinheiro e que, além
de tudo, gera “novidade” a cada momento — proovendo o detestavel estado de producao
de um consumo descartavel no qual nos encontramos e do qual a producao de danga faz
parte.

Para Helena, em danga, este discurso precisa ser reformulado: “como podemos
sonhar com a continuidade quando o sistema estd apoiado na descontinuidade?” Precisa-
se reformular e requalificar o discurso de modo a tornéa-lo coerente com o que realmente
a danga necessita mas, sem deixar de lado tudo o que acontece em seu entorno — qual seja
a logica capitalista de funcionamento. Precisamos dos nimeros e das estatisticas da area,
mas ndo para continuar na posi¢do de “reclamantes” e, sim para compreender melhor a
logica de funcionamento do sistema para nela atuar com mais competéncia.

Katz finaliza sua fala chamando a aten¢do para um ponto super importante de se
observar, qual seja a idéia de se pensar em danga com uma “teoria da transi¢ao” (proposta
pelo economista hiingaro Istavan Mészaros) no arco que abrange “daqui onde estamos
para onde podemos planejar que queremos estar”. Para isso, claro que ndo se pode pensar
apenas localmente, porque ja estamos ligados a uma crise estrutural existente no
capitalismo. Como ¢ que podemos nao nos deixar cegar pelas luzes da leis de incentivo a
cultura via renuncia fiscal? Como ¢ que podemos nao nos deixar cegar pelo entendimento
de que financiamento publico via editais que duram seis meses constitui a Unica forma
legitima de fazer o campo da danga funcionar? Recorrendo a Agambem, Helena propde
um “olhar ndo pelo que esta agora na luz, mas sim no que esta na sombra, nos tornando
assim, capazes de produzir um discurso que nos permita construir uma fala e agdes para a
sombra, para a obscuridade, para que juntos comecemos a tentar descobrir onde estdo as
sombras”. O habito de ver somente o que estd iluminado tem nos impedido de identificar

0 que o acompanha, mas estd na sombra e, por essa razao, nao ¢ levado em conta. Em
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tempos nos quais a situagdo de estar iluminado de modo a ser visto passa diretamente
pela acdo das midias, essa situacdo pede por uma leitura critica das suas consequéncias.
Nao se pode falar do visivel sem levar em conta a a¢do das midias no que diz respeito a
producao artistica, no caso do qual aqui se trata, Assim, os papéis dos dois jornalismos, o
cultural e o econdmico, passam a constituir o exemplo dos mecanismos que regulam o
que se poe na luz e o que se poe na obscuridade.

Em relagdo a exposicdo acerca do segundo eixo tematico ‘“‘Determinismo
Indeterminag¢dao na Economia e na Danga” tiveram presentes 0s seguintes expositores:
Carlos Paiva™ e Carla Lobo”".

Carlos iniciou sua fala fazendo um relato historico dos estudos, pesquisas e
levantamento de dados ja realizados relativos a existéncia da ideia de economia da
cultura no mundo e no Brasil em particular, perpassando por todos os instrumentos
criados pelo governo federal, principalmente, no sentido de ressaltar a cultura como area
importante no setor economico.

Na sequéncia, se dedicou a compartilhar com os presentes as experiéncias
bahianas relevantes na area de economia da cutura a partir do ano de 2007. Segundo ele,
a Secretaria de Estado, na ocasido sob a coordenagao de Marcio Meireles, buscou alinhar
os pensamentos locais aos pensamentos explanados pelo MinC no entendimento de
economia da cultura e economia criativa.

Ressaltou as pesquisas setoriais, construidas coletivamente com todos os agentes
envolvidos, a fim de que os mesmos se reconhecessem como parceiros € atuassem em
rede, indicando que elas foram feitas inicialmente nas areas reconhecidas como as mais

bem estruturadas em economia da cultura, a saber: audiovisual, musica e livro. O objetivo

3% Carlos Paiva é produtor e gestor cultural e Superintendente de Promogao e Cultura, responsavel pela area
de fomento, economia da cultura e informagdes culturais do Estado da Bahia.

3! Carla Lobo ¢é arquiteta, produtora cultural e diretora executiva do FID — Férum Internacional de Danca
(BH/MGQG).
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destas pesquisas era o de produzir dados para auxiliar na institucionalizacdo das politicas
publicas implementadas no estado. Informou que as demais areas seriam mapeadas a
partir de 2010, fazendo parte do mapeamento cultural do estado — numa espécie de censo
cultural do setor, capaz de contribuir com a estruturagdo de um Programa Estadual de
Economia da Cultura que tivesse como pano de fundo uma preocupacao constante em
promover parcerias entre o poder publico, o setor privado e a comunidade como um todo.
Nele, o Estado teria o papel fundamental de ser o mediador destas relagdes, objetivando
incentivar programas de formagao, criagao, produgao e difusdao da producao local.

Carla Lobo iniciou sua fala tratando do papel do produtor cultural e chamando
atencdo para a existéncia, cada vez mais frequente, de um entendimento equivocado
sobre a real fungdo deste agente da area cultural, que fazia com que quase sempre este
profissional viesse sendo tratado de maneira equivocada, como se ele fosse um
profissional “informal e desqualificado”. Ressaltou, com preocupacdo, o fato de ver
sendo consolidado o entendimento de que “qualquer pessoa” poderia exercer esta fungao
especifica, como se ela ndo exigisse qualificagdes profissionais especificas. Identificava
o fato de ndo existirem muitos formatos de formacao profissional deste agente como um
dos responsaveis para a manutencao desta idéia de “agente informal”’; mas sublinhou que,
ao longo dos anos, isso vinha se modificando com a implantagdo de alguns cursos de
profissionalizagcdo, em nivel técnico ou como especializacao.

Ressaltou a importanica de se estar em dia com todos os impostos e/ou
documentos legalmente exigidos para que o artista possa atuar nos mais diversos locais
passiveis de apresentacdo do seu trabalho — seja via convite, seja via edital publico.
Pensando em formas de auxiliar a regularizagdo dos agentes que atuam na area, chamou
atencdo para a necessidade de se desenvolver formatos mais amplos e complexos que

possam envolver toda a engrenagem da economia da cultura — desde o pipoqueiro que
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esta na porta do teatro, até os formatos diversos de financiamento, contribuindo para a
profissionalizacdo de todos os agentes (incluindo ai o entendimento de toda a estrutura
burocratica que envolve o fazer cultural, seja de eventos e/ou criagdo, produ¢ao, difusdao
de espetaculos e bens culturais). Segundo Carla, a producao cultural ¢ uma engrenagem
onde todas as areas estdo inteerconectadas e, se uma area apresenta algum problema isto
afeta todas as demais — dai a necessidade de aproximar o publico da natureza singular do
fazer cultural.

Na sequéncia, apresentou os formatos de financiamento a cultura existentes em
MG: Fundo Estadual de Cultura de MG e o Fundo Municipal de Cultura de Belo
Horizonte (em formato de recursos reembolsavel e ndo reembolsavel). Apontou, de modo
negativo, a necessidade de, as vezes, os projetos terem que ser “re-formatados” para
“caber” no formato exigido pelo edital, distanciando-os, muitas vezes, de seus objetivos
artisticos mais imediatos.

Finalizou destacando também a emergéncia de se pensar formatos alternativos e
mais especificos para a inser¢ao formal do fazer artistico no sistema legal e tributario
existente, buscando formatos diferenciados que possam contribuir com uma aproximacao
entre danca e economia por diminuirem o distanciamento da classe artistica da real
necessidade de profissionalizacdo e formalizagdo; lembrou da necessidade de se pensar
também em formatos que permitam o investimento — de formacao e profssionalizacao -
ndo apenas dos artistas, mas também dos produtores e demais agentes envolvidos no
fazer atistico.

Nos didlogos do ultimo eixo tematico “Logica de Processo X Logica de Produto
na Criagdo na Dang¢a”, o foco central passou pela existéncia de incoeréncias “naturais”
entre o fazer artistico na area de artes em geral, ¢ da danga contemporanea

especificamente falando, onde normalmente o fato de se iniciar um processo de pesquisa,

61



por si s0, ndo necessariamente garantird o alcance de resultados em formato de produtos.
Esse seria um dos maiores entraves presentes nos mecanismos de politica cultural (leia-se
editais de fomento e financiamento cultural), nos quais a exigéncia de se apresentar um
formato de projeto que ja contemple ideias de principio (o que se deseja fazer), meio (os
caminhos para se fazer algo) e fim (os produtos que serdo gerados a partir deste fazer),
engessa o fazer artistico e provoca mudanga no trajeto de pesquisa do artista.

O Prof. Paulo Vaz’? apresentou o conceito de risco, contextualizando-o, de
maneira historica e filosofica, em areas como economia, cultura, ecologia e medicina. De
maneira geral, segundo ele, o conceito de risco em cultura ¢ algo que se define pelo modo
pelo qual o risco € capaz de dar sentido ao sofrimento humano, a fim de evita-lo; o que
significa dizer que o risco ¢ o que vem do empreendimento em fazer algo € ndo o que
vem antes de realiza-lo; estd, assim, ligado ao futuro e ndo ao presente; ao desejo de se
estar em algum lugar ap6s determinado tempo/a¢ao empreendida.

Ao inverso do conceito que trouxe, o conceito de risco em economia ja se
carateriza por uma relacdo direta com o custo do investimento. Segundo ele, a premissa
de que se pode gerar capital - guardando dinheiro, aplicando-o e/ou emprestando-o a
alguém - pressupde a existéncia de um “prémio” (no linguajar econdmico, refere-se a
juros ou lucro) pela realizacdo desta acdo. Aqui, 0 risco apresenta-se como uma acao
positiva e até estimulante para quem empreende a acao.

Marcos Moares™, outro expositor desta mesa, ponderou que, para ele, nas
criagOes artisticas o risco € um fator sempre presente, haja visto que, quando se vai para
um processo de pesquisa, dificilmente j4 se tem em mente que tipo de resultado sera

alcancado — funcionando o processo de criagdo como uma sequéncia de “tentativas e

32 paulo Roberto Vaz é professor na ECO - Escola de Comunicagao da UFRJ e coordenador do projeto de
pesquisa “Os discursos do risco na midia.”

53 T .
Marcos Moraes ¢ bailarino, coredgrafo, gestor e produtor cultural.
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erros, mas que partem de uma certa intuicdo” que interessa ao artista. Portanto, defende a
que os editais precisam estar conectados com este movimento de “tentativa e erro” de
forma a permitir maior flexibilidade de agdo ao proponente do projeto — chamando
atencdo, aqui, para a rigor na prestacao de contas existente (naquela época) na Lei de
Fomento a Dancga na cidade de Sao Paulo, em contraponto a nao necessidade de prestacao

de contas nos editais da Funarte, por exemplo.

Além das explanagdes sobre os eixos tematicos, o II Seminario contou também
com uma parte chamada ALERTAS: exposi¢des locais de outras cidades do pais que
também realizaram atividades linkadas ao tema economia da danga ao longo do ano.
Foram relatos realizados por agentes atuantes na area de danga em outros estados, como,
por exemplo Recife (PE); Manaus (AM); Rio de Janeiro (RJ); Fortaleza (CE); Goiania
(GO).

A seguir, um resumo de algumas das experiéncias apresentadas:

1) Marcelo Sena Oliveira (PE) ¢ jornalista, produtor cultural, bailarino, coordenador do
Movimento Danga Recife, pesquisador do acervo Recordancga e Diretor da Cia. Etc.:

Marcelou informou sobre o encontro realizado em Salvador (BA) em setembro de
2009, como parte da programacao da PID — Plataforma Internacional de Danga (sob a
direcdo de Clara Trigo). Segundo ele, 14, a discussdo centrou-se na necessidade de se
conhecer os nimeros ¢ as estatisticas — como discutir a economia da danga se ainda nao
sabemos/temos os numeros relativos a area para servir de parametros para a criagao do
campo da economia da danga?

Marcelo concentrou sua fala em como Recife se posiciona dentro de tudo isso e as

relagdes que 14 se criam a partir do encontro da producdo artistica com os nameros
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produzidos e levantados. Pontuou que o Movimento Danca Recife, criado em 2004, tem
se preocupado em desenvolver levantamentos que pudessem contribuir com a formagao
destas estatisticas,”* a fim de produzir documentos que pudessem ser entregues ao poder
publico para ajudar a implementar politicas que atendessem as necessidades da area,
ressaltando que, independentemente de que economia da danga se esteja falando, faz-se
necessario haver engajamento politico de toda a classe para que se possa criar dialogo
com o poder publico e pleitear formatos de fomento a danga. Por fim, ressaltou que em
Recife, naquela época, existiam dois instrumentos publicos: Fomento da Prefeitura (que
fornecia um prémio total no valor bruto de R$100.000,00, dividido entre 5 ganhadores,
para ser investido em montagens de espetaculos de danga ou em pesquisa); ¢ Funcultura
criado em 2003, em ambito estadual e gerido pela Fundacao de Arte, cujos editais vinham
se configurando em formatos que realmente atendiam as demandas apresentadas pela
classe, via, por exemplo, as estatisticas levantadas pelas pesquisas realizada pelo
Movimento e apresentadas ao poder publico no formato de demanda de agdes —
ampliando o intercambio entre a classe artistica ¢ o Governo. Finalizou acentuando a
necessidade de que para se falar do conceito de economia da danca (seja em que formato
for) seria necessario elencar diversos fatores que perpassam ndo so pelas estatisticas, mas
também pelo conceito de arte educacao, pelo conceito de producdo (independente ou de
grupos fixos), pelo didlogo préximo com os poderes publicos, por conta dos editais,
sendo funcdo prioritaria dos artistas assumirem essa funcdo de aproximagao entre

producao, financiamento e educagao.

54 ‘g . (. . .
Estas estatisticas encontram-se disponiveis no site www.dancarecife.net
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2) itala Clay (AM) é jornalista, pesquisadora, doutora em Comunicagio e Semidtica pela
PUC/SP ¢ foi coordenadora do Curso de Danca da Universidade do Estado do Amazonas
entre 2001 e 2007:

ftala concetrou sua fala sobre a cidade de Manaus e apresentou os resultados de
entrevistas que ela realizou com os artistas e grupos locais sobre como eles sobrevivem e
vivem de danca na cidade. Apresentou um breve diagnostico sdcio-economico da cidade,
ressaltando a existéncia de um paradoxo entre muita riqueza e muita probeza ao mesmo
tempo, causado por diversos fatores que ndo cabem ser apresentados aqui. Ressaltou a
existéncia de festivais grandiosos no estado, como, por exemplo, o Festival de Opera, de
Musica e de Danga/Jazz. Ressaltou que a manutencdo dos grupos locais de danca
(independentes ou oficiais) tem-se dado, basicamente, via editais publicos locais e/ou
nacionais. As maiores dificuldades perspassam pela falta de espago para produzir e para
apresentar as producdes bem como, pela “exigéncia” de se fazerem trabalhos com
tematicas locais (exoticas e/ou indégenas) ligadas a propria cultura regional. E registrou
ainda a falta de profissionais especializados em algumas areas, como, por exemplo, a de

produtor/gestor de cultura para a danga).

3) Andrea Elias (RJ) — atriz e produtora, mestre em artes cénicas:

Apresentou um breve relato sobre a criagdo, naquele ano, do Forum Permanente
Itinerante da Danga Carioca, cujas agdes buscaram ampliar um didlogo com todas as
“tribos” da area da danga, com o objetivo de apresentar propostas para a I conferéncia
Municipal de Cultura. A partir da compreensao desses processos de agdes politicas, o
Forum passou a se reunir semanalmente e, ao final, produziu um document-base para o
Plano Nacional de Danca (citado no anexo desta tese). Estas reunides tiveram a

participacdo da classe artisitica e representacao governamental federal, via Funarte, e
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municipal, via Secretaria de Cultura carioca (representada pela dire¢do do Centro
Coreografico). Segundo Andrea, essas participacdes demonstraram um interesse proficuo
do poder publico municipal em “alinhar” sua politica de acdo para a danca as agdes do

poder publico federal.

4) Valéria Pinheiro (CE) — arte educadora, diretora e coredgrafa da Cia Vata, gestora do
“Caté Teatro da Marias” e do Ponto de Cultura “Ancorando no Poco da Draga —
Ubuntu”:

Valéria relatou sua experéncia quando, em 1994, ainda residente no Rio de
Janeiro, montou a Cia Vatd, cujo trabalho de pesquisa estd focado na linguagem do
sapateado; de volta para o Ceard, passou a atuar no Colégio de Danca, onde se formou
coredgrafa e estruturou oficialmente a Cia Vata e criou uma associagdo para viabilizar a
atuacao de varios grupos de diferentes linguagens, no formato de um coletivo. Em 2005,
criou o Café Teatro das Marias, que passou a acolher os coletivos que ja existiam em
Fortaleza — oferecendo servigos, bens materias e espago fisico, langando assim um
sistema de trocas entre os profissionais envolvidos com base na idéia de “escambo”, e,
inclusive, criando uma moeda propria de nome “Ubutu” — o que aproxiomou essa acao do
formato de atuagdo proximo ao da economia solidaria.

Atuando em uma regido de periferia e zona de risco de Fortaleza, onde havia
muito consumo de drogas, Valéria iniciou um trabalho social de recuperagdao da
comunidade através da posibilidade da comunidade participar das aulas existentes no
espago. A partir dai, contou com o apoio financeiro do governo federal, transformando o
Café Teatro em um Ponto de Cultura. Essas agregacdes possibilitaram também um
processo de difusao dos trabalhos artisticos de varios outros grupos locais € também do

interior do Ceara, além de um intercAmbio um pouco mais constante com artistas
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internacionais, via a implementagao de residéncias artisticas. Tudo isso sempre centrado
na proposta de escambo e economia solidaria, haja visto, segundo ela, os constantes
atrasos de repasse de verba do governo via editais e/ou programas de financiamento

existentes naquela época.

5) Sacha Witkowski (GO) — produtor e fundador do coletivo de danca de Goiania e
coordenador de danca da escolas de tempo integral da Secretaria Estadual de Goias e
diretor do Festival Diagnoéstico da Danga:

Sacha relatou a experiéncia de criacdo do Forum de Danga de Goiania, cujo
objetivo era reunir artistas para dialogar sobre a danga realizada na cidade. Em 2007,
modificaram seu nome para Coletivo de Danga, e ele vem tratando de questdes relativas a
criacdo, producao e difusdo da danca no Estado. Porém, ressaltou que possuem um
didlogo mais forte com o poder municipal do que com o estadual. No coletivo, cujo foco
principal esté linkado a questdo da educagdo em arte, atuam mais profissionais da area de
educagao fisica do que de danga, o que tem gerado problemas, como, por exemplo na
maneira como inserir danga, musica, teatro nas escolas para as criangas. Nesta época,
existiam seis escolas de tempo integral, e a proposta era a de implementar um projeto no
qual os pais e a propria escola atuassem conjuntamente no desenvolvimento de um
planejamento que tornasse clara a importanica da formagdo em arte para a vida dos

alunos de 5% a 8 série.

No ano seguinte, na sua edi¢do de 2010, o Festival Panorama manteve seu
proposito de ampliar as discussdes sobre economia e danga e realizou, no auditorio do
BNDES, nos dias 16 ¢ 17 de novembro, a terceira edicdo do Seminario de Economia da

Danca. Um pouco mais condensado, pois ocorreu em apenas dois dias de encontro, o
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evento trouxe dois eixos de discussao: 4 Danga do Brasil 5 poténcia, no qual se
pretendeu realizar um diagnostico das condicdes de transito cultural entre o Brasil, um
pais emergente, e os demais paises, em ¢época de crise financeira internacional. O
segundo tema, Vamos sair da dan¢a do Faz de Contas?, promoveu discussdes acerca do
inegavel crescimento de formatos de financiamento publico para a danca (via,
principalmente, editais) sem, contudo, ser suficiente para retirar a danga e os profissionais
nela atuam do cenario da precariedade existente — e que se prolonga até os dias de hoje.

Durante essa 3 edi¢do, foram abordadas questdes basicas, relativas ao formato
dos editais, mapeamento dos profissionais e alternatives de formato ao sistema capitalista
no qual a producdo artistica estd inserida. Segundo Isabella Motta, em material publicada
no site idanca.net em 25/11/2010:

“Dentro do primeiro eixo, um tema bastante discutido, especialmente pelos
artistas estrangeiros (a maioria da América Latina,) foi a cooperagdo
internacional. Falou-se da importdncia de se entender as especificidades de
cada pais para a elabora¢do de projetos de cooperagdo, pois o que existe hoje
é muito baseado em experiéncias européias. Dentro do segundo eixo, Vamos
sair da danga do “faz de contas”?, um tema ja discutido em 2009 e que voltou
com mais for¢a em 2010, foi a inser¢do da danc¢a no sistema de economia
solidaria (ecosol). Essa discussdo vem ganhando for¢a em todos os seminarios
Brasil afora, pois esta diretamente ligada a forma de producdo e a economia
da dang¢a.” (MOTTA, 2010, idanca.net)

Paralelo ao Seminario, o Festival promoveu também um novo projeto, batizado de
com.posi¢oes.politicas, que foi assim apresentado no seu site: “A arte como ativadora de
mudangas sociais nos oferece mais um lugar de tomada de posi¢dao, um lugar para manter
a atitude vital de estar em alerta e de observar com olhar critico nossa realidade. O nome
com.posi¢oes.politicas nasce da vontade de evidenciar a importancia do posicionamento
politico e da constatagao de que, também através das praticas artisticas podemos construir
nosso proprio espago de agdo politica aqui e agora, de maneira individual ou coletiva.
com.posi¢oes.politicas ¢ um programa de atividades em torno ao corpo politico e &s

interferéncias entre arte e ativismo langado pela Associacao Cultural Panorama. Inclui a
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realizagao de um seminario em 2010 e diversas atividades ao longo de 2011: residéncias
artisticas com criagdo de obras colaborativas, um Espaco de documentacdo e um
Encontro Iberoaamericano do 14 ao 17 de novembro de 2011 que coincidirda com os 20
anos do Festival Panorama. O com.posi¢oes.politicas facilita espagos de encontro sul-

Sul 9955

PID (Plataforma Internacional de Danca)

Para além da cidade do Rio de Janeiro, outras iniciativas de eventos sobre o tema
economia da danga ocorreram ao longo do ano de 2010. Em Salvador (BA), no periodo
de 30 de agosto a 04 de setembro, sob a coordenacio geral de Lucia Matos™, foi
realizado, no auditério Orlando Moscozo, do SEBRAE, o [ Seminario de Economia da
Danca: fluxos colaborativos para a mobilidade na América Latina®’, como parte
integrante da PID (Plataforma Internacional de Danga)’® ¢ em parceria com a Red
Sudamericana de Danza (RSD)’. Proposto como uma acdo dentro do Programa
Mobilidade RSD 2010-2012%°, o encontro contou com a presenca de representantes do

setor publico — MinC (Gustavo Vidigal), Funarte (Marcelo Bonés), da Secretaria do

55 Fonte: http://www.cpp.panoramafestival.com/projeto/, acessoo em outubro 2012.

%% Lucia Matos é membro do grupo gestor da Red e Profa. Da Escola de Danga da UFBa.

"0 Seminario contou com o patrocinio da Fundagio Cultural da Bahia (FUNCEB) , da Secretaria de
Cultura do Estado da Bahia (SecultBA), SEBRAE-BA, FUNARTE, HIVOS e FGM.

3% A Plataforma Internacional de Danga PID, evento internacional de danga contemporanea, realizado pela
primeira vez em 2009, surgiu do impulso da diretoria de danga da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia
FUNCEB, a partir da constatacio da caréncia de um evento de grande porte, que proporcionasse
visibilidade e acesso para a danga contemporanea produzida na Bahia. Este impulso encontrou grande
reverberagdo na classe artistica, massivamente convocada a participar, e foi levado adiante com o apoio
financeiro do Fundo de Cultura do Estado da Bahia. Em 2010, contava com a coordenacdo de Clara Trigo,
Catarina Gramacho, Nirlyn Seijas e Jaqueline Vasconcelos. Fonte: http://www.pidbahia.com.br/o-que-e-
pid/

59 A Red Sudamericana de Danga ¢ uma iniciativa de integracdo e colaboracdo entre diversos atores da
danga e da cultura pertencnetes aos paeises da América do Sul, com projecdo internacional. Tem como
objetivo principla contribuir com o enriquecimento das relagcdes latinoamericanas projetando um espago de
intercAmbio e desenvolvimento, relacionando interesses e tematicas como arte e transformacdo social,
tecnologias de comunicagdo, educagio artistica, criagiom produgao e circulacio de dancga. (tradugdo nossa).
Fonte: http://movimientolaredsd.ning.com/profile/redsd, acesso em agosto de 2012.

% Envolve dois eixos de trabalho: 1) articulagio e colaboragdo regional; 2) capacitagio do setor.
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Estado da Bahia (Lorena Pinto Coelho) e da Fundagdo Cultural da Bahia (Alexandre
Molina) —, de instituicdes e centros culturais que atuam na area socio-cultural como
SESC SP (Marina Guzzo), Centro Cultural de Espanha (Ana Tomé¢), Mercat de les
Flors/Espanha (Natalia Balseiro). A eles se somou a participacao de agentes e gestores
culturais que atuam na area como, Leonardo Brant (site Cultura e Mercado), Natacha
Melo (Red Sudamericana de Danga), Nayse Lopes (Panorama Festival) e outros
convidados ligados a area de economia da cultura e da danca de diversos paises
latinoamericanos como Argentina, Bolivia, Chile, Equador, Peru, Uruguai, Venezuela.

A apresentacdo do Seminario procurou dar visibilidade aos entendimentos € nao
entendimentos no que realmente constiui o fazer artistico na area da danga. Buscou
também promover a ampliagdo do didlogo, das parcerias e intercambio entre os trabalhos,
programas e projetos desenvolvidos pelos agentes culturais dos paises latinoamericanos,
visando ndo ndo apenas uma ampliacao regional, mas também a capacitacdo profissional

do setor da danga.

“Acreditamos que a partir do diagnostico das especificidades locais e das
necessidades regionais neste Seminario, podemos construir metas e agdes
colaborativas que contribuirdo para o desenvolvimento da Danga na América
Latina” (MATOS, in www.culturaemercado.com.br, 27.08.2010)

A programagdo deste seminario ofereceu palestras e uma importante atuacao dos
GT’s - grupos de trabalho — que, junto com a RED, elencou os seguintes temas para
discussao:

GT1 — Fluxos para a mobilidade regional. Politicas culturais para a mobilidade e
fundos regionais

Propostas:

70



1_ Ampliagao do mapeamento (politicas culturais e educacionais para a danga), incluindo
os demais paises da América do Sul, identificando os fundos de fomento, suas
caracteristicas, prazos e possibilidades de geracdo de fundos regionais.
2 Criar no movimiento.org uma biblioteca virtual no qual serdo disponibilizados
documentos relativos as politicas culturais para a danca, os planos nacionais e sua
localizagdo nas politicas culturais de cada pais. Posteriormente, serdo realizados estudos
comparativos sobre as realidades de cada pais.
3 Estudo para viabilidade da proposta de criagdo de um Fundo Regional para a
mobilidade em danca na América Latina.

GT2 — Tecendo redes. Articulacdes entre redes, espacos culturais e projetos de
mobilidade em danca
Propostas:
1 Inserir informagdes relevantes na RED e promover a integragnao dos grupos ja
existents na RED.
2 Criacao de um Curso de Capacitacdo em Gestdo, a ser realizado por solicitacdo a ser
encaminhada a FUNCEB.
3 Planejar agdes para a multiplicagdo regional e local do curso de capacitagao.

GT3 - Fortalecimento do setor. Desenvolvimento de competencies profissionais e
tecnologicas para a integragao e mobilidade regional.
Obs: as suas propostas nao foram disponibilizadas no site da Red quando da consulta para

a elaboragao deste texto.

Na parte relativa as contextualizagdes da situacdo atual dos projetos de politica

cultural para danga em cada pais participante do Semindrio tivemos as seguintes
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representacdes: Brasil — Marila Vellozo®'; Espanha - Natalia Balseiro; Chile - Ivan
Sanchez Ramirez®*; Equador - Jorge Parra®; Pert - Juan Sanchez®; Bolivia: Samanta
65 , Y 66
Bryce™ e Maria José Rivera.
Algumas dessas exposi¢des encontram-se nos anexos. As informacdes foram
retiradas na integra do site da Red Sudamericana de Danza. Alguns textos encontram-se

no original, em espanhol.

Sem duvida, a programac¢do do I Seminério de Economia da Danga realizado na
Bahia tratou de questdes que “engordaram” os ecos relativos ao fendmeno economia da
danga, potecializando todas as questOes relatives a existéncia deste campo chamdo
“economia da dang¢a” bem como, problematizando a propria sustentabilidade da area e, o
resultados contribuiram para a realiza¢ao da 2* edi¢do do evento no ano de 2011.

A edic¢ao da PID de 2011 foi também realizada na cidade de Salvador (BA) entre
os dias 03 e 11 de novembro. Novamente, como parte da programacgao geral, realizou, em
parceria com o SEBRAE, o Semindrio de Economia da Danga: questoes de
sustentabilidade, distribui¢do e difusdo da dang¢a na América Latina, cuja abertura, no
dia 03 de novembro, contou com a palestra Introdu¢do a Economia da Cultura, proferida
pelo eoconomista Leonardo Valiati®’ (especialista em economia da cultura e consultor

para o tema nas seguintes institui¢des: UNESCO, UFRGS, FACAMP e OEI).

61 Professora da Faculdade de Artes do Parana, integrante do conselho do Forum de Danga de Curitiba,
além de representante da regido sul no Colegiado de Danga do CNPC (2010-2011). Foi coordenadora de
danca da cidade de Curitiba entre 2005 e 2009.

2 Diretor da Companhia La Ortopedia, codiretor do Escenalborde.co, diretor e produtor do Festival
Internacional Danzalborde.

5 Diretor do Festival de Artes al Aire Libre de Guayaquil / Guayaquil Zona de Danza.

% Diretor do Centro Cultural de Espanha em Lima.

%5 Organizadora do Festival Contemporaneo Andanza e diretora do Festival Internacional VideoArte
OPTICA.

% Diretora do Ballet Oficial da Bolivia.

67 Leandro Valiati é economista (UFRGS), mestre em Planejamento Urbano com énfase em aplicagdes da
Economia da Cultura no contexto urbano (PROPUR-UFRGS), doutor em Economia do Desenvolvimento
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A metodologia de discussdes em grupos de trabalho se repetiu, objetivando
formar e consolidar propostas de novos/outros formatos de parceria entre poder publico,
iniciativa privada, comunidade da danca e sociedade em geral para promover a tao
desejada sustentabilidade da area - condicdo inerente a sua insercdo no contexto
econdmico.

A programagao geral do Semindrio foi assim distribuada, durante as manhas dos
dias 03, 04 e 06 de Novembro, no Espaco Xisto Bahia.:

1 Abertura: Palestra “Introdu¢do a economia da cultura;

2 Captacao de novos publicos para a danga. A mediacao cultural como ponto de partida
para a discussao;

3 Democratizagdo como politica e exigéncia governamental. Analises sobre a politica
brasileira;

4 Reflexdes sobre a problematica do publico no Brasil e América Latina;

5 Reflexdes sobre possiveis agdes de articulagdo de exemplos em funcdo de propostas
concretas;

6_Reflexdes, documentos e propostas concretas para serem aplicadas na Babhia;

7 Estratégias de sustentabilidade para as propostas;

8 Fechamento de propostas e planos de agao.

Além da programacao de espetaculos e da realizagdo do Seminario sobre
economia da danga, a Plataforma desenvolveu também mais dois novos eixos de
programacao: “Jornadas sobre curadoria para danca” e “Didlogo Mestico: Danca
contemporanea e outras areas de conhecimento”.

De maneira geral, o trabalho dos GT’s do Seminario se concetrou na necessidade

de uma “educacdo da economia da danca”, sendo isto entendido como: formacao,

(PPGE-UFRGS), professor e coordenador executivo da Especializacdo em Economia da Cultura (PPGE-
UFRGS).
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qualificacdo e capacitacdo para a geracao de sustentabilidade — tendo como lema a
seguinte proposta: “Quanto vale uma garrafinha de dagua? Micro e macro agoes para
uma sustentabilidade da danc¢a”.

Segundo consta no site da PID®®: “O GT Economia da cultura para dan¢a®
compartilhou esta percepgao e tomou como exemplo a obra Dan¢a a um Real, espetaculo
apresentado no Mercado do Peixe. A obra ¢ uma venda de varios tipos de danga. A
pessoa a compra, assiste sozinha a danga escolhida em uma tenda e quando acaba a
dangarina lhe pergunta: “vocé poderia me dizer quanto vale uma garrafinha de agua?” A
partir da atuagdo na rua, a obra vai tendo varios desdobramentos para pensar “como ¢ que
a gente pode se aproximar do publico mesmo com essas microagdes de formiguinhas”,
disse a dancarina de hip hop, Patricia Borges.

Por sua vez, o GT Formacdo de publico para danca’’ trabalhou a partir do
conceito de mediagdo cultural, que trata de uma inteligéncia entre o publico e a obra, um
tipo de pensamento e acao que implique propor situagdes em que essa relagdo possa ir se
efetivando nas diversas situacdes com as especificidades da obra. O GT Conexdo Bahia
em Danga’' criou o Movimento Bahia, o qual vai pensar em formas de cruzamentos para
se ajudar entre distintas cidades e eventos, a fim de incentivar a danca e a troca no
interior da Bahia. O grupo busca trabalhar em rede por identificar as mesmas dificuldades
e ter os mesmos anseios de construgdo. Assim, este GT tem varios pontos para se
articular com o wltimo grupo, Circuito de distribui¢do internacional’”, que visa gerar uma
rede de festivais, ou seja, um programa de relacionamento entre agentes e distribuidores.
Ambos pensam numa sustentabilidade e a partir da colaboracdao entre distintos grupos

e/ou eventos, como aproveitamento e circulagdo dos recursos e possibilidades. ‘Uma

%% Em texto assinado por Maria Laura Corvalan, do setor de Comunicagdo da PID.

%9 coordenado por Gilsamara Moura (Araraquara/Salvador)

7% Coordenado por Melissa Proafio (Quito/Equadro) ¢ Eduardo Santana (Salvador).
! Coordenado por Jaqueline Vasconcellos (Salvador/Sio Paulo).

72 Coordenado por Sacha Witkoswich (Goiénia) e Eduardo Oliveira (Salvador).
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proposta de distribui¢do da danga ndo como produto, mas também como saberes da

danc¢a sobre a danca’, contou Edu O.

Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira

Saindo do Nordeste e trazando o olhar para o Sudeste, mais especificamente para
a maior cidade da regido - Sao Paulo, onde existe desde o ano de 2005 o Programa de
Fomento a Danga, instituido pela Lei 14.071, de 18 de outubro de 2005, cujos objetivos
passam pelo estimulo a producdo, pesquisa e fortalecimento da danga contemporanea por
meio da concessdo de apoio financeiro (via edital) para artistas, grupos, nicleos e/ou
companhias de danga estabelecidas na cidade. Segundo consta do livro “Fomento a

Danca - 5 anos””

, récem langado em comemoragcdo aos 5 anos de existéncia do
programa, a Prefeitura Municipal ja investiu cerca de R$21 milhdes em 135 projetos
contemplados, que desenvolveram 760 a¢des culturais’ — o que o torna, talvez como o
maior programa de fomento ja estabelecido para o setor da danca na atualidade.

Dentro desta perspectiva, um dos grupos ja fomentados produziu, na edi¢do de
2009, um projeto diferenciado — onde ndo se tinha o objetivo fim de gerar um espetaculo
mas, sim uma reflexdo acerca do setor. Angelo Madureira & Ana Catarina Vieira”, em

seu projeto intitulado “Em busca de Novos Caminhos para a Danca Contemporanea”,

contemplado na 9* edicdo do Programa de Fomento, formaram um “grupo de estudos”,

73 Editado em 2012 pela Secretaria Muicipal de Cultura de Sao Paulo.

" Dados atualizados até a 10° edi¢do do Programa, de acordo com o que consta no livro supra citado.
Atualmente o Programa Fomento ja se encontra em sua 12% edigdo.

> Desde 2000, Angelo Madureira e Ana Catarina Vieira desenvolvem um projeto de pesquisa para danca
baseado no didlogo entre suas diferentes formagdes artisitcas: erudita e popular. Fonte:
www.dancacontemporanea.com.br
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que se reuniu durante 06 encontros no periodo de 31 de marco a 09 de junho de 2009,
sempre as quintas-feiras, durante trés horas didrias.

Sendo consta do blog do projeto’® “O objetivo do estudo é indicar caminhos para
a sustentabilidade dos artistas da danca contemporanea na cidade de Sao Paulo. O estudo
resultard em uma publicacdo escrita em formato digital — que serd disponibilizada
gratuitamente para download -, composta por textos escritos pelos integrantes do grupo,
assim como informag¢des levantadas durante a realizacdo do estudo. O resultado sera
apresentado também ao vivo, em um encontro publico com os profissionais da area de
danga e outros interessados. O contetido do estudo terd cinco temas principais, sempre
com foco na danca: politicas culturais. economia, sustentabilidade, gestdo dos grupos e
publico”.

Os encontros, que eram gratuitos, destinavam-se aos profissionais da danga e de
outras areas da cultura, e foram divididos em cinco temas, cada qual coordenado por:
Politicas Culturais: Simone Zarate — diretora do IFOC observatorio e formacao cultural;
Economia: Ana Carla Fonseca Reis — economista e diretora da Garimpo Solugdes;
Sustentabilidade: Christine Greiner — Profa. Dra. Do programa de Comunicagdo e
Semiotica da PUC-SP;

Gestao de Grupos: André Fonseca — diretor da Projecta, consultor no planejamento e
gestao de agdes;
Publico: Sonia Sobral — gerente de artes cénicas do Itdu Cultural.

Da séria de encontros realizados, cada coordenador de tema produziu ao final um
texto que se encontra publicado no blog do grupo. Deles, vou me ater agora as
informacdes constantes do paper de Ana Carla Fonseca Reis, Economia da Cultura da

Dang¢a — Do Nascimento a Meia-Idade, por estar diretamente implicado nos objetivos que

78 http://dancacontemporanea.wordpress.com/
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estdo sendo discutidos aqui, nesta parte da tese, que se dedia a tragar um panorama
histérico do fendmeno que se instalou no pais ao longo dos ultimos 4 anos com o nome

de economia da danga.
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Capitulo 3. Economia da danca: ficcdo ou incomunicabilidade?

Fonseca Reis traca um perfil bastante proficuo sobre a existéncia de conexdes
entre o setor cultural e o setor econdmico, desde os anos de 1966 — como ja apontado na
introducdo desta tese. Mas, chama atencdo para um dado importante: segundo ela, ¢
interessante observar que apds cerca de 40 anos de estudos sobre esta ligacdo entre
cultura e economia, a economia da danca “ainda careca de dados, indicadores, estudos
de cadeia e de impacto econémico, para nos atermos a apenas algumas vertentes de
analise, para exasperagdo dos economistas da cultura e gestores publicos sensiveis ao
tema, que se veem navegando sem nenhuma carta nautica”.

Talvez parte deste discurso possa contribuir, e creio que tem contribuido, com a
disseminagdo da idéia de que, mesmo ndo se tendo ainda dados concretos sobre a area,
ela existe enquanto setor econdmico capaz de gerar e agregar valor aos seus agentes
realizadores. Ele sustenta ser necessario “apenas” a producao destes dados e demais
fatores (como instrumentos de politicas publicas, programas de formacao de publico e
difusdo de produgdo, etc.) de forma a contribuir para a criagdo e consolidacdo da tal
desejada cadeia produtiva em danca contemporanea, € o consequente fechamento do ciclo
desta cadeia.

Neste ponto se instala a hipotese que conduz essa tese: serd que o fazer artistico
em danga contemporanea pode ser inserido em um sistema ‘“tradicional” de cadeia
produtiva? Ela tem condi¢des de abrigar as suas especificidades de
pesquisa/criagao/producao/distribuigdo/consumo? Essas duvidas levam a ponderagdo de
que seria ainda necessario problematizar criticamente o que vem sendo chamado de
economia da danga, porque a nomeagao desse segmento novo estd ainda pautada em

premissas frageis, basicamente ancorada em 2 pilares principais, a saber:
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Pilar 1 financiamento publico (via edital): os editais, mesmo sendo dispositivo
importantes porque viabilizam a manutengdo e difusdo de grupos e artistas no atual
cenario conduzido pelas Leis de Incentivo a Cultura, trazem em seu bojo uma
caracteristica perversa: a dos condicionamentos que eles produzem nos artistas, gestores,
produtores, professores de universidade de arte e cultura, levando-os a produzir o que os
editais pedem e no ritmo e dindmica organizativa que eles impoem.

Quem trabalha com a Teoria Corpomidia (KATZ & GREINER) sabe que as
relagdes corpo-ambiente condicionam a existéncia de ambos. No caso aqui focado, o
ambiente foi criando hédbitos cognitivos com a repeti¢do do modo de obter financiamento
para a produgado artistica.

“Um corpo nunca existe em si mesmo, nem quando estd nu. Corpo ¢ sempre
um estado provisério da cole¢do de informagdes que o constitui como corpo.
Esse estado vincula-se a acordos que vdo sendo estabelecidos com os
ambientes em que vive. Quando se pensa o corpo nessa proposta de co-
dependéncia com o ambiente, pode-se entender melhor o alcance do que
Walter Benjamin (1968) dizia quando observou que, quando o corpo muda,
tudo ja foi transformado.” (KATZ, 2007, p.69).

O que o sistema Leis de Incentivo a Cultura-editais promoveram, ao longo do
tempo, foi uma dependéncia as suas formulagdes, transformadas em condigdes Unicas de
sobrevivéncia no ambiente em que as produgdes de danga se inscrevem. Envolvidos na
cadeia produtiva da danga — artistas, curadores, gestores, programadores comissdes
julgadoras - foram se acostumando com o jeito de buscar sobrevivéncia que foi se
tornando hegemodnico, como se nao houvesse existido um mundo sem Leis de Incentivo a
Cultura e nesse mundo nao tivesse existido produgao de danca.

Sao diversas as consequéncias dos novos habitos cognitivos alimentados na
relagdo corpo-ambiente existente entre produg¢do de danga e condigdes para a sua
producao. Dentre eles podem ser citados os problemas do culto ao amadorismo e ao auto-

didatismo (todo mundo pode ser produtor, curador, critico, artista, professor, técnico,
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etc.), que dificultam que o mercado se especialize realmente e que possa, de fato, existir
um Economia da Dangca como um campo consolidado que retna atividades

profissionalmente especializadas nas suas singularidades;

Pilar 2 formacao de atividades colaborativas (principalmente vias redes): a militancia
crescente pela formagdo e criacdo de redes e coletivos (ou outras formas de organizacao
colaborativa), seja no ambito institucional, seja no ambito social e tematico. Suas
fungdes, quase na maioria das vezes, cumprem apenas o papel de conectar pontos antes
isolados ou distantes, mas ainda ndo se tornam impulsionadoras de novas dindmicas,
novos sistemas ou novos procedimentos (faz-se exatamente o que sempre se fez, s6 que
"em rede", ou seja a rede pode acabar sendo apenas um ampliador de alcance para os
fazeres e dizeres ja praticamente viciados na mesma logica do fazer artistico/produzir
danga contemporanea que se tornou habito cognitivo). O artista vive em um ambiente que
o estimula, na maioria das vezes, a desviar o foco de atencao na sua pesquisa para atender
outras demandas, sejam de viabilizacdo da sua produgdo ou outras, como as de precisar
atuar como professor/arte-educador ou agente social. A tudo isso se soma também um
outro topico, ja aqui abordado ligeiramente, e que diz respeito ao uso regular da forca de
trabalho “barata” (uma vez que ndo estdo formalizados oficialmente seus parametros
claros de remuneragdo). uma vez que se configura numa mao de obra nao concretamente
especializada, Ainda desorganizada como classe ou grupo produtivo e sem relagdes de
trabalho formalmente constituidas, o setor da danga e os agentes nele envolvidos acabam

sendo sucateados por tais deficiéncias.

Focando nestes pilares, aqui elencados como base, volto a pensar na dinamica da

inclusdo pela exclusdo — se vocé nao faz parte de um pilar ¢ nem do outro (e seus
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correlatos), significa que vocé esta fora e/ou nao existe para a economia da danga. No
entanto, estar em um ou em outro (ou em ambos), ndo lhe garante permanéncia, pois tudo
funciona em um sistema de rodizio, onde alguns precisam sair para que outros possam
entrar, pois as formas vigentes de financiamento ndo sdo capazes de atender a todos ao
mesmo tempo.

Sao essas condicdes de existéncia que me fazem langar o pensamento que vem me
intrigando enquanto produtora atuante na area de danca contemporanea ha cerca de 14
anos: acredito ser mais prudente (ou pelo menos, mais interessante) pensarmos que a
danga contemporanea talvez esteja na linha da “excessao” e ndo da “regra”; e que seguir
a trilha que elege a busca de levantamento de dados, mapeamentos do setor e agdes
regulares e padronizadas que podem (e funcionam) bem em outros setores, no caso do
setor da danga contemporanea, ndo nos permite avangar na constru¢ado do campo da
economia da danga. Os fazeres padronizados em outros setores podem sim permitir a
construgdo de certa parte da danca como bem cultural ou mesmo econémico mas, talvez
afaste um outro tipo de danga — no qual se inclui a danga contemporanea - da existéncia
como uma atividade artistica de busca investigativa.

A construgdo do campo da economia da danca (e a insisténcia na sua existéncia)
sem levar em conta esse aspecto, corre o risco de tratar a danga contemporanea com
regras nas quais ela nao se ajusta bem porque desconhecem a sua natureza constitutiva —
que ¢ a de ser vinculada a um interesse de pesquisa e investigacdo e ndo a cultura do
entretenimento, que ¢ muito bem abrigada nos discursos que associam economia da
cultura e economia criativa. Discursos estes que visam, em ultima instancia, atender as
demandas especificas de ordem governamental e/ou institucional, levando a construcao
de conceitos baseados no senso comum (doxa), que ajudam a construir e fortalecer as

crencas relativas a existéncia de um “dito” mercado. Manter este formato de atuagao e
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pensamento acaba por consolidar o que representa, para mim, neste momento, o titulo
desta tese: uma fabrica de mentiras. ..

Vale lembrar uma frase presente no filme do cineasta e diretor franco-suico Jean-
Luc Godard (1930) Je Vous Salue, Sarajevo (1993): “...pois ha uma regra e uma

excecao. Cultura ¢ a regra e a arte € a excegao (...) A regra quer a morte da exce¢do.”
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ANEXOS

DOCUMENTOS_PRODUZIDOS PELOS SEMINARIOS DE ECONOMIA DA DANCA

I - Relatos do I Seminario de Economia da Danca (2008) — Panorama Festival (RJ)

1) Dancando em nimeros
Que tipos de nimeros devemos produzir para ganhar legitimidade?

Mediacao SEBRAE: Osvaldo Ramalho Relatora: Andréa Bardawil

Participantes: Micheline Torres (RJ), Natasha Melo (Uruguay), Marcia Bernardes (SP),
Rick Goes (Brasilia,Uberlandia), Vera Bicalho (Goiania), Sacha Witkowski (Goiania),
Lucia Matos (BA), Jacqueline de Castro (MG), Ricardo Marinelli (PR), Layane (PI),
Leonel Brum (RJ).

Provocacoes iniciais (Sebrae):

Que tipos de numeros devemos produzir para ganhar legitimidade para a economia da
danca?

Que dificuldades enfrentaremos para chegar a esses numeros?

Quem seriam os responsaveis pelas solugdes que podem minimizar essas dificuldades?

Pontos a destacar: A necessidade de uma maior circulagao de informagdes; a importancia
da mobilizagdo na area da danca, que garantiu conquistas (espagos na gestao, recursos,
leis, editais, etc.); os aspectos negativos da informalidade; a atuagdo ainda pequena de
pessoas que atuem como produtores culturais qualificados; a necessidade de definir
novos parametros de onde partirmos para estruturarmos essas discussoes.

Questoes levantadas:

De que danga estamos falando?

De que nimeros estamos falando?

Como medir processos?

Até onde a informalidade ndo estd comegando a nos prejudicar?
O que ¢ mercado?

Como trabalhar com a diversidade?

Como achar uma alternativa para auto-sustentabilidade?

O que ¢ ser auto-sustentavel?

Que estratégias precisamos criar para que a iniciativa privada tenha novo olhar para as
singularidades da danga?

Como transformar publico em mercado?

Descricao

Introdugdo (Oswaldo) — a importancia da discussao sobre economia da cultura. A cadeia
produtiva da danca ainda ndo estd claramente definida. Que tipos de numeros devemos
produzir para ganhar legitimidade para a economia da danga? Que dificuldades
enfrentaremos para chegar a esses numeros? Quem seriam os responsaveis pelas
solucdes que podem minimizar essas dificuldades?
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Dificuldades?

Causas das dificuldades?

Solucodes?

Apresentacdo e troca de experiéncias.

Andréa Bardawil: a experiéncia de mobilizagdo no Ceara, desencadeando a
implementagdo de uma politica publica para a danga — editais, cursos de formacao,
festivais, etc.

Lucia Matos: a importancia da articulagdo no embate com a educacao fisica € 0 momento
peculiar que a danga vive. Na Bahia: a criacdo da diretoria de danca da Secretaria de
Cultura estadual.

Rick: parece que nem todos estdo fazendo o “dever de casa”, a participacdo das pessoas
da danca ainda ¢ pontual.

Osvaldo: como funciona a realidade nas cidades do interior?

Jaqueline: as vezes a experiéncia no interior ¢ mais organizada, menos dispersa do que
nos grandes centros urbanos.

Vera: como conseguimos sobreviver quando nos dedicamos a esses processos de
articulagao politica?

Natasha: de que danga estamos falando? Aqui estamos falando de danga contemporanea.
Ricardo: uma pergunta anterior: de que numeros estamos falando?

Natasha: mais importante que os nimeros, ¢ a leitura que fazemos desses numeros. Como
medir processos?

Lucia: nao deixa de ser importante termos niimeros relativos a cerca da danga, porque na
maioria dos casos eles inexistem. Como trabalhar com a diversidade? A cria¢do do
contexto € fundamental, na leitura das estatisticas.

Marcia: a importancia de termos mais produtores culturais qualificados, porque a gestao
cultural ndo ¢ a gestdo empresarial. Por que ndo existe formagdo para producdo na
cultura? Tudo na cultura ¢ dificil, porque muita coisa nao se encaixa na legislagao.
Micheline: até onde a informalidade nao esta comecando a nos prejudicar? Com isso
institucionalizamos a ilegalidade.

Osvaldo: a informalidade ndo esta s nas artes cénicas, esta em todos os setores.

Sacha: a palavra informalidade permeia muito a cidade de Goiania.

Vera: existir como pessoa juridica nos possibilita muita coisa.

Layane: os editais ndo sao modus operandi do Piaui, ¢ preciso pensar outras estratégias.
Teresina vive num estado de ‘“quase”: quase rico, quase organizado, etc. Mas isso
também pode ser uma vantagem. Para Teresina o mais importante agora ¢ a formagao. Ja
sdo trés anos de uma formagao permanente.

Natasha: como essas agoes sao avaliadas?

Layane: agora ¢ que iniciam um processo de avaliagdo, isso permitira a apresentarao de
uma proposta para a cidade.

Osvaldo: existe dinheiro privado no mercado? E a formacao de publico?

Ricardo: aqui estamos falando de um tipo de danga que tem realmente dificuldade de
inser¢ao no mercado.

Vera: para alguns existe mercado, para outros nao.

Marcia: ndo cabemos num paradigma de consumo, ndo € o nosso perfil. Como achar uma
alternativa para auto-sustentabilidade?

Lucia: tem que estar claro para n6és que o apoio do Estado vai ser sempre parcial, ele
nunca vai atender a todos. Que estratégias precisamos criar para que a iniciativa privada
tenha novo olhar para as singularidades da danca? Cada vez mais ¢ necessario uma rede
de trabalho mais colaborativa.

Micheline: ¢ importante criarmos o mercado, e ndo sé nos adaptarmos a ele.
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Leonel: a palavra “mercado” assusta pela imagem unica que ja se atribui a ele. Podem
haver varios mercados.

Natasha: o que ¢ mercado? O que ¢ ser auto-sustentavel?

Osvaldo: o mercado € o espago de troca. Como transformar publico em mercado?
Ricardo: ndo se trata s6 de redefinirmos os mecanismos de financiamentos, precisamos
redefinir valores e principios de onde partir. Quais os encaminhamentos para continuar
esse trabalho que comecamos aqui? O ganho deste seminario ¢ agregar outros atores
nessa discussdo, pessoas que ja estao trabalhando na area da economia da cultura.

2) Finaciamentos e Editais
Dificuldades e propostas

Quais sao as alternativas de financiamento hoje para o profissional? Quais as questdes do
processo de editais publicos e como podemos sugerir avangos na politica de
financiamento da danga em varios niveis governamentais? As leis atuais sao inadequadas
as especificidades artisticas?

Mediacao SEBRAE: Pérola Archman

Relatora: Uxa Xavier

Participantes: Regina Levy — Produtora RJ

Janaina — Dangarina e produtora — (Nucleo de Criagdo do Dirceu- Piaui)
Vania Farias — Ballet de Sta Tereza — RJ

Cesar Felipe — Dangarino — RJ

Sonja Gradel — Produtora — RJ

Nayse Lopez — Diretora Festival Panorama — RJ

Dificuldades que os artistas encontram nesse tema:

Auséncia de especificacdo e especializacdo nos projetos de editais principalmente dos
editais federais.

Poucos editais municipais e estaduais. Nenhum acesso aos fundos de cultura.

Pouca abrangéncia nos editais em categorias que pertencem a danca, ex: video danga.
Poucos editais contemplam a manuteng¢ao de companhias.

Auséncia de produtores especializados em danga, o que gera projetos mal elaborados
tanto no conteido como nos or¢amentos.

Propostas:

Criagao de redes de profissionais onde possam circular informagdes sobre seus projetos.
Criagao de redes de trabalho, que potencializem ferramentas para elaborar e fomentar
projetos de grupos e individuais, parcerias com secretarias Municipais e Estaduais. Exp:
Rede de Musicos que ¢ uma parceria da SEC de Cultura do Estado do RJ com o
SEBRAE.

Mobilizacdo da classe para a dotagdo or¢camentéria, como foi feito pelo Mobilizacao
Danca em SP, gerando a Lei de Fomento a Danga.

Especializacdo e capacitagao de profissionais que elaborem projetos e também facam a
gestao destes.

Fomentar a acdo entre gpos que possam estar num mesmo projeto de circulagdo criando
uma rede conjunta de agdes entre seus municipios utilizando o mesmo or¢amento.
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3) O papel da Universidade
Como esta estruturado este importante setor da economia da danga?

Novos cursos, novas habilitagdes e centenas de novos profissionais todos os anos. Como
esta estruturado este importante setor da economia da danga? Como a universidade pode
atuar no estabelecimento de politicas e sistematizacdo de dados que ajudem a entender o
setor e dar diretrizes aos 6rgaos responsaveis no governo e empresas fomentadoras?

Relatora Sebrae: Ana Forte
Relatora: Roberta Ramos

No grupo de trabalho O papel da Universidade estiveram presentes oito pessoas,
incluindo as relatoras responsaveis. Da area de conhecimento a que nos referimos, este
grupo de discussao incluiu pesquisadores, professores ja atuantes no contexto de cursos
superiores de danca e uma graduanda em danga.

Delineando o mapa

Primeiramente, com o objetivo de estabelecer a base de nossa discussdo, que tentou
responder as questoes postas pelo texto norteador desse GT, foi feito um breve histérico
do surgimento, no Brasil, dos cursos de danca no ambito das universidades e
faculdades. Helena Katz relatou um pouco os contextos em que surgiu a primeira
graduacao em danca (UFBA); o intervalo antes de surgirem outras graduagdes, na década
de oitenta (Unicamp e Fap); e fatos como os de que, na década noventa, apesar de uma
grande expansdao da abertura de novos cursos, na area da danga, essa expansao se
concentrou na abertura de especializagdes. SO a partir dos anos 2000, comecam a
aparecer mais cursos de graduagdo na area. Isso, ao mesmo tempo, diagnostica e tem
como implicacdo a realidade de que varios pesquisadores titulados e que se debrugcaram
sobre a danga como objeto de estudo tiveram que desenvolver suas pesquisas de mestrado
e doutorado em outros programas de pos-graduacdo, pois, hoje, existe apenas um
programa especifico de danca, e foi criado apenas em 2005 (UFBA). O conjunto desses
pesquisadores constitui ja um corpo intelectual forte, mas sem a forga politica
concentrada em programas de pos-graduacao especificos de danca. Decorrentemente
disso, nao se sabe onde se distribui o conjunto de doutores e mestres que tiveram a danca
por objeto. Com o objetivo de iniciar esse mapeamento, em 2008, foi realizado o 1°.
Encontro de Pesquisadores de Danga. Neste encontro, esteve presente um ndamero
surpreendente de pesquisadores de danga (cerca de 170), o que pareceu fortalecer a
pertinéncia da fundagdo da primeira associagdo de pesquisadores em danca, a ANDA,
que surgiu com o objetivo de dar visibilidade a producao de conhecimento na area da
danga, embora esta associagdo nao tenha sido até agora reconhecida pelo Mec. Em 2009,
0 encontro visa a avangar nesse mapeamento, fazendo um acompanhamento do que estara
sendo produzido em pesquisa na area de danga.

A importancia da expansio dos cursos de danca

Em um segundo momento da discussdo, o grupo tentou delinear as conseqiiéncias
positivas e/ou negativas do crescimento do numero de cursos (de graduacao e de pos-
graduacdo) na area de danga. A luz dessa pergunta, argumentou-se que a abertura de
novos cursos significa a ampliacdo do campo de trabalho para os doutores e mestres
espalhados por outros cursos e programas de pos-graduacdo e, dessa forma, o
fortalecimento da danga como campo de conhecimento. E constatou-se, ainda, que outra
conseqiiéncia importante seria a de que as pessoas com formagdo em danca através
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apenas de cursos livres teriam a oportunidade de acesso a uma formagdo de 3° grau, e,
conseqiientemente, isso viria a ter conseqiiéncias no seu entendimento de danca e de
questdes pertinentes a esse campo de conhecimento. Devido a esses e outros aspectos
considerados positivos na implementagdo de novos cursos de graduagdo e pos-graduacao
em danca, concordou-se com a proposicdo de que todos os estados devam ter os seus
proprios cursos de graduacgdo e pos-graduacao em danga.

Porém, ressaltou-se que essa expansao nao pode ser desenfreada, para que nao haja um
sucateamento de uma d4rea que ainda nem estda bem formulada como area de
conhecimento. Para isso, existem os mecanismos de regulacdo de abertura de novos
cursos ¢ de avaliagdo dos ja existentes. Tais mecanismos englobam a avaliagdo feita por
grupo especializado no setor.

Questionou-se de que forma o setor pode contribuir para a expansao de cursos dentro do
Ensino Superior. Esta possibilidade, no entanto, parece esbarrar-se com antigas
dicotomias estabelecidas (apesar de hoje ja um pouco esmaecidas) entre aquele que danca
e aquele que pesquisa.

Um contraponto a isto sao exemplos como o de Recife, em que um coletivo politico para
danga (o Movimento Danga Recife), formado inicialmente por artistas da danga,
conseguiu produzir uma série de discussoes, envolvendo docentes de danca de cursos de
danga de outros lugares e pessoas-chave na discussao, como reitores (incluindo o reitor
da UFPE), que evidenciou a existéncia de uma demanda de que fosse criado um novo
curso ¢ deflagrou a pertinéncia, as condi¢des € a urgéncia para que iSso acontecesse.
Dessa forma, esse processo configurou-se como uma demanda da sociedade, nao tendo
sido, inicialmente e no decorrer de sua discussdo, uma iniciativa nascida e formulada no
interior da Universidade, mas sim pelos profissionais atuantes no setor, incluindo,
obviamente, artistas-pesquisadores que se encontravam fora de uma instituicdo superior
de ensino.

Universidade e politicas publicas para a dan¢a

Por fim, a discussao desse GT dedicou-se a tentar responder a ultima pergunta proposta,
ou seja: como a universidade pode atuar no estabelecimento de politicas e sistematizacao
de dados que ajudem a entender o setor e dar diretrizes aos 6rgdos responsaveis no
governo e empresas fomentadoras?

A resposta foi positiva e o significado desse carater positivo foi atribuido a alguns
aspectos. Entre eles, a possibilidade de a universidade poder abrigar, entre suas linhas de
pesquisa, temas politicos voltados para o setor como area de interesse. A universidade
tem condigdes (por exemplo, mecanismos de financiamento) para produzir as pesquisas
que fortalecam a danga como campo de conhecimento, através da criacao, por exemplo,
de uma linha de pesquisa como politicas culturais para a danca.

Mas algo evidente ¢ que essa realidade de linhas de pesquisas voltadas a interesses e
resultados especificos para a area de danca s6 pode ser formulada com continuidade e
consisténcia uma vez que a danca passe a ser acolhida na Universidade como danca, ou
seja, como um campo de saber especifico, para que as pesquisas desenvolvidas sobre
danga ndo tenham que “maquear” o seu verdadeiro objeto de pesquisa, ou as vezes até
tratd-lo como algo periférico, para adequarem-se aos cursos ou programas em que estas
pesquisas estdo sendo desenvolvidas. Quanto a discussdo sobre a inclusao social como
um grande mercado para os profissionais de danga, discutiu-se que ha também um lugar
importante da universidade, que precisa ser levado em conta. A universidade pode
contribuir para descobrir, por exemplo, qual ¢ a especialidade que alguém a trabalhar
com danga no terceiro setor precisa ter. Trata-se de uma habilitagdo, e a universidade
pode contribuir com para essa formagao especifica.
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Quanto a questdo de como a universidade participa da discussao politica, argumentou-se
que isso ainda da-se numa dimensdao individual, através de seus pesquisadores, que
acabam por assumir, individualmente, papéis que deveriam ser assimilados a uma
estrutura mais ampla, se a institucionalizagdo estivesse em um nivel mais avangado. O
que a universidade, com sua estrutura, promove de discussao ¢ carregado por cada
pesquisador, e ¢ ainda dessa forma que, indiretamente, a universidade tem um papel e um
lugar na discussdo politica, quando, no entanto, a importancia da universidade nessa
discussao deveria estar melhor delineada dentro da propria estrutura da universidade,
inclusive podendo valer-se dos proprios mecanismos que lhe sdao proprios.

Da forma como o cenario ainda se configura, o governo nao chega a perceber que existe
uma producao intelectual na area de danca, pois essa producdo ainda se localiza na
condicao da transversalidade em outras areas.

Um sintoma disto € que os pesquisadores da area ainda sao convidados e se apresentam
como individuos (e ndo como representantes de uma determinada institui¢do de ensino
superior) a eventos de discussao de interesse para a danca, como este seminario, que
poderiam valer-se de um amplo aparato da estrutura institucional onde as pesquisas que
sedimentam a formag¢ao de um determinado campo de conhecimento acontecem de fato.
A universidade pode e precisa ajudar a formular (com as bases teoricas) as politicas
publicas, para que isso seja feito levando em consideracao a especificidade do setor.

4) O Entre-lugar da Economia da Danca
O pensamento criativo e o pensamento de planejamento estratégico

Relator Sebrae: Rogério Gimba
Relatora: Roberta Ramos

Inicialmente, foram discutidas as bases tedricas para a escolha desse tema. Tais bases
estariam relacionadas com a consideragao da complexidade do processo historico, com a
necessidade de nao nos fecharmos a uma estrutura (politica, econdmica, etc.) que ja esta
dada, mas, ao mesmo tempo, entendermos como, de dentro dessa estrutura, podemos
encontrar formas de estabelecer mudangas paradigmaticas dessa estrutura.

Considerando que, na realidade em que nos enquadramos, j4 hd a necessidade de uma
adequacdo a logica da economia, assim como outros espacos de negociacdo e
interlocucdo, identificou-se, de antemao, a necessidade de localizar os atritos de nosso
campo com o campo do discurso da Economia; fazer a tradugdo entre o logos de um e de
outro; e entender de que forma podemos fazé-lo.

Frente a realidade que ja estd posta, a danca pode se relacionar e se posicionar de trés
formas:

refutando e estando fora;

concordando e sendo totalmente assimilado a essa logica;

discutindo isso a partir do interior dessa logica: o que consideramos o espago do entre-
lugar.

Dividimos a discussdao em trés itens: a localizagdao dos atritos e/ou dificuldades para nos
relacionarmos com os espagos de negociagdo; os ajustes que precisariamos fazer para nos
apropriarmos de um discurso que nos permita melhor transitar por esses espagos; e,
finalmente, as flexibilizagdes que desejariamos fazer a partir do interior dos espacos de
negociagao.
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Onde de localizam os atritos e atritos para ocuparmos os espacos de negociagdo — espagos
politicos, patrocinador; imprensa; publico; espaco interno ao campo da danga:
terminologia — por ex. controvérsia das palavras mercado, produto;

incompatibilidade de entendimento de quais sdo as etapas da produgao: relacao produto x
processo;

incompatibilidade entre discursos da informalidade x e os discursos do campo legislativo;
Nossos ajustes /capacitagdes para ocupar o espago de negociacao:

apropriar-se das terminologias dos campos de negociagao;

apropriar-se dos instrumentos que retirem nosso discurso da informalidade e que facam
que ele esteja circunscrito no campo do que esté legislado, inst

criacdo de uma instancia nacional de representatividade reguladora (ndo-trabalhista) para
a danca;

compreender mais profundamente a relagdo estética x economia.

Flexibilizagdes dentro desse espaco de negociacao:

“tradu¢do” das terminologias;

ampliacao da compreensao econdmica das realidades especificas da area da danga;
mudangas legislativas;

tentativa de maior compreensdo das especificidades do fazer da danga e de suas
necessidades;

flexibilizacdo do entendimento do que sdo os resultados desse fazer;

flexibilizacdo dos entendimentos da economia das concepgoes estéticas.

Propostas:

propor as universidades criagdo de linhas de pesquisa, campos de saber que se dediquem
de outras terminologias;

criacdo de uma instancia nacional de representatividade reguladora (ndo-trabalhista) para
a danca;

a partir do reconhecimento que se faz necessario das especificidades do fazer da danga,
promover a circulacdo da informacao (gerada por ela ) tanto para a propria danca quanto
para fora, considerando os espacos politicos, privados, imprensa e publico em geral.

5) Relatério — Quanto vale o show
Discrepancias no mercado de cachés

Como se calcula um caché de um espetaculo? E os salarios dos bailarinos e profissionais
envolvidos numa montagem? Como pensar nisso dentro da legalidade das leis, dos
padrdes dos patrocinios, € manter niveis de pagamento condizentes com a realidade de
vida dos profissionais? O quando se deve investir no seu proprio trabalho? Como
equacionar a atividade econdomica de um artista?

Relator Sebrae: Rogério Gimba
Relatora Panorama: Roberta Ramos

Inicialmente, a discussdao do grupo de trabalho Quanto vale o show referia-se, sobretudo,
as discrepancias no mercado de cachés, a determinacdo variavel dos cachés pelos
patrocinadores, e, a partir disso, a dificuldade de mensurar-se um determinado trabalho.
Entendeu-se, nesse sentido, que seria necessario todos obterem a habilidade de produzir
planifica¢des para criar critérios de remunerar os trabalhos. E importante ter essa clareza
para fortalecer os parametros de negociacao para os artistas.
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A partir dessa questdo inicial, entendeu-se que uma problematica anterior seria definir o
que ¢ mensurado em um trabalho quando ele serd exibido, e que, na verdade, ndo seria
suficiente discutir o valor do trabalho em sua etapa de exibi¢do, mas todas as suas etapas
anteriores, devendo-se, inclusive, ter mais clareza sobre em que critérios esse valor se
pauta: técnica, conceitos, discursos, etc.

A discussao sobre o valor de um trabalho ampliou-se a partir de questdes lancadas pelo
mediador do Sebrae, Rogério Gimba, como “a quem interessa o que eu fago?”’; “sera que
minha arte precisa viver de favor?”; “quem atribui o valor?”; e, finalmente, “o que ¢
valor?”

A essa ultima questdo, todos os que se encontravam discutindo tinham a clareza de que,
na danga (como, de resto, na cultura e nas ciéncias humanas de um modo geral), chega-se
a uma producdo que ndo pode ser valorada por uma utilidade imediata, um valor direto
que se possa atribuir. No entanto, a discussao sobre o valor imediato dessa producao ¢
colocada em pauta, uma vez que valor também tem relacdo com o lugar que cada coisa a
ser valorada tem dentro de uma estrutura econdmica, politica e ideoldgica mais ampla.
Seria necessario, segundo um dos participantes da discussdo, estabelecer uma relagao
mais radical com o mercado que ja esta dado, para criar um outro mercado. “Se vocé se
recusa a fazer e certas ocasides, vocé, no minimo coloca essa questdo para quem
contrata” (Ricardo Marinelli — Coletivo Couve-Flor). Seria preciso, ainda, incorporar nas
planilhas o trabalho intelectual que esté por tras e ao longo dos processos de trabalho.
Segundo um outro integrante do grupo de discussdo, o valor ndo pode ser dissociado de
determinado contexto ou do recorte em que um determinado trabalho se situa: arte como
entretenimento, como reflexdo, etc. Seria, entdo, necessario nomear um pouco essas
realidades diferentes, para pensar que parametros se adaptam a cada uma.

Um consenso a que a discussdo logo chegou, no entanto, foi o de que mensurar o valor de
um determinado trabalho nao se limita a fazé-lo pensando na fase em que ele ja se
apresenta como um “produto”. E necessario, portanto, estabelecer parimetros para
mensurar uma determinada criacdo, mas esses parametros tém que ser pensados em cada
etapa da producao.

Algumas dificuldades de mensurar o valor das varias etapas de um trabalho artistico em
danga sdo relacionadas com o ter que lidar com a légica de editais, em que, como
pouquissimas excegdes, as varias etapas ndo siao devidamente contempladas,
considerando preparagdo, processo de criagao e o produto gerado desse processo.
Entretanto, foi mencionado como problema, ainda, o fato de, muito comumente, os
artistas da danca nao terem “uma visao de negdcios, de planejamento, para perceber as
etapas e como elas podem submeter-se a diferentes editais” (Marcos Moraes).

Ha etapas, porém, segundo as experiéncias relatadas no grupo de discussdo, que nao
conseguem ser contempladas por nenhum edital. Dessa forma, torna-se necessario se
criarem outras alternativas, para além da politica de editais e de leis de incentivo, que t€ém
sido os dispositivos comumente utilizados sob o entendimento de politicas publicas para
a Cultura.

Se os editais e as leis de incentivo se mostram como dispositivos insuficientes, ¢ um dado
com o qual temos sempre que lidar ¢ o “quanto custa”, entendeu-se como necessario
sabermos melhor “nos prospectar na interlocucdo com quem se interessaria pelo nosso
trabalho” (Rogério Gimba — relator do Sebrae).

Um impasse da questdo da atribuicdo de valor estd relacionado com um aspecto mais
amplo a considerar diz respeito a formacdo de publico, relacionada ainda com a
problematica da formacao educativa de danca nas escola, que em muito depende, por
exemplo, da abertura de concursos para profissionais de danga nos ensinos fundamental e
médio.
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No caso da danga contemporanea, além de uma estrutura fragilizada na relacdo entre
valor da arte e educacdao, um impasse para a formacdo de publico ¢ a definicdo de que
tipo de trabalho ¢ contemplado pelos “patrocinios” via isencdo fiscal a empresas, que
comumente ndo tém tido a compreensdo do valor de determinadas linguagens, pois nao
véem nelas o valor a ser agregado a sua marca.

Entendeu-se que a politica publica s6 pode dar conta de uma parte dessa
responsabilidade, trabalhando também, por exemplo, para sensibilizar os empresarios
para incorporar uma parte da responsabilidade.

No entanto, em meio a esse quadro, foi um consenso que aos grupos de artistas e/ou
artistas independentes caberia a parcela de responsabilidade de, ao mesmo tempo,
empreender um melhor planejamento de seu trabalho (incluindo custos necessarios,
valores em jogo, etc.); assumir posturas politicas mais contundentes e apropriadas frente
aos mecanismos de patrocinio, financiamento; buscar interlocutores; € ocupar mais
amplamente os espagos de discussao politica.

Dessas frentes de atuacao depende o saber melhor relacionar-se politicamente com os
parametros da pergunta implicita que estd no mercado “quanto vale o show?”; e, de
dentro dessa logica, fazer as curadorias, patrocinadores, etc. entenderem o que esta em
jogo em um trabalho artistico para além de sua condicdo de ‘“show”, portanto, de
“produto”.

Considerando que as avaliagdes dos trabalhos artisticos feitas pelos proprios criadores
esbarram nas politicas de editais, ou mesmo na politica determinada pelas empresas
participantes do incentivo a Cultura, através das leis de isencao/reducao fiscal, chegou-se
ao consenso de que seria necessario reforcar os espagos de interlocugdo do
trabalho/criador com quatro instancias: patrocinadores, politicos, publico e Imprensa.
Identificamos, ao final, trés grandes ag¢des prioritarias a partir da discussao desenvolvida
aqui:

1) Elaborar uma melhor comunicagcdo com os nossos interlocutores: publico,
patrocinadores, espacos politicos/gestores/instrumentos politicos € imprensa;

2) Mapear e considerar a cadeia produtiva da danga;

3) Estruturar um plano estratégico do segmento — através da reivindicagdo, por exemplo,
de cursos de qualificagdo para utilizagao dos mecanismos de planejamento.

Entendeu-se, ainda, que, apesar das diferengas na linguagem, na elaboragdo de
pensamento, as ferramentas do Sebrae podem ser uteis para a estruturagao de um plano
estratégico.

O grupo propos ao Panorama a parceria com o Sebrae para a producdao de oficinas /
cursos para adequar-se as nossas questdes € poder pensa-las dentro das ferramentas que o
Sebrae tem para oferecer para o nosso planejamento. Tal curso deveria incluir a
apresentacao de um conteudo por parte dos atuantes no campo da danga, a capacitagdo de
estratégias de planejamento por parte do pessoal do Sebrae e, ainda, a capacitacao para a
melhora da comunicacao nas varias instancias de interlocucgao.

Por fim, vale ainda acrescentar que a discussdo desdobrada no GT Quanto vale o show
levou a compreensao de que a questdo envolve varias etapas e uma cadeia muito
complexa de aspectos a considerar: formacao de publico — educacdo — processo de
pesquisa — valor do produto x valor do processo — valores técnicos, conceituais,
comunicacionais, etc.

6) Danca em contextos socio-educacionais

Atualmente esse mercado tem um grande espago para projetos em danga.
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Um dos mais promissores mercados de trabalho para profissionais da dancga no Brasil esta
nos projetos sociais e educacionais. A educacdo pelo movimento e a danga como
ferramenta de transformacdo social sdo contrapartidas possiveis e muitas vezes
obrigatorias.

Pergunta inicial: Como se forma o profissional que atua nessa area?

Mediador Sebrae: Oswaldo Ramalho

Relatora: Uxa Xavier

Participantes: Vania Freitas — Ballet Sta Tereza — RJ
Rubia — Estudante de danga — RJ

Laiane Holanda — Nucleo de Cria¢ao do Dirceu — Piaui

Dificuldades:

Auséncia de conhecimentos da ferramenta artistico-pedagogica dos profissionais.
Entendimento das capacidades e habilidades das faixas etarias trabalhadas. Valido
também para adultos e terceira idade.

Auséncia de capacitacao especifica.

Multiplicidade de profissionais com pouca capacidade de aprofundar e dar continuidade
aos projetos. Gerando modelos de repeti¢ao e ndo de desenvolvimento de propostas.
Transformacao do profissional em um produtor de eventos e nao num educador que tenha
compromisso com o processo artistico pedagogico.

Entendimento da natureza de projetos publicos e privados.

Compartilhar o entendimento de arte hibrida.

Propostas de solucoes:

Criagao de cursos de capacitagdo para essa area.

Maior dialogo entre projetos, criando uma rede de informacao e trocas de experiéncias.
Respeitar a cultura e bens simbolicos das comunidades.

Aprender a trabalhar com os contrarios e se colocar como um agente transformador e ndo
como um realizador de espetdculos para patrocinadores que vinculam sua marca a
projetos socios- educativos. Transformar o produto final de um projeto num
compartilhamento com a comunidade.

Capacidade de romper com modelos e criar novos paradigmas pedagdgicos.

7) Em rede é mais facil
Possibilidade de unir forgas

Mediador do Sebrae: Rogério Gimba

Relatora : Elisabete Finger

Participantes: Helena Vieira, César, Janaina Lobo, Michelline Torres, Natacha Melo,
Ricardo Marinelli.

Constatamos imediatamente apds as apresentagdoes que todos nos, reunidos neste GT, ja
trabalhamos em rede. E para comecar concordamos que “facil” ou “dificil” ndo sdo as
melhores palavras para definir o trabalho em rede. Existem muitos pontos positivos na
associacao de artistas, como a possibilidade de unir forgas, sair do isolamento, partilhar
experiéncias, dividir tarefas, promover a troca e o transito de pessoas, de conhecimento,
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de agdes. Mas a complexidade das situagdes criadas ou partilhadas também ¢ algo a ser
levado em conta.

Observamos a existéncia de uma diversidade de possibilidades de associacdo e de
funcionamento em rede, em coletivo. Como partilhar melhor estas experiéncias?
Entendemos que é/foi necessario para nos construir essas redes das quais fazemos parte,
mas sera que usamos todo o potencial que esta condigdo associativa tem a oferecer?
Desenvolvemos em cada rede, referéncias, mecanismos e ferramentas proprias e
apropriadas para cada realidade. Talvez seja o momento de olhar para elas e potencializar
o que desenvolvemos.

Sobre “por que trabalhar em rede”, afirmamos que esta op¢do ultrapassa o campo do
atendimento de necessidades praticas imediatas (como dividir o aluguel do estadio, ou o
salario do contador), vai além disso. A escolha pela rede ¢ uma aposta num projeto de
colaboragdo e reflexdo em grupo, ¢ a escolha por construir um objetivo comum, um valor
coletivo que supera o individual. Regra basica da rede (diz Natacha Melo): “o que um
produz (conhecimento, experiéncias) ¢ partilhado por todos para a construcdo deste
projeto comum”. E aqui destacamos uma tensdo que em maior ou menor grau todos
sentem: a tensao entre trabalhar individualmente dentro da rede e trabalhar para manter a
rede. E num outro nivel, trabalhar para manter esta rede conectada a outras redes. Neste
grupo somos todos artistas envolvidos com experiéncias de criagdo. Como conciliar esta
atividade criativa, da qual ndo queremos abrir mao (ela ¢ um dos motivos pelo qual nos
associamos em rede) com a atividade de manutengdo da prépria rede? Uma vez que sem
a rede ndo poderiamos manter nossa atividade criativa (pelo menos ndo com a qualidade
e complexidade que encontramos neste modelo). Falamos da necessidade de trocar
experiéncias, e aproximar artistas e gestores. Falamos da auséncia neste seminario de
artistas que estdo produzindo, criando na cidade do Rio de Janeiro. E, se de um lado
podemos diagnosticar uma falta de engajamento de muitos na constru¢do de um campo
que vai além da atividade profissional individual, daquilo que se enxerga como mais
proximo, de outro lado admitimos, como artistas que somos, a impossibilidade muitas
vezes real de atuar nestes dois campos (criacdo artistica € cooperagdo para construgdo de
uma comunidade).

Percebemos que encontramos dificuldades em sistematizar estas redes, e sistematizar as
trocas entre as redes. Estamos muito voltados para a pratica, para agdes mais ou menos
amplas, mas sempre urgentes. A maioria de nossas estratégias sdo elaboradas a partir da
pratica, sao elaboradas “em agdo”. Rogério Gimba destaca que temos “muitas prioridades
ao mesmo tempo”, “o que € pressuposto para o qué?” (pergunta). Ele diz que carecemos
de uma estruturacdo, ¢ de uma associagdao por complementaridade (buscar parceiros de
outras areas especificas, que tragam outras chaves, outras habilidades, que somem
experiéncias, principalmente no que diz respeito a gestdo e administracdo). Admitimos
que faltam alguns atores-chave nas nossas experiéncias associativas, permanentes ou
temporarias, parceiros como o SEBRAE que possam gerar trocas no sentido de articular o
que produzimos com outros campos sociais. SO temos a ganhar com isso, um trabalho de
potencializagdo das estruturas de rede parece cruzar este caminho.

Falando em potencializar, e em entender as especificidades de cada estrutura,
valorizamos o carater movel e variavel das redes de um modo geral (uma rede ndo ¢ uma
institui¢ao), a possibilidade de fazer parte de muitas redes ao mesmo tempo (e atuar em
cada uma com objetivos semelhantes ou completamente diferentes), a permanéncia ou
provisoriedade dessas “teias” que criamos voluntariamente, ¢ onde podemos inventar
modos de organizagdo, maneiras de transitar, trocar, cooperar. Uma rede nao precisa “por
lei” ter uma sede, uma freqiiéncia rigida de encontros marcados, mas precisa sim de um
posicionamento claro e do engajamento de seus associados. E esse engajamento também
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¢ variavel. “Existem niveis diferentes de engajamento para as diferentes redes. Para
algumas basta mandar um email, e para outras € preciso vir a um semindrio” (diz Janaina
Lobo). Nos associamos por diversos interesses: praticos, politicos (praticos e politicos),
por solidariedade, por afinidade, pela sobrevivéncia no mercado, em situagdes provisorias
ou duradouras. Cada rede ¢ gerada por um conjunto de fatores e objetivos, e esse
conjunto vai construir sua estrutura e definir o engajamento de seus associados.

Ainda sobre potencializar, Natacha traz a experiéncia da Red Sudamericana de Danza, e
fala da possibilidade de utilizagdo dos instrumentos e recursos virtuais da Red para
possiveis mapeamentos locais e para o inicio da construcao de novas redes interligadas.
Aproveitar o trabalho que ja foi feito, otimizar recursos.

Entender o objetivo de cada rede, a dimensdo que ela tem, e os recursos de que ela
necessita. Como pensar nossa obra, nossa posicdo enquanto artistas, nossas redes, frente
ao contexto em que estamos inseridos? Como fazer isso de forma criativa, com “menos
angustia e mais simplicidade” (diz Natacha) diante de poucos ou muitos recursos?

Com este cuidado de entender e valorizar as caracteristicas especificas da organizagdo em
rede, ¢ de cada rede em si, encontramos pontos comuns no que diz respeito as
dificuldades, e apontamos para a necessidade de fazer “aliancas” com o setor da
economia. E onde buscariamos modelos, interlocutores, experiéncias que alimentassem
nossas redes? Quais instituicdes econdmicas estariam em sintonia com nossos interesses
e objetivos? Podemos nos debrucar sobre essa investigacdo e buscar parceiros como
bancos, empresas, ¢ o proprio SEBRAE, que teriam muito a acrescentar para nossas
experiéncias no que diz respeito a estruturagao, administracao e atuacao no mercado.
Mais uma vez nosso consultor do SEBRAE nos diz que precisamos produzir dados e
informacdes sobre isso que estamos fazendo. O que estamos fazendo? A quem isso
interessa? Fazer um diagnostico de parceiros, investidores, publico. Precisamos mostrar
as pessoas o que estamos produzindo, e como estamos produzindo, construir na sociedade
um entendimento e uma valoragdo para o nosso trabalho. “Nao podemos nos fechar num
casulo artistico, precisamos trocar com o que esta fora” (Rogério Gimba).

8) Quem nos representa?
Representatividade para qué? Frente a quem?

Relator do Sebrae: Rogério Gimba

Relatora: Elisabete Finger

Participantes: Carmem Valdez, Eduardo Bonito, Isabel Ferreira, Luiz Amorim, Juciane,
Marcos Moraes.

Para comecar as discussdes, tentamos esclarecer quem ¢ este NOS que quer ser
representado.

NOS somos uma comunidade diversa, composta por bailarinos, coredgrafos, professores,
pesquisadores, produtores, técnicos, curadores, profissionais ligados a area da DANCA.
Diante desta diversidade, e levando em conta o fato de transitarmos frequentemente entre
estas “fungdes” ou acumularmos algumas delas, constatamos que a representatividade
que nos interessa ndo estd separada por interesses especificos (“dos bailarinos”, ou “dos
coredgrafos”, ou “dos professores”), mas sim ligada a objetivos e interesses que
partilhamos enquanto profissionais da DANCA.

E de que DANCA estamos falando? Assumimos que nao podemos falar por todos, nem
em nome de todos porque nao conhecemos muitas das necessidades e problemas
especificos que existem dentro deste grande “guarda-chuva” que chamamos DANCA.
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Entendemos que a vontade de integrar todo mundo pode acabar sendo excludente.
Podemos falar por nds, que estamos aqui hoje, que nos mobilizamos em torno de uma
idéia de danga contemporanea, que ¢ dificil de nomear, que abarca uma diversidade de
perspectivas. NOs nos reconhecemos enquanto comunidade e profissionais da danca
contemporanea, apesar das diferentes abordagens, reconhecemos uns aos outros através
de interesses comuns, ¢ somos reconhecidos de fora (através de instrumentos ou
instdncias que nos aproximam: jornais, criticas, curadorias de festivais, pesquisas
académicas, programas publicos e editais, etc).

E por que NOS, reunidos e reconhecidos por estes interesses comuns dentro da DANCA,
entendemos que precisamos ser representados? Representatividade para qué? Frente a
quem?

Destacamos trés grandes frentes de acao para a defesa de interesses desta comunidade:

- questdes trabalhistas — representadas pelos sindicatos - questdes autorais / defesa da
propriedade intelectual — representadas por 6rgaos como o SBAT - questdes politicas em
sentido amplo — representadas por mobilizagdes institucionalizadas em foruns e
associacdes, ou organizadas em grupos independentes.

Essas questdoes podem ter ambito local, emergencial e especifico, ou podem ser mais
amplas, envolvendo grande parcela deste NOS da DANCA.

Sobre “frente a quem” buscamos ser representados, observamos que se a necessidade de
representacao se faz frente ao Governo, ao Estado, este parece reconhecer melhor as
mobilizacdes institucionalizadas, que atendam a certas condi¢des especificas. Citamos
aqui o Conselho Nacional de Dang¢a ¢ o Forum Nacional de Danga como instancias
reconhecidas pelo Governo Federal (mas fizemos a ressalva de que estas estruturas nao
mantém um vinculo perene com a classe).

Concordamos que existem diversas formas de representagdo, que grupos independentes e
ndo institucionalizados podem dar conta de questdes especificas, mas que uma
mobilizacdo mais ampla (e talvez organizada institucionalmente na forma de uma
associacao ou de um férum) pode ter mais for¢a e conseguir melhores resultados no que
diz respeito a interesses que atinjam ambitos nacionais e internacionais. Levantamos
entdo a hipotese de investir na revitalizacdo de uma institui¢do representativa que ja
existe ou que ja existiu, ao invés de criar novas organizagdes todo o tempo. Falamos da
possibilidade de investir na estrutura do Forum Nacional de Danga (reavaliando sua
forma de funcionamento, as responsabilidades de quem se coloca a disposi¢do para este
tipo de trabalho, a compensagdo financeira e a rotatividade para estas fungdes, entre
outras muitas questdes.)

Os objetivos principais desta organizacdo estariam ligados a um “fazer executar uma
politica cultural clara”, com focos na viabilizagdo de financiamentos para o fazer artistico
dentro da DANCA, englobando criacao, circulagdo, producao, recepgao, pesquisa, etc.
Para que esta organizacao chegue a estruturar-se (ou revitalizar-se) indicamos em muitos
momentos a necessidade de uma maior mobilizacao desta comunidade, da urgéncia de
uma articulacao nacional. Entendemos que nosso papel neste seminario € o de relatar esta
discussdao e partilha-la, e sugerimos como encaminhamento final a realizagdo de um
estudo minucioso a respeito das entidades representativas que ja existiram ou que ainda
existem no campo da DANCA, avaliando suas agdes e experiéncias, bem ou mal
sucedidas, buscando avangar a partir do trabalho de movimentos anteriores.

Precisamos nos organizar para colocar esta estrutura em acao, em defesa dos interesses
que partilhamos, e isso envolve planejamento, engajamento e avaliagdes. Fomos
estimulados por nosso parceiro do SEBRAE a estabelecer metas, nomear resultados
almejados, indicar agdes necessarias para atingir estes resultados, determinar etapas e
prazos, distribuir responsabilidades. Quem alimenta esta estrutura? Quem trabalha?
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Como se trabalha? Onde queremos chegar e quando chegaremos 1a? Como esta nossa
discussao sobre a necessidade de mobilizagdo vai se transformar em a¢ao?

9) Danco, logo existo
Como estd o cendrio do processo de documentagado e produgdo de conhecimento?

Documentar o que se faz, produzir relatorios consistentes, organizar resultados anuais
tornando visivel o fazer artistico ¢ parte do trabalho do artista da danga, como de
qualquer outro profissional. Como estruturar sua atividade como uma cadeia de
profissionais, projetos e resultados artisticos?

Mediacao SEBRAE: Ana Relatora: Uxa Xavier

Participantes: Eduardo Bonito — Diretor Festival Panorama — RJ

Regina Levy — Produtora “Danca em Foco” e “Danga Crianga” — RJ

Elizabet Finger — Coletivo Couve Flor — Curitiba PR

Tiago Bartolomeu — Critico de danga — Lisboa — Portugal

Natacha Melo- bailarina — Red Sudamericana de danza, Uruguai

Isabel Ferreira — produtora — RJ

Laiane Holanda — Dangarina e produtora, Nucleo de Criacao do Dirceu — Piaui
Michelini Torres — RJ

Carmem — RJ Pesquisadora em Artes Cénicas

Iniciamos com a pergunta da mediadora: Como estd o cenario do processo de
documentacao e produgao de conhecimento?

Dificuldades:

Relatorios para patrocinadores cada vez mais exigentes ex. indicadores de empregos
gerados, valoragcdo de midia contrapartida qualificacao de publico perfil etc.

Auséncia de informagdes (conteudos) da parte dos criadores para montar um projeto para
empresas privadas.

Falta de entendimento de quanto o trabalho do artista gera capital social e capacidade de
criar vinculos no tecido social.

Criagao de relatorios de avaliagdo. Como participantes de equipes de projetos ainda nao
conseguem entender a importancia dessas avaliagoes.

Entendimento de varios registros; um de produgdo de conhecimento que vem do processo
criativo de grupos e cias. (relatorios para editais) e outros que fazem parte de prestagdes
de contas.

Auséncia de avalistas especializados nas comissdes do Minc (Lei Rouanet)

Pouco didlogo com os patrocinadores gerando uma grande dificuldade em elaborar
relatorios de avaliagao.

Solucoes:

Aproximagdo com Universidades e Institutos especializados para que haja maior
circula¢ao de informag¢des de estudos direcionados a métodos de avaliacao. Retorno das
pesquisas feitas por estes, principalmente as Universidades, medi¢des de producdes em
danca.

Entendimento dos patrocinadores de que o impacto de uma agdo artistica ¢ de médio
longo prazo.
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Avalistas de projetos patrocinados por empresas privadas tenham um conhecimento
consistente sobre danca.

Maior acompanhamento do andamento dos projetos nas esferas publicas e privadas.
Necessidade de que tenham mais estudos relacionados as produgdes em danga.

10) Dancando em outras terras
Circulagdo de experiéncias, Dangando em outras terras

Mediacao SEBRAE: Pérola Akerman
Relatora: Andréa Bardawil
Participantes: Marcia Bernardes (SP),
Juciane (RJ),

Izabel Ferreira (RJ),

Regina Veloso (PI),

Sonja Gradel (RJ),

Regina Levy (SP),

Lucia Matos (BA)

Proposicao de metodologia (Sebrae):
Troca de experiéncias;

Dificuldades;

Solugdes possiveis.

Questoes levantadas:

Circulagdo de experiéncias;

Conexao entre os grupos;

Circulagao nacional;

A legalizagao da circulagdo de artistas internacionais no Brasil;

A abertura dos orgamentos publicos, no inicio do ano, atrasa muitos projetos;
A burocracia;

A pouca conexao entre os paises da América Latina;

Atrasos de planejamento e de repasse de recursos;

Solucées apontadas:

Orgaos publicos e privados contribuirem com a circulagdo da informagao;

Desenvolver estratégias de acdo para a circulagdo dos artistas internacionais e para a
circulacdo dos artistas nacionais no Brasil junto ao governo federal, conectando
Ministério da Cultura, Ministério das

Relagoes Internacionais ¢ Ministério do Trabalho;

Criagao de uma legislagao especifica para favorecer essas relagdes internacionais;
Cria¢dao de programas efetivos e operacionais que favoregam a circulacao, nacional e
internacional, através da concessao de passagens;

Articulagdo com agéncias de cooperagao internacional;

Fortalecimento de parcerias que viabilizem a redugdo dos custos de projetos de
colaboracao e circulagdo de trabalhos.

Descricao:
Sonja: na Alemanha, parece mais facil de se produzir. No Brasil, uma produgdo sem
qualquer subvengao ¢ mais dificil de acontecer do que 1.
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Andréa Bardawil: essa realidade ¢ diferente nos diversos estados brasileiros.

Marcia Bernardes: os espanhois ficam positivamente impressionados com o alto nivel dos
projetos brasileiros.

Isabel Ferreira: nao s6 em nivel de projetos, mas em producdo de conhecimento,
producdo e infra-estrutura, em geral os europeus se impressionam com a realidade
brasileira. Qualquer companhia quer vir para o Brasil.

Andréa Bardawil: as mudangas se refletem em todas as instancias, sociais, politicas e
econdmicas. A arte ¢ a cultura evidenciam estas mudangas.

Lucia Matos: a informagao ¢ algo que ainda circula muito pouco entre nos, para que se
efetive esse dancar em outras terras. Os festivais se tornam p6élos muito importantes nessa
difusao.

Marcia Bernardes: também ¢ funcdo nossa, institucional, de disseminar a informagao.
Como que os 6rgaos publicos no Brasil podem estabelecer pontes internacionais?

Lucia Matos: quando falamos de outras terras, nao falamos sé de outros paises, como
também da circulacao interna.

Regina Levy: Um dos grandes problemas para os eventos, € trazer artistas internacionais
licitamente, inclusive com apoio do governo.

Regina Veloso: nao sera mais fécil tentarmos interferir inicialmente no legislativo?
Andréa Bardawil: ¢ importante que os esfor¢os estejam sendo empreendidos em varias
frentes simultaneamente.

Lucia Matos: a importancia do trabalho da camara setorial e da nossa representatividade
no Conselho Nacional de Politicas Culturais, que ¢ Dulce Aquino.

Isabel Ferreira: como pensar estratégias para viabilizar a saida dos artistas brasileiros?
Marcia Bernardes: a circulagdo de grupos brasileiros na Europa, ainda se da através de
iniciativas particulares e isoladas.

Regina Levy: a dificuldade de trabalhar com recurso internacional também se evidencia
na dificuldade que temos, no Brasil, de trabalhar com planejamento médio e longo prazo,
por causa inclusive da instabilidade econdmica.

Andréa Bardawil: o que ¢ importante considerarmos quando pensamos na elaboracao de
projetos de colaboracao? Nao podemos pensar um projeto de colaboracao somente com a
logica da circulagao.

Licia Matos: como pensar a elaboracdo desses projetos de tal forma que nao
sacrifiquemos o processo, em detrimento do resultado?

11) Planilhas e sapatilhas
Planilhas e sapatilhas, Prés e contras da burocracia

Mediacao SEBRAE: Osvaldo Ramalho (RJ)
Relatora: Andréa Bardawil (CE)
Participantes: Janaina Lobo (PI),
Vania Farias (RJ)

Marcia Bernardes (SP)

Maria das Gragas (Sebrae —RJ)
Andréa Chiesorin (RJ)

Angel Vianna (RJ)

Maria Julieta Calazans (RJ)
César Felipe (RJ)

Thais Zueibil (RJ)

Rick Gois (RJ)
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Jacqueline de Castro (MG)
Luiz Amorim (SP)

Questoes levantadas:

A especificidade de diversas experiéncias provoca temas comuns: pros e contras da
burocracia; diferentes formatos de organizagdo; etapas para elaboracdo de projetos,
relatorios e prestagdes de contas; pagamento de impostos; alternativas para contratacao; a
importancia de exercermos agdes integradas em diversas instancias, publicas e privadas.

Descricao:

Vania — Comecei a dar aula como voluntaria. Viamos o resultado positivo das aulas de
balé, mas percebemos que eles necessitavam de algo mais. Até que decidiu-se fundar a
institui¢ao. Depois da formalizacdo, comecamos a conhecer outros caminhos e outras
possibilidades de financiamento. O Ballet de Santa Tereza ¢ legalizado como ONG, ha
sete anos. A dificuldade de funcionar diante da burocracia do servigo publico.

Andréa Bardawil — o terceiro setor ainda sofre com o fato de ndo ter uma legislagdo
especifica. Varias companhias no Ceara sao registradas como ONGs.

Andréa Chiesorin — a Angel existe como trés firmas, para melhor atender as
possibilidades de financiamento.

Janaina Lobo — no Piaui, o Teatro Municipal foi construido a partir do orgamento
participativo, e Marcelo Evelin foi convidado para assumi-lo, posteriormente. La € a sede
do Ntcleo do Dirceu. O Nucleo ¢ vinculado a Fundacao Cultural, agora se estruturam
como associacdo. A avaliacdo do trabalho feito ¢ complicada, j4 que ndao héa outra
referéncia no proprio Estado. O deslocamento ¢ fundamental para esta avaliagao. Quando
se afastam e conhecem outras experiéncias ¢ que podem avaliar melhor o proprio
trabalho. O melhor indicador de avaliagdo ¢ a presenca do publico nos espetaculos e nas
oficinas, que s6 aumentam com o tempo. Mas chegar até o publico ainda ¢ muito dificil.
Osvaldo — além do trabalho burocratico, ¢ necessario cuidar do retorno aos
financiadores. O Sebrae tem alguns projetos que podem ajudar nessa organizagdo. SBAT
e ECAD, por exemplo, sdo custos que precisamos constar nas planilhas, mesmo que nao
concordemos com eles.

Luiz Amorim — o surgimento da Cooperativa veio da necessidade dos proprios artistas.
Até hoje, a gestdo ¢ feita por atores, juntamente com técnicos. A necessidade da
representacao ¢ a necessidade da cidadania. Nao podemos querer exercer a cidadania sem
cumprir a lei. O sindicato ndo nos representa. H4 uma inversdo de valores, ao invés do
sindicato representar os artistas, representa quem contrata.

Andréa Bardawil — a realidade com as companhias independentes, quando legalizadas,
ainda tém a dificuldade na legalizagdo da situacao dos bailarinos.

Marcia Bernardes — ¢ preciso que sejam desenvolvidas em vérias frentes e instancias.
Algumas acdes sdo urgentes, mas ¢ preciso que além de efetiva-las e atendé-las,
precisamos estar atuando numa instancia legislativa, para mudarmos efetivamente as leis.
Osvaldo — ndo existem mais relagdes estaveis. Tudo muda o tempo inteiro, ndo ha
garantias. As solu¢des que precisamos encontrar sdo as mais adequadas para o momento.
A organizagdo também cria redes de protegao.

Luiz Amorim — trabalhar artisticamente ndo ¢ o mesmo que trabalhar profissionalmente
com a arte. A profissionalizacdo ¢ uma opg¢do sua, mas uma vez que opte por trabalhar
profissionalmente, ndo ha como escapar das exigéncias do mercado.

Maria das Gragas — o0 momento em que se decide atuar profissionalmente, ¢ seu mercado
especifico que vai solicitar. Informalidade nao ¢ ilegalidade.
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I1 — Relatos do II Seminario de Economia da Danca (2009) — Panorama Festival

1) Consideracées a partir do encontro Conexdes Criativas, por Clara F. Trigo

As reflexdes postadas abaixo sdo recomendagdes praticas, levantamentos, acordos
conceituais € metodologicos — resultantes do encontro entitulado Conexédes Criativas, que
aconteceu entre os dias 31 de junho e 04 de julho de 2009, em Recife, com a participacao
de: Nucleo do Dirceu (Teresina), SUA CIA (Salvador), Dimenti (BA), Coletivo Lugar
Comum (Recife), Kléber Lourenco (Recife), Reptblica Cénica (Campinas), Coletivo
Couve-Flor (Curitiba) e aberto a eventuais participantes, realizado pelo Coletivo Lugar
Comum — que dialogam com muitas das questdes levantadas no II Seminario Economia
da Danga, RJ, realizado pelo Panorama Festival.

Das muitas discussdes que tivemos neste semindrio, fortalecer iniciativas ja existentes,
comunicando e ecoando suas caracteristicas, parece ser a maior prioridade neste
momento. A partir da consciéncia de que temos muitos anseios, objetivos e desejos
comuns, fica nitida a necessidade de compartilharmos também as muitas praticas e
estratégias bem sucedidas que estamos empreendendo isoladamente. A necessidade de
tornar fluidas, conhecidas e compartilhdveis as tecnologias e os saberes nos impulsiona
ao trabalho em rede. Aprender a: sair do isolamento, comunicar, compartilhar angustias e
méritos, pensar sobre praticas solidarias, usufruir do que ja existe parece ser a nova etapa
que estamos alcangando — ou precisamos alcangar — no trabalho com a danga.

Levantamento de objetivos/necessidades/desejos comuns:
- fortalecimento desse espaco do entre;

- acesso ao publico;

- andar independente do dinheiro publico;

- visibilidade;

- jornalismo cultural;

- marketing cultural;

- formacao de produtores;

- capacitacdes em ferramentas e areas afins;
- registro e documentagao;

- fortalecimento de projetos que ja existem;
- discussdes artisticas.

Ideias/projetos/tecnologias/estratégias que interessam:

Acoes pela visibilidade e seus desdobramentos:
Programa na TV
SUA DANCA:
- Partilhar os programas;
- O fato de ter esse produto bem acabado e pronto ¢ uma porta de entrada;
- Pensar estrategicamente, chegar com a programacao e pedir uma contrapartida que ¢
consultoria, infra-estrutura, continuidade;
- Pedir espago pra comercial;
- Pensar numa colaboracao entre TVs educativas;
Recife: Perguntar a silvinha sobre interesse em ter programa de danca;
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Campinas: TV universitaria;

- Venda de conteudo.

- Ir além de edital. Tem potencial de alcancar algo mais duradouro. Nao ¢ o caso de
edital.

Programa na radio?

Acgoes pela memoria e seus desdobramentos:
Acervo virtual e material:

RECORDANCA

MARIPOSA

Acervo REPUBLICA CENICA

Levar o recordanga para os eventos que produzimos;
Ir conversar nas universidades;

Colaboragao entre acervos: como?

Acoes pelos encontros e seus desdobramentos:

Conexoes criativas: Bahia Pernambuco

Diédlogos que movem: Pernambuco

Interacao e conectividade: Bahia

Couve-flor convida: Curitiba

Colaborativo permanéncia: Pernambuco

Interse¢des: Pernambuco

Mapas do corpo: Piaui

Interiores: Campinas

Janeiro de grandes espetaculos - formato de dialogos: Pernambuco
Plataforma Recife de Danca: Pernambuco

Benjamin: Curitiba

Corpo meio lingua - conexdes artes visuais danga: Curitiba/nomade
Incluir no discurso do projeto, na arte do projeto, na viabilizagao do projeto, priorizar as
articulacoes

Recomendacoes:

Convidar jornalistas como parceiros para todos os eventos que produzirmos;

Organizar materiais digitais

Fazer referencias uns aos outros

Dar os créditos

Criar vinculos entre projetos por areas de interesse, no material, ou no texto do projeto,
na mala direta, etc

Buscar espago de discussao em midias de massa

Transmitir tecnologias

Sobre o entendimento comum de conexdes criativas, decidimos que:
Conexdes Criativas ¢ a marca de um espago de articulagdes estrativas™
*Leia-se: estratégias criativas.

Na tentativa de explicar o que significa ser fazedor de conexdées criativas, para ter
uma assinatura comum, levantamos as seguintes atitudes:

Desobediéncia criativa;

Ser hacker, minando lugares estabelecidos;
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Ser fazedor de arte, producao e formagao cultural;

Poética da diversidade: reforcar as idéias emergentes que surgem em varios lugares ao
mesmo tempo;

Fazer existir a partir da procura criativa;

Reverberar idéias pra muitos usos;

Assumir o compromisso com a ampliacao das capacidades;

Assumir o compromisso com o labor politico;

Jogar com ambigitiidades;

Enlace de idéias;

Desdobramentos criativos em varios formatos.

2) II conferéncia Nacional de Cultura e Plano Nacional de Danca

As consideragdes geradas a partir do II Seminario de Economia da Danga também
produziu discussdes acercas dos documentos citados no titulo acima, tornando-os
disponiveis (na integra) no blog do Festival Panorama.

Aqui neste anexo optei por selecionar uma matéaria publicada no site idanga.net que traz
uma reflexdao sobre tais documentos e praticas/tentativas de contribui¢ao para politicas
publicas para a danca:

Hora de unir forcas

por Isabella Motta « 22/10/2009

Em meio a realizagdo das conferéncias estaduais e municipais de cultura Brasil
afora e, principalmente, a elabora¢do do Plano Nacional de Cultura pelo Ministério da
Cultura (MinC), a area de danga vive um momento de crescente mobilizacdo politica.
Respeitando o cronograma inicial proposto pelo Ministério, o Colegiado de Danca
elaborou um texto prévio para o Plano Nacional de Danga (PND) que, até o fim do ano,
devera ser submetido a consulta publica durante um més. O idanga antecipa essa consulta
e disponibiliza aqui o texto.

“O Plano Nacional de Danga, assim como o de Cultura, serd uma ferramenta para
os proximos 10 anos de politicas culturais. Por isso ¢ muito importante que a classe de
danga aponte lacunas, ndés sabemos que elas existem. As vozes que ndo se sentirem
contempladas pelo documento tém que aparecer neste momento”, afirma a pesquisadora
Lucia Matos, que participou da elaboragdao do Plano.

O Plano Nacional de Cultura ¢ um conjunto de estratégias e diretrizes para a
execugao de politicas publicas dedicadas a protecao e promocao da diversidade cultural
brasileira a longo prazo. “Ele ¢ significativo, estamos tomando consciéncia do nosso
papel de cidadaos. Temos que garantir a interlocu¢ao com a gestdo. E ndo vamos nos
satisfazer apenas com a elaboragio, temos que exigir a implementa¢do. E o macro se

articulando ao micro”, completa Lucia.

O documento produzido pela area de danca apresenta diretrizes e agdes divididas
em seis eixos: gestdo e politicas culturais; economia e financiamento; formacao em danca
e de publico; pesquisa, criacao e producdo; difusdo e circulagdo; e registro e memoria de
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danga. Diante da enorme diversidade na producdo de danga no Brasil, o PND apresenta
propostas de diretrizes abrangentes, para que cada regido e instadncia politica possa
adapta-las de acordo com suas necessidades.

O PND ¢ o resultado de uma mobilizagdo politica que vem se fortalecendo ao
longo dos anos. O cendrio atual comecgou a se desenhar em 2004 com a criacao das
Camaras Setoriais. Elas foram criadas pelo MinC com a fun¢do de estabelecer diretrizes
para uma politica cultural de Estado voltada para cada setor (danca, teatro e musica),
avaliar programas em execuc¢do e trabalhar para a ampliacao das agdes especificas em
cada area.

Com a Camara de Danga criada, foram realizadas caravanas pelo pais com o
objetivo de escolher, junto aos Foéruns mais atuantes, representantes nacionais. Num
primeiro momento, 10 nomes foram selecionados — eles atuariam até dezembro de 2005.
“Nos faziamos o diagndstico dos principais nos criticos ¢ depois voltavamos a regido de
origem com as questdes discutidas e trazendo novas questdes. Era um trabalho em cadeia,
confrontavamos as diferengas no Brasil e os eixos que pudessem articular necessidades
de cada local”, explica Lucia Matos, representante da Bahia. Esse processo durou dois
anos, periodo em que varios documentos foram produzidos.

Em 2006, no entanto, os trabalhos nas Camaras Setoriais foram suspensos,
ficando quase dois anos parados. Em 2008, as antigas Camaras passaram a se chamar
Colegiados e ganham uma forma de representacdo baseada numa divisdo por regides —
agora sao trés representantes por regido, mudanga que nao foi bem recebida pela classe.
“Essa mudanca ¢ um equivoco, ndo reflete a diversidade da produgcdo em danca no
Brasil”, observa Lucia. A préxima reunido do Colegiado acontece na quarta-feira (28/10).

Na esfera municipal também tem havido forte movimentacdo politica,
principalmente em cidades como o Rio de Janeiro e Sao Paulo. Nas duas capitais, a
comunidade de danca organizou encontros e reunides para discutir temas que serao
abordados nas respectivas conferéncias municipais, que acontecem neste sabado e
domingo (24 e 25/10). S6 neste fim de semana 86 conferéncias serao realizadas pelo pais
“Temos que aproveitar o momento para aumentar a importancia da danca nas tomadas de
decisdes politicas”, analisa Carmen Luz, diretora do Centro Coreografico do Rio e uma
das principais articuladoras da mobilizagao da classe na cidade.
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I1I - Exposicoes I seminario de Economia da Danca (2010) — PID Bahia

1) Gestor Cultural Independente
BRASIL Por Marila Velloso

Aspectos Abordados:

- Contextualizagao das Politicas Culturais no Brasil: Propriedades emergidas por politicas
anteriores ao Governo Lula; atual momento com o Sistema Nacional de Cultura, Plano
Nacional de Cultura;

- Contextualizacdo das Politicas para a Dang¢a no Brasil: grupos e iniciativas de
resisténcia; Plano Nacional de Danga; organizacdes da Sociedade Civil;

- Festivais, Encontros, residéncias artisticas, e politicas especificas para a danga no Pais;

- Circuitos especificos: Corredor da Danga, Circuito Brasileiro de Festivais Internacionais
de Danga, Conexao Sul, Corredores Culturais, Circuito Compartilhado;

- Reflexdo sobre o que demanda atuar como gestor independente no Pais; - Proposi¢des
para potencializar a mobilidade na area da Danga.

Partindo de uma breve contextualizacdo sobre as Politicas Culturais no Brasil serao
apresentadas diretrizes voltadas para a danca nos ultimos anos, os desafios atuais e um
referencial sobre os festivais, encontros e circuitos que envolvem circulagdao e produgdo
em danca.

Ainda, sera proposta reflexdo a cerca do campo de atuagao dos gestores independentes no
Pais abarcando a necessidade em gerar demandas de estrutura e infra-estrutura para
circuitos, festivais, producdes e apresentacdes; descentralizacdo dos recursos publicos e
ampliacdo do alcance dos mecanismos de fomento; da necessidade de se tornarem
independentes dos atuais instrumentos de financiamento, a exemplo das Leis de Incentivo
a Cultura por estas ndo darem conta das transformagoes na area da Cultura e na producao
da Cultura; de articulagdo com outras fontes de incentivo como agéncias financiadoras,
fundacdes, orgdos e instituicdes educacionais e de pesquisa, empresas privadas. E a
iniciativa em proporem espagos outros, com outros eixos culturais, invertendo a logica
centrada nos grandes centros, e que articule as produgdes de suas localidades a estados,
regides e outros paises na América Latina.

2) Reflexion general sobre las politicas culturales en relacion a la mobilidad de
artistas, informacion y gestores
ESPANHA por Natalia Balseiro

Con esta presentacion me gustaria poder hacer una reflexion general sobre las politicas
culturales en relacion a la mobilidad de artistas, informacién y gestores en Espafa,
ademas de ofrecer informacidon sobre algunos proyectos concretos que consideramos de
interés.

En primer lugar decir que, como sabéis, Espafia es un pais donde las politicas culturales
publicas estdn descentralizadas, esto quiere decir que el estado tiene competencias
limitadas y que la mayoria de las competencias en politicas culturales estdn en las
autonomias y, en su caso, en la administracion local, aunque existe muy poca legislacion
sobre el tema.

La accion del Ministerio de Cultura gira en torno a tres ejes fundamentales: el
reconocimiento de la diversidad cultural, el fortalecimiento de la cooperacion y la
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consideracion de la cultura como instrumento de desarrollo econdémico y de cohesion
social.

En relacion a las Artes Escénicas se marcan las siguientes lineas de actuacion:

Gestion directa de proyectos: creacion y promocion directa de los programas
relacionados con la promociodn, proteccion y difusion de la musica, la danza, el teatro y el
circo, desde sus servicios centrales o desde sus centros de produccidn, exhibicion,
documentacion y formacion.

Colaboracién con  otras instituciones publicas y privadas: cooperacién con
entidades publicas y privadas tanto en proyectos concretos como en su actividad
permanente.

Convocatorias de ayudas: concesion de ayudas para sectores tanto publicos como
privados destinadas a proyectos de produccion, exhibicidn y giras.

En la labor del Minsiterio de Cultura en relacidon al tema que nos ocupa cabe resaltar los
siguientes proyectos que han sido puestos en marcha en los tltimos afios:

. Plan General de Danza (adjuntamos el PDF)  Subvenciones a giras y presencia
en Festivales y otros

eventos de Artes Escénicashttp://www.mcu.es/artesEscenicas/SC/becasAyudasSubvenci
ones/MusicaDanza2010.html

* Impulso de un circuito de danza y otro de musica que han sacado a convocatoria publica
para que se gestione desde el ambito asociativo privado.

Este circuito todavia no se ha puesto en marcha pero ha surgido de una necesidad muy
especifica en relacion a la programacion y la mobilidad de la musica y la danza en
Espana.

En relacion a las Autonomias cada una desarrolla sus politicas como considera oportuno
ya que, en artes escénicas no existe es Espafia ninguna legislacion que obligue a cumplir
unos minimos, ni por parte de la administracion autondmica ni por parte de la local.
Aunque la mayoria de ellas han ido desarrollando modelos similares de actuacion en
relacion al tema que nos ocupa, pondré como ejemplo Galicia que es la comunidad en la
que resido y en la que habitualmente desarrollo mi actividad profesional.

Galicia ha desarrollado los siguientes proyectos en relacion a las artes escénicas:

Se ha creado la AGADIC: axencia galega de industrias culturais que se ocupa del
impulso, desarrollo y valoracidon de proyectos vinculados al sector de las artes escénicas
profesionales en todos los ambitos: formacion, ayuda a la creacion, producccion y
difusion de proyectos, apoyo para la profesionalizacién de las empresas y desarrollo de
politicas colaborativas entre el &mbito publico y el privado y desarrollo de producciones
propias. Se coupa también de la defensa de la cultura gallega, de su idioma y su
patrimonio artistico y cultural sin olvidarse del trabajo con los ciudadanos y la
colaboracion con otras adminitraciones publicas para el desarrollo de politicas conjuntas.
Crearon en su momento en Plan Galego das Artes Escénicas. (Adjuntamos ejemplar).
Ademas como la mayoria de las CCAA ha desarrollado una red A Rede Galega de
Teatros e Auditorios que es el principal instrumento para promover la distribucion de las
produciones escénicas gallegas. Se estructura bajo unha formula de una red de espacios —
de los que son titulares unos 45 concellos y entidades de toda Galicia— en la que se
desenvuelven cinco tipos de programacion: teatro para publico adulto, teatro infantil,
danza, magia y musica de camara.

www.agadic.info

La AGADIC, como la mayoria de las CCAA ha desarrollado una politica de apoyo a
giras tanto en Espafia como en el extranjero lo que ha posibilitado que las compaiiias
gallegas y los artistas de la comunidad tengan una mayor facilidad para poder mostrar su
trabajo en el exterior.
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Esto ha provocado, por un lado ayuda real a la mobilidad de artistas y proyectos
culturales pero por otro ha provocado una presencia de muchos proyectos gallegos en el
exterior basada en alicientes econdmicos y no en intereses artisticos reales. Por tanto lo
coloco como tema para el debate.

A parte de estas ayudas directas a la distribucion de los proyectos artisticos en el exterior
se han desarrollado otras medidas que han tenido los mismos beneficios y
contrabeneficios para el sector. Estas medidas son: ayudas directas a los teatros, festivales
etc. que contraten compaiiias gallegas de teatro y danza durante la plataforma de teatro y
danza de Galicia. Asi como la organizacion directa de plataformas en otras comunidades
con proyectos artisticos gallegos.

www.agadic.info/feira/

Ademas de las acciones organizadas por los ORGANISMOS PUBLICOS tanto a nivel
estatal como a nivel autonémico nos encontramos con otras acciones que han sido y son
relevantes para la circulacion de la informacion, de los artistas y de los gestores.

Por un lado la Red de Teatros Alternativos organiza con apoyo del Ministerio de Cultura-
INAEM los Encuentros de Magalia que son banco de pruebas de las nuevas dramaturgias
que tienen lugar en la creacidon escénica contemporanea. Ademas de ser un espacio de
conocimiento e intercambio de profesionales que permite generar formulas creativas de
produccion y gestion entre las Salas alternativas y creadores de las artes escénicas de las
distintas comunidades autonomas.

Estos encuentros se han convertido en un verdadero punto de encuentro para diferentes
artistas que trabajan en la creacion contemporanea a la vez que sirve de escaparate para
que algunos programadores puedan ver los inicios de muchos proyectos en sus primeras
fases de desarrollo.

www.redteatrosalternativos.com

Por otro lado tenemos la Red Espafola de Teatros, Auditorios, Festivales y Circuitos de
titularidad publica que est4 financiada entre otras estructuras por el Ministerio de Cultura
y las cuotas de sus asociados, que cuenta con unas de 400 organizaciones de todo el
territorio espafiol dentro de su estructura.

www.redescena.net

La Red ha desarrollado los siguientes proyectos con respecto a la circulacion de
informacion, artistas, gestores:

. La escuela de verano: una escuela para técnicos, gestores y personal de las
organizaciones culturales en la que se les ofrece formacion sobre diferentes temas. Es un
verdadero punto de encuentro en el que circula mucha informaciéon porque en un
ambiente relajado durante una semana unas 300 personas conviven en un pueblo pequeiio
que obliga a la charla y la reflexion mientras van especializando a todo el personal del
teatro en diferentes temas de interés.

. Los viajes al exterior: son vistas a otros paises para conocer el funcionamiento de
sus organizaciones culturales. En estos viajes sobre todo circula la informacién sobre el
funcionamiento de teatros, auditorios, festivales y otras organizaciones internacionales,
ademas de poner en contacto a los asistentes entre si y con las estructuras de los paises
que visitan en un intento de generar posibles colaboraciones futuras.

* Su pagina web que permite a los artistas difundir su informacion de un modo gratuito a
toda la red. Ademas a partir de toda la informacion artistica que aprece en la pagina la red
elabora los cuadernos de musica, danza y teatro en los que a través de una comision de
trabajo recomienda espectaculos a sus asociados. Esta herramienta funciona bien porque
estas comisiones suelen estar formadas por personas con una gran credibilidad artistica,
se caracterizan por su pluralidad en los lenguajes y propuestas y casi siempre son
apuestas por la calidad.
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. La Red organiza también dos puntos de encuentro bienales: MERCARTES y
ESCENIUM, dos proyectos que suceden en diferentes puntos geograficos del pais y que
reunen a toda la Red junto con otros miembros del sector con el fin de debatir,
reflexionar, pensar y trazar lineas de colaboracion para el futuro sobre diefentes temas de
interés. www.escenium.net y www.mercartes.es

Bajo mi punto de vista todas estas acciones son correctas y necesarias, su gran valor es
que puedes ver a las personas cada cierto tiempo, ponerles cara e ir actualizando todos los
cambios que se producen en las organizaciones. A partir de aqui las colaboraciones y los
intercambios reales creo que se producen cuando de verdad existe un interés comun sobre
alglin proyecto, arttista o area de trabajo determinada.

Una vez presentada la realidad de las politicas culturales nacionales y autondémicas y las
entidades asociativas con mas peso programatico de nuestro pais paso a relatar las dos
experiencias concretas que nos han traiodo a Brasil: MOV-S e IBERESCENA.

El proyecto MOV-S es un proyecto que nace en el aiio 2007 en Barcelona de manos del
Mercat de les Flors y de su director Francesc Casadesis como un proyecto que se debia
convertir en un lugar de encuentro e intercambio para la danza y otras artes del
movimiento a nivel internacional. Asi lo ha hecho, desde su primera edicién en
Barcelona, pasando por su segunda edicion en Galicia y una tercera edicion en Madrid, el
mov-s ha sido receptor de mas de 1000 personas entre las tres ediciones y ha conseguido
poner en contacto a todo el sector de la danza en Espafia y a estos con otros interlocutores
internacionales.

Del mov-s han surgido proyectos, colaboraciones, giras de proyectos artisticos espafioles
y un sinfin de contactos que sin duda, seguiran trayendo en un futuro relaciones entre
agentes del sector.

El éxito del proyecto creo que se debe en gran parte a que esta liderado por una estructura
que tiene un peso especifico en Espafia muy fuerte por su exclusividad como teatro
dedicado al apoyo de la danza en todos sus niveles: produccion, creacion, difusion,
formacion, investigacion, pedagogia etc. por lo tanto esto garantiza que haya un alto nivel
de asistencia a nivel nacional, por la alta credibilidad del proyecto que lidera el mov-s: El
Mercat de les Flors.

Por otro lado y ya a nivel internacional el Mercat es un proyecto muy fuerte ahora mismo
en Europa, ha sido y estd siendo lider del primer proyecto europeo de mobilidad de
artistas para la danza realizado por las casas de la danza europeas. Se trata de un proyecto
interesantisimo en el que cada casa de la danza ofrece a los creadores aquello en lo que es
mas fuerte, ofreciendo entre todas un itinerario de dos afios para el desarrollo de
proyectos coreograficos. /www.ednetwork.eu/projects.htm

Este proyecto junto a la pertenencia a la Asociacion de Casas de la Danza Europeas, a la
asistencia del equipo del Mercat a todas o casi todas las plataformas europeas de danza
han garantizado una

difusion y un compromiso internacional muy fuerte a la hora de asistir a mov-s. Este
compromiso viene dado una vez mas por la credibilidad del proyecto del Mercat.

Este afo en Madrid mov-s ha tenido unos 600 inscritos y han venido unas 200 personas
de otros paises.

Pienso que para que un evento como este funcione y tenga eficacia depende mucho de las
personas que lo gestionan y lo difunden. En este caso es importante también la capacidad
para, desde un lugar con recursos, ofrecer a los que no tienen tantos recursos un proyecto
como este, y no hablo solo derecursos econdmicos sino de contactos o de posibilidades
de organizacion etc.

En este caso el hecho de que mov-s se vaya desarrollando en ciudades diferentes y el
Mercat siga financiando al menos un 50% del proyecto es un acto de generosidad muy
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elevado y es una de las cuestiones por las que el proyecto funciona en las ciudades en las
que se presenta. Ayuda mucho —de cara a la ciudad que acoge, sobre tdo en casos de
ciudades mas pequenias como fue el caso de Galicia- que un proyecto de Barcelona —
referencia en las politicas culturales en Espafia- apoye un proyecto local.

No ha sido tanto en el caso de Madrid ya que Madrid es una ciudad de sobra conocida por
sus proyectos culturales pero si ha sido el caso de Galicia y puede suceder en otros casos
en el futuro. Esto permite que los diferentes agentes culturales pongan el ojo en territorios
geograficos desconocidos porque un proyecto en el que confian les dice...vete alli y mira
lo que esta pasando.

En Galicia sucedié que tras el mov-s muchos de los artistas, no los proyectos que
presentaron, sino ellos como artistas han sido seguidos por numerosos programadores
nacionales y de repente ocurrié que esa comunidad se puso en el mapa de las personas
que estaban programando danza y sobre todo danza contepordnea en ese momento.

De modo que podriamos decir que el mov-a a parte de sus objetivos generales va
cubriendo diferentes objetivos estratégicos para la danza en cada una de sus ediciones.

En el caso de Madrid al realizarse en una institucion tan emblemadtica a nivel nacional e
internacional como el Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia fue el propio mov-s el
que tomo6 otra embergadura y ademads se colocod en un lugar diferente, conceptualmente
hablando, al estar colaborando con un equipo de pensadores de museo que dejaron su
huella en los contenidos teoricos y artisticos del congreso, cuestion que ha sido de mucho
interés para el proyecto mov-s.

Creo que lo importante del mov-s es poner a las personas en contacto, ofrecerles sus
coordenadas y a partir de ahi las relaciones, para que se mantengan y sean coherentes con
la realidad deberian trazarse de un modo libre, natural y basadas sobre todo en intereses
artisticos. Esto es lo que busca mov-s.

En relacion a la presentacion de proyectos artisticos dentro del encuentro no pretende ser
una plataforma de danza sino un lugar en el que conocer a artistas y en caso de que exista
un interés mutuo entre artistas y programadores/directores etc. ya se iran estableciendo
las relaciones de futuro. Creo que ese es el modo mas adecuado de que perduren las
relaciones entre estructuras.

Por ello creo que el éxito del mov-s es:

-Partir de una estructura con gran credibilidad en Espafia y Europa.

-Combinar el proyecto mov-s con otros proyectos que lo complementen y desarrollen una
politica de apoyo a la danza coherente y completa en todas las fases de desarrollo de este
sector.

-Tener a personas que impulsen el proyecto desde el punto de vista colaborativo
buscando interlocutores del sector que apoyen, ayuden y complementen las ideas y
formas de trabajo de la organizacion madre. Colaboraciones con las asociaciones de
danza y con otras instituciones vinculadas al sector de la danza.

-Contar con una comision artistica heterogénea conformada por personas de todo el
estado con gran credibilidad artistica y con capacidad para poder apoyar el proyecto
desde sus instituciones.

-Desarrollo de un programa serio e interesante buscando descubrir nuevos artistas de
todos los territorios.

-Buscar complicidades de los espacios escénicos y las organizaciones culturales de las
ciudades que acogen el envento.

-Buscar la implicacion de otras asociaciones y organizaciones fuertes en el estado como
la Red Espaiiola de Teatros o la Red de Teatros Alternativos intentando implicarles
directamente en la organizacion.
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Todo esto unido a la ilusién, el respeto por el trabajo de los artistas y de las
organizaciones con las que se colabora hacen de mov-s un proyecto peculiar que hasta
ahora ha sido el gran punto de encuentro de la danza en nuestro pais.

La estructura actual de mov-s-que va variando en funciéon de la ciudad que acoge el
proyecto .

La parte congresual en la que se intenta abrir debate sobre algiin tema de interés para el
sector esta estructurada del siguiente modo:

. Tres dias de trabajo * Una conferencia teorica que abre el debate con un cierto
grado de profundidad conceptual.
. Una mesa de trabajo con un iniciador que es la persona que se ocupa de iniciar el

grupo de trabajo, ejerce de moderador y conclusionador del grupo cediendo la palabra a
las filas O-tres o cuatro personas vinculadas al tema que ofrecen sus experiencias y sus
puntos de vista sobre la conferencia inicial y sobre el tema que les ocupa.

. Testimonios de artistas vinculados al tema del encuentro. * Presentacion de
proyectos de interés vinculados con el tema

del encuentro. ° Visitas guiadas a estructuras culturales de la ciudad.

En todos los apartados se procura que haya una presencia de proyectos de la ciudad en la
que se desarrolla el mov-s ademas de proyectos de diferentes puntos de Espafia, Europa y
Latinoamérica.

La parte artistica que se adapta al lugar en el que se desarrolla en mov-s tiene una
estructura flexible y normalemnte se desarrolla en colaboracion con las diferentes
estructuras escénicas de la ciudad.

Se suelen presentar entre 10 y 15 artistas con el fin de que los asistentes vayan
conociendo a diferentes artistas espafioles intentando dar visibilidad a la creacion
coreografica en Espaia, haciendo incapi¢ en mostrar diferentes lenguajes y formatos. En
la ultima edicion se ha intentado que sean proyectos que tengan un gran vinculo con los
contenidos de la parte teorica del congreso.

Para la seleccion de estos proyectos se constituye una comision artistica compuesta por
un representante de cada una de las CCAA en las que sucede una actividad relevante de
danza, y cada uno de ellos propone proyectos. Este proceso de seleccion dura meses y
sirve para hacer circular la informacon de los distintos territorios de un modo muy
intenso, esta es una parte muy importante del encuentro.

Hasta ahora los temas que se han aboradado en el mov-s han sido los siguientes:

. [ Se homogeneiza la danza?. Formas de apoyo a la creacion y a la formacion de
publicos. Barcelona 2007

* Condiciones para la creacion coreografica: fundamentos e instrumentos. Galicia 2008

. El espectador Activo. Madrid 2010 « El préximo mov-s sera previsiblmente en
Cédiz en el afio

2012. Mas informacion en : www.mov-s.org Ya ya por ultimo vamos a presentar el
programa de IBERESCENA

El El Fondo Iberoamericano de ayuda a Iberescena fue creado en noviembre de 2006
sobre la base de las decisiones adoptadas por la Cumbre Iberoamericana de Jefes de
Estado y de Gobierno celebrada en Montevideo (Uruguay), relativas a la ejecucion de un
programa de fomento, intercambio e integraciéon de la actividad de las artes escénicas
iberoamericanas.

Iberescena a través de estas convocatorias, pretende promover en los Estados miembros y
por medio de ayudas financieras, la creacion de un espacio de integracion de las Artes
Escénicas.
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El Fondo Iberescena estd actualmente ratificado por once paises que financian el
programa: Argentina, Brasil, Colombia, Costa Rica, Chile, Ecuador, Espaia, México,
Pert, Republica Dominicana y Uruguay.

Desarrolaln los siguientes programas de ayuda:

1. Ayudas a Redes, Festivales y Espacios Escénicos para la programacion de espectaculos
2. Ayudas a la coproduccion de espectaculos de teatro y danza entre empresas, grupos y
compaiiias publicos y privados de los paises firmantes del Fondo Iberescena.

3. Ayudas a procesos de creacion dramatirgica y coreografica en residencia

4. Apoyo a encuentros, talleres, seminarios y congresos relacionados con la gestion y
produccion de las artes escénicas.

5. Difusion a través del PORTAL Iberescena.

1. Ayudas a redes, festivales y espacios escénicos para la programacion de espectaculos

* Tener su sede y personalidad juridica en alguno de los Estados miembros del Programa
IBERESCENA.

. Promover las obras de creacion dramatirgica y coreografica de los paises
firmantes del Programa IBERESCENA.
. Confirmar que las programaciones de teatro y danza de los espacios escénicos,

salas, redes y circuitos, asi como festivales y muestras se contemple, al menos, un 40 por
ciento de programacion de espectidculos de Artes Escénicas de paises Iberoamericanos
distintos al pais sede, de los cuales dos paises deberan pertenecer al Programa
IBERESCENA.

. Presentar una estrategia de publicos y precios, considerando el costo de la entrada
y la propuesta de accesibilidad econémica.

. El importe de la ayuda concedida no excedera la cantidad de 32.000 Euros.

2. Ayudas a la coproduccion de espectaculos de teatro y danza iberoamericanos

. Son elegibles los espectaculos iberoamericanos de teatro y de danza
contemporanea y/o de creacion actual, de caracter profesional, que tengan su origen en un
Estado miembro del Programa, coproducidos por al menos dos coproductores/as
procedentes de diferentes Estados miembros del Programa IBERESCENA.

. El/la director/a de escena o coredgrafo/a del espectaculo debe ser
iberoamericano/a

* Los proyectos deben presentar una cooperacion artistica, técnica y financiera entre al
menos dos coproductores/as pertenecientes a diferentes Estados miembros del Programa.
. El porcentaje de participacion econdémica de cada miembro del proyecto en el
presupuesto de la coproduccion es de decision interna de los/as coproductores/as. En
ningun caso el porcentaje minimo de un/a coproductor/a debe ser menor al 20 por ciento.
. El importe de la ayuda concedida no excedera la cantidad de 32.000 Euros.

3. Apoyo a encuentros, talleres, seminarios y congresos relacionados con la gestion y
produccion de las artes escénicas

* Tener su sede y personalidad juridica en alguno de los Estados miembros del Programa
IBERESCENA.

* Presentar un proyecto que contemple uno o varios de los siguientes temas: Produccion,
programacion y distribucion de espectaculos, Marketing, promocién y publicidad,
Aspectos legales, Gestiobn corporativa, Estrategias de formacidén, captacion y
fortalecimiento de publicos

* El 60 por ciento de los/as maestros/as o ponentes deberan ser iberoamericanos. De ese
porcentaje, al menos la mitad deben provenir de paises diferentes al del pais organizador.
En caso de que la actividad sea dictada por una sola persona, ésta debera provenir de un
pais miembro del Programa IBERESCENA, distinto del pais organizador.

. El importe de la ayuda concedida no excedera la cantidad de 12.000 Euros.
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4. AYUDAS A PROCESOS DE CREACION DRAMATURGICA Y COREOGRAFICA
EN RESIDENCIA

» Las propuestas de procesos de creacion dramatirgica y coreografica en residencia
presentadas por creadores/as que pertenezcan, por nacionalidad o residencia certificada, a
cualquier pais integrante del Programa IBERESCENA, y siempre que la residencia se
haga en cualquier pais del mundo diferente al del domicilio del solicitante de la ayuda.

* Las propuestas de procesos de residencia para la creacion dramaturgica y coreografica
presentadas por entidades publicas o privadas pertenecientes a cualquier pais integrante
del Programa IBERESCENA, siempre que otorguen la residencia a creadores/as de paises
firmantes del Programa, no domiciliados en el pais de la entidad solicitante.

* El importe maximo de esta ayuda sera de 6.000 euros en el caso de los creadores y de
8.000 euros en caso de las entidades. Mdas informacion en www.iberescena.org

3) Presentacion de un panorama de la gestion cultural independiente - la
participacion del sector de la Danza en la construccion de politicas ptblicas
CHILE por Ivan Sanchez

Durante los afios 2006 -2009 se realizd un diagnoéstico participativo para levantar una
politica de Fomento para esta Disciplina - en un proceso paralelo se encontraban artes
visuales, fotografia, teatro y artesania - este levantamiento de informacion se efectud
coordinandose a través de mesas de trabajo regionales, constituida por diferentes actores
y agentes de la comunidad de la danza con representacion nacional, fue un proceso lento
que en el que se sostuvieron infinidad de reuniones con el sector.

Hoy esta politica se encuentra en revision por la nueva autoridad, de la cual se esta
esperando pronunciamiento en relacion a la implementacion. Los incentivos culturales y
la herramienta de desarrollo de la danza, como en todas las disciplinas artisticas que no
constituyen industria es -FONDART- fondo concursable que cubre toda la cadena de
valor.

El Area de Danza del Consejo Nacional de la Cultura y las Artes, tiene algunos
programas que tienen por objetivo promover la articulacion del medio de la danza, a
través de las mesas regionales y mesa nacional de danza, instancias de trabajo y
articulacion con la institucionalidad; como la difusion de la actividad dancistica ambito
nacional e internacional a través de la revista Impulsos y la pagina web Impulsos, y de la
reunion con programadores de festivales internacionales(octubre), elaboracion de
catalogo de la danza chilena(bilingiie). Por otra parte existe un programa de Laboratorio
Coreografico enfocado a fortalecer la creacion regional, este afio esta focalizada en la
region del Bio Bio. Ademads se esta generando la catalogacion de los festivales de danza
con el objetivo de difundir la informacion a través de la web. Otra accion que se esta
levantando desde el Area de Danza, es la elaboracion de una publicacion para la
formacion de publico.

El Area de Danza maneja una base de datos de 585 personas que contiene coredgrafos/as,
bailarines/as, maestros/as, pedagogos/as, monitores/as

La formacion profesional en la disciplina esta dada por universidades, mayoritariamente
estan centralizadas en la region Metropolitana, solo una carrera de danza se imparte fuera
de esta region y sus subsistencia es inestable.

El nimero de festivales es indeterminado, sin embargo durante el 2009, se realizd una
primera reunion con directores de festivales de caracter nacional profesional y semi
profesional, oportunidad en la cual pudimos catastrar los siguientes:

Departamento de Danza, Universidad de Chile
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Escuela de Danza, Universidad ARCIS

Carrera de Danza, Universidad Academia de Humanismo Cristiano
Escuela de Danza, Universidad Mayor

rrera de Coreografia y Pedagogia en Danza Teatro, Universidad Bolivariana
Escuela de Danza y Coreografia UNIACC

Escuela de Arte de la Universidad de las Américas

Centro de Formacion Técnica Estudio Valero

Carrera de Interpretacion en Danza, Instituto Profesional Escuela Moderna de Musica
Carrera Pedagogia en Danza, Universidad Arcis, sede Valparaiso
Representantes de:

1 Rodrigo Chaverinni - Festival Vertientes

2 Verdnica Toro - Espacio Arte Nimiku

3 Paula Gonzalez - Festival Dias de Danza Centro Cultural de Espaia

4 Constanza Cordovez - Festival Movimiento 6

5 Amilcar Borges - Festival de Teatro Fisico

6 Lorena Hurtado - Festival de Video Danza U. ARCIS

7 Miriam Berrios - FIVC Festival Internacional de Videodanza Chile

8 Karen Conolly - Festival de Danza de Las Condes

9 Elizabeth Rodriguez - Festival Santiago a Mil / Danza

10 Daniela Berrios - Festival Entransito Arte y Danza

11 Abraham Sanhuesa - Festival Internacional de Teatro y Danza

12 Gloria Mundaca - Festival de Danza de los Andes XII

13 Carola Galea - Festival Danzalborde

14 Paola Aste - Festival Sindicato de Danza Bio Bio

15 Cristian Boguen - Festival de Danza de Carahue

16 Cristina Ortega - Encuentro de Danza de Puerto Montt

17 Vicente Ruiz - Festival Internacional Danzamayor

18 Carolina Escobillana - Festival de Teatro y Danza U. ARCIS Valparaiso
19 Nicolés Eyzaguirre - Festival Teatro Container

*Se adjunta el Diagnostico de la Politica de Fomento de la Danza, desde alli podran
extraer mayores antecedentes.

b)Identificacion de acciones y proyectos (privados y publicos) en su pais, que fomenten
la movilidad en danza tato en el pais como a nivel regional (América Latina) y la
capacitacion de gestores culturales en el area.

Las iniciativas generalmente son de caracter particulares, y ya explique el instrumento de
financiamiento que otorga la institucion (CNCA) es FONDART, especialmente existe la
linea llamada Ventanilla abierta que se mantiene abierta todo el afio y especialmente esta
dirigida a la circulacion internacional, existe desde este afio la ventanilla regional, para
circulacion nacional, ademés esta Iberescena y el programa de residencias Chile —
México, Dirac (Direccion de Asuntos Internacionales) tiene otros fondos para difusion de
la obra nacional en el extranjero.

En relacion a la capacitacion para la gestion, hay otras herramientas que el estado otorga
a través de instituciones que premian el emprendimiento y la gestion de la sociedad civil
organizada (Sercotec, Corfo, Programa Becas Chile, entre otros). En la Institucionalidad
esta nuevamente la posibilidad  de postulacion  a FONDART
elberescena.

Informacién entregada por el Area de Danza Consejo Nacional de la Cultura y las Artes
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3) Panorama de la gestion cultural independiente
PERU por Juan Sanchez

El movimiento de danza contemporanea en el Pert es vital pero pequefio. No ha logrado
un desarrollo de infraestructura como lo ha hecho el ballet ni los publicos masivos de la
danza folclorica. La danza contemporanea actualmente no juega un rol en la
construccion de politicas publicas ni ha podido recuperar el importante rol que tuvo desde
mediados de los 80 a principios de los 90 en el panorama cultural del pais donde llegd a
ser un referente de nivel internacional.

Politicas Publicas

Coémo en otras disciplinas artisticas la ausencia de politicas publicas en apoyo al
desarrollo cultural ha creado un ambiente donde la actividad cultural ha surgido por y ha
dependido principalmente del ingenio de los artistas en ir construyendo puntos de apoyo
en el sector privado y en menor grado del publico (principalmente municipal). Existe un
pequetio sector de la empresa privada que auspicia una gran parte de la actividad artistica
especialmente la organizada por centros culturales o productores institucionales. Hace
unos dias fue designado un reconocido antropdlogo y profesor de la Universidad Catdlica
como el primer Ministro de Cultura del Per. La creacién del ministerio pone por
primera vez en la historia del pais a la cultura como par y en el mismo nivel de definicién
de politicas estatales de las areas representadas en del Gabinete Ministerial. Se sigue
debatiendo en el Congreso la creacion de una ley de mecenazgo.

El Ministerio de Educacién a través del Instituto Nacional de Cultura - INC es el ente
estatal que ha tenido el encargo hasta la fecha de velar por el desarrollo de la actividad
cultural en el pais. El INC, que ahora pasara a ser parte del Ministerio de Cultura, fue
creado en 1971 en remplazo de la Casa de la Cultura que existia desde 1962. Su funcion
principal se ha centrado en la proteccion del patrimonio en un pais que tiene acervos
significativos provenientes de culturas ancestrales y coloniales. En general el apoyo del
INC para la actividad artistica actual ha sido minimo el cual institucionalmente incluye
varios elencos nacionales entre los cuales estd el Ballet Nacional dedicado al ballet
neoclésico.

Recién en los ultimos afios el INC define a la danza contempordnea como actividad
cultural bajo la condicidn establecida en sus normas de aportar al desarrollo cultural del
pais. El INC, a través de una comision especializada, otorga la designacion de actividad
cultural publica no deportiva para autorizar la exoneracion del IGV de 19% a la venta de
boletos. La ley tributaria define estrechamente lo que se puede considerar actividad
cultural y la danza contemporanea no estd incluida como si lo estan el ballet y la danza
folcloérica. Lo que suele ocurrir, muy a pesar del sector, es que la danza contemporanea
se evaltia dentro del rubro de ballet para recibir este importante beneficio econémico.

Hubo un cambio transformador en el ambiente cultural en diciembre de 2007. EI Estado
promulg6 una ley que elimind el impuesto municipal a las actividades culturales de 15%
aplicado a la taquilla y redujo el impuesto a la renta del 30% al 15% (este Gltimo de
repercusion significativa en la presentacion de eventos masivos de gira desde el
extranjero). El sindicato de autores y compositores en solidaridad con esta apertura
redujo su tasa de 30% a 15% por los derechos de uso de musica en eventos masivos.
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Para el sector de danza contemporanea el impacto de estos cambios no ha sido de mayor
envergadura excepto en la simplificacion de tramites para las autorizaciones requeridas
cuando presentan sus coreografias ante un publico pagado. En cambio el impacto en el
sector de conciertos musicales masivos ha sido revelador por la sorprendente magnitud de
conciertos de entradas caras que se han presentado en el Pera desde el 2008
particularmente en rock, salsa y lirica. Recién ahora se esta viendo una repercusion en
las artes escénicas con la temporada del Cirque du Soleil programada del 3 al 26 de
septiembre y las entradas (rango de US$30 a US$170) para mas de 2,500 personas por
funcion estan agotadas. Esto crea un precedente para presentaciones de otras artes
escénicas de potencial masivo pero es una “oportunidad” entre comillas puesto que el
teatro, ballet y opera ain no cuentan con publicos regulares de esas dimensiones y la
danza contemporanea estd muy detrds de esos tres sectores en la generacion de
audiencias.

Contexto nacional

El Ballet Nacional (del INC) y el Ballet Municipal (privado) en Lima y la Compaiiia de
Ballet de Trujillo (del INC Regional) y el Ballet Municipal de Trujillo (ptblico) son las
compaiiias mas grandes del pais. El Ballet Municipal es netamente ballet clasico y los
otros tres son neocldsicos usando con frecuencias coredgrafos de danza moderna y
contemporanea. Los cuatro tienen espacios regulares aunque no todos propios para la
presentacion de sus dos o tres temporadas anuales. EIl Ballet Municipal de Arequipa
desapareci6 hace unos afios y en Cusco aun no se logra establecer una compaiiia. En los
ultimos afos el Ministerio de Educacion ofrece un programa de danza infantil en los
colegios publicos, algo que ayudard a forjar bailarines, coredgrafos y el publico de
manana. En Puno existe la Academia de Ballet Yanavico Danza Sur que promueve la
danza contemporanea pero el enfoque pareciera ser mas politico y personal que artistico.

Los espacios con un compromiso institucional de larga data con la danza contemporanea,
son los tres centros culturales binacionales mas grandes de Lima: el Instituto Cultural
Peruano Norteamericano (ICPNA), la Alianza Francesa y el Centro Cultural Britanico.
Los tres organizan festivales de danza generalmente enfocado a nuevas coreografias:

A mediados de los 80 la Alianza Francesa organizo el Festival Primavera de la Danza
como muestrario de danza de todo tipo, en los 90 funcion6 por varios afos Puntadas -
Festival de Danza Contemporanea, y desde 2007 presenta el Festival de Danza
Independiente 100% Cuerpo. La presencia de la Alianza ha sido irregular en el tiempo,
pero cuando programan actividades asumen una importancia para el sector por las buenas
condiciones de su teatro.

El ICPNA programa anualmente desde 1989 Danza Nueva - Festival Internacional de
Lima que fue el primer festival de danza contemporanea del pais y creado como
complemento al festival de danza de la Alianza Francesa, presentando este afio su 22°
edicion. Por muchos afios el ICPNA ha sido el espacio donde se presentan los festivales
organizados por el Consejo Nacional de la Danza.

El Britanico organiza festivales de danza contemporanea desde 2006 con FestiDanza que
en el 2009 se transforma en el Festival de Fusiones Contempordneas que promueve
danza, danza — teatro y performance.

Un nuevo concurso en el 2010 es la I Convocatoria de Ayudas del Centro Cultural de

Espana que apoya a los ganadores con la presentacion de una corta temporada y asi el
CCE se pertfila como nuevo promotor de la danza contemporanea local.
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A mediados de los 80 se empieza a plantear la creacion de una entidad que regule la
actividad de la danza y en 1987 se formaliza el Consejo de Danza - Perti que una década
después de convierte en el actual Consejo Nacional de Danza — Perti. Por el Dia
Internacional de la Danza, el Consejo organiza todos los afios desde 1988 un festival de
danza que integra el ballet, danza moderna y danza contemporanea a nivel de academias
y grupos profesionales juntando a nifios, jovenes y adultos por categorias en una
programacion que de varios dias en diversos espacios que incluye un encuentro de
academias y escuelas, presentaciéon de las compafias profesionales, festival de solos y
duos, y presentaciones didacticas en la periferia de Lima. Desde mediados de esta década
el Consejo Nacional de Danza también organiza anualmente La Fiesta de la Danza para
academias y escuelas y el Encuentro de Coredgrafos.

En Trujillo existe desde 1977 el Festival Nacional de Ballet que en el 2007 se abre a
danza moderna y contemporanea.

La Escuela de Danza de la Universidad Catdlica y su compafiia Andanzas actualmente es
el centro educativo y de creacion de mayor relevancia en el Pert debido en gran parte al
liderazgo de su directora Mirella Carbone. Conjuntamente con la Red Sudamericana de
Danza, Andanzas — PUCP organiz6 el primer Encuentro de Internacional de Danza
Contemporanea y Movimiento — Pert en Danza ’07. Andanzas se presenta
frecuentemente en espacios publicos abiertos y su alumnos y egresados realizan varios
proyectos de danza en la zona periférica metropolitana.

En 1964 fue creado el conservatorio de danza de la Universidad Mayor Nacional San
Marcos (universidad publica y la mas antigua de las Américas) y al siguiente afio el
Ballet San Marcos, los cuales han tenido varias transformaciones en sus 45 afios de
existencia. En este tiempo el Ballet San Marcos ha jugado un rol fundamental en la
evolucion de la danza en el pais trayendo coredgrafos de distintas partes del mundo y un
rol medular en la creacion del Ballet Nacional. Actualmente el Ballet San Marcos se
dedica a la danza contemporanea y tiene proyectos de desarrollo en las zonas marginadas
de Lima que realiza con apoyo del sector privado, particularmente del Centro Cultural
Britanico.

Fundado en 2001 la Asociacion Cultural Tupac es un espacio alternativo de investigacion
y difusion de las artes plasticas y escénicas con énfasis en la danza contemporanea que
incluye residencias para artistas. El segundo Encuentro Internacional de Danza
Contemporanea y Movimiento — Perti en Danza 08 se realizd principalmente en este
espacio.

Otros grupos de danza contemporanea que se mantienen, con distintos niveles de
actividad, son Contémpora, Cuatro Costillas Flotantes, Danza Viva, Espacio Danza,
Terpsicore y las piezas de creacion personal del director Guillermo Castrillon.
Actualmente en la danza contemporanea hay un fértil proceso de fusion e investigacion
que incorpora danza urbana, telas, acrobacia, folclore y que surge simultineamente de las
zonas céntricas y periféricas de Lima.

En la pagina web www.sul-sul.info estd colgada informacién sobre la danza
contemporanea en el Peru.
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Aunque es un enigma como un movimiento tan vibrante y rico durante casi diez afos
pudiera “desinflarse” a mediados de los 90, algunas de las razones por las cuales la danza
contemporanea no se pudo mantener tienen que ver con:

Las consecuencias del terrorismo y la crisis econémica que en los afios noventa genero
una contraccion de los apoyos empresariales para la cultura que fue un golpe en el plexo
solar de la danza.

Las fusiones y exploraciones creativas en la danza contemporanea Illegaban
prematuramente al escenario y no lograban sostener el interés del publico.

Los valores de produccion eran pobres por falta de recursos y falta de desarrollo del
producto final. En muchos casos el problema era agudizado por el rol multiple y
desgastador que asumia el coredgrafo al tener que producir su propio espectaculo.

Baja capacidad académica y la rivalidad con el ballet que alejaba a los bailarines con
formacion clésica.

Desaparicion de criticos de danza contemporanea en los medios de comunicacion.
Formacién empirica de gestores culturales dedicados a la danza contemporanea no
mantuvo el ritmo de la experiencia en el sector de teatro, que si pudo volverse a levantar
y luego surgir.

El clima social, politico y econdmico ha mejorado en la ultima década creando un
ambiente mas propicio para la actividad artistica en general, pero la danza contemporanea
aun no se sube a la ola de cambios y mejoras. Algunas razones persisten:

Déficit de gestores culturales orientados a la danza contemporanea que estén atendiendo
las necesidades de desarrollo econémico y de publico en apoyo de nuevas y profesionales
propuestas coreograficas.

Temporadas cortas (generalmente de menos de 10 funciones) dificultan la generacion de
publico por la falta de tiempo para implementar o concretar estrategias de difusion.

Poco espacio en los medios de comunicacion para la danza contemporanea y la ausencia
de criticos especializados.

Falta de mayor inversion en fortalecer la formacion de bailarines y coreografos, y
capacitar a productores.

Poca atencion a la generacion de nuevos espacios para presentaciones de danza
contemporanea.

Identificacion de acciones y proyectos

El tnico espacio anual y sostenido que existe para la presencia internacional en danza
contemporanea es Danza Nueva — Festival Internacional de Lima que en junio y julio
realiz6 su edicidon anual nimero 22.

Los encuentros organizados en Trujillo y Puno tienen intermitentemente representacion
internacional.

Los centros culturales, especialmente los binacionales, traen con cierta frecuencia
bailarines y compafiias de danza de fuera del pais especialmente en el contexto de
encuentros, festivales o giras internacionales.

Proyectos como el de la Comision Fulbright y de algunas embajadas han servido para
tener en el Peru residencias de coredgrafos internacionales en las grandes compaiiias y
festivales.

Es comun que artistas visitantes dicten clases maestras.

No existen programas ni redes establecidas para giras de danza contemporanea en el
interior del pais. Las giras que puedan ocurrir son el resultado de los festivales y
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encuentros, o por iniciativas individuales que requieren ser producidas como esfuerzo
unico anulando la posibilidad de continuidad sostenida.

En muchos lugares de la capital estdn surgiendo maestrias, cursos y talleres de gestion
cultural, los cuales estan generando interés masivo. En el tiempo esto ayudard a llenar el
déficit en la formacidn y capacitacion de gestores y productores.

Propuestas

A largo plazo mis recomendaciones para fortalecer el desarrollo de la danza
contemporanea en el Pert son:

Ampliar los programas de educacion y capacitacion de gestores culturales a nivel de
grado universitario y de talleres de actualizacion. Organizar al gremio de gestores para
promover el compartir de informacidn sobres temas pertinentes a su quehacer.

Promover agresivamente la programacion de talleres de capacitacion en gestion y
produccion de danza contempordnea a través de los centros binacionales y programas de
fundaciones internacionales para traer expertos del extranjero a dictar cursos en esos
temas tocando areas artisticas, técnicas y administrativas. Explorar posibilidades de
intercambios de profesores y becas estudiantiles con universidades que ofrecen cursos y
grados en gestion cultural y produccion.

Ampliar los programas educativos para la formacion profesional de bailarines y
coredgrafos siguiendo el precedente de la Universidad Catolica de haber convertido su
area de danza en escuela de danza con licenciatura para los egresados.

Invertir en la realizacion de un inventario de teatros del pais de actualizacidon constante y
acceso electronico. Hay un proyecto Agita el Continente del Centro Cultural de Espana
que ha sido postergado como consecuencia de la crisis econdmica europea que
eventualmente se podria reactivar o transferir.

Como el sector no ha logrado organizarse a este nivel, encargar al nuevo Ministerio de
Cultura la recopilacion de informacion sobre el sector de danza especialmente en la
creacion de una base de datos sobre los integrantes del sector y sobre la actividad artistica
y su impacto econdomico.

Promover politicas del Ministerio de Cultura para aprovechar y maximizar las
infraestructuras y el acceso de los municipios para llevar la danza contemporanea y otras
artes a la ciudadania en general.

Aprovechar las oportunidades que ofrecen las redes sociales electronicas para el
fortalecimiento y crecimiento de las audiencias para la danza contemporanea. Esta en
una herramienta de bajo costo y alto impacto que se puede manejar inicialmente con
apoyo voluntario de expertos especializados.

En el Seminario recomendaria ampliar el didlogo hemisférico sobre la integracion de
programas universitarios y de centros culturales binacionales para expandir y explotar los
espacios comunes ya existentes. En muchos casos es suficiente para aprovechar
oportunidades que se presentan, el simple hecho de tener un punto de contacto que pueda
servir para encaminar consultas al lugar correcto y de filtro sobre las posibilidades de
presentacion o difusion. En ambos casos existe personal que puede atender las consultas
con el seguimiento correspondiente aunque implique la redistribucion de
responsabilidades administrativas no orientadas a este tipo de iniciativa.

Agradezco la generosa colaboracion de Mirella Carbone (Andanzas), Rosa Valencia
(Consejo Nacional de Danza / Municipalidad de Surco), Maria Elena Herrera (Centro
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Cultural Britanico) y Fernando Torres (Instituto Cultural Peruano Norteamericano) en la
elaboracion de esta ponencia.

Dennis Ferguson Acosta

Director, Noche de Arte
Gestor cultural y productor independiente de artes escénicas
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