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INTRODUCAO

Esta publicacio foi concebida a partir da pesquisa desenvolvida no Pro-
grama de Mestrado da Universidade Belas Artes de Sao Paulo e tor-
nou-se possivel gragas ao apoio do Programa de Agao Cultural (ProAC),
da Secretaria da Cultura, Economia e Inddstria Criativas do Estado de
Sao Paulo, em parceria com o Ministério da Cultura, por meio da Politica
Nacional Aldir Blanc de Fomento a Cultura (PNAB).

Mais do que um desdobramento académico, este livro nasce do desejo
de contribuir para a reflexao sobre a importincia da cultura nos grandes
centros urbanos e sobre o papel que as artes, os festivais e os processos
criativos podem desempenhar na constru¢ao de cidades mais humanas,
inclusivas, sustentdveis e conectadas aos seus territdrios.

Vivemos um periodo marcado por profundas transformagoes urbanas.
As cidades crescem, se adensam, enfrentam desafios ambientais, sociais e
econdmicos cada vez mais complexos e, 20 mesmo tempo, buscam novas
formas de fortalecer sua identidade e ampliar a qualidade de vida de seus
habitantes. Frente a isso, a cultura deixa de ocupar uma posi¢ao periférica
para assumir um papel estratégico na forma como os territérios se desen-
volvem, se relacionam e se estabelecem.

Este livro busca investigar a importincia dos festivais culturais urba-
nos na valorizagao da identidade local, na ocupagio dos espagos publicos e
nio convencionais, no fortalecimento da economia criativa e na constru-
¢ao de cidades mais dinimicas e participativas. Ao longo desta obra, pro-
ponho uma anilise da relagio entre cultura, representatividade, festivais,
criatividade, pertencimento e desenvolvimento urbano, procurando com-
preender de que maneira as manifestagdes artisticas podem potencializar
transformacdes sociais, econdmicas e simbdlicas nos territdrios.

A escolha deste tema nasce de uma inquietagdo que me acompanha
hd mais de duas décadas de atuacio na drea cultural. Sempre me perguntei



por que Sao Paulo, uma cidade maior do que muitos paises, reconhecida
por sua diversidade, criatividade e intensa produgio artistica, ainda nio
possui um festival internacional de artes cénicas com a projecio e a capaci-
dade de mobiliza¢ao observadas em cidades como Edimburgo, Avignon ou
mesmo Curitiba. Mas essa inquieta¢ao traz consigo uma segunda pergun-
ta, talvez ainda mais relevante: seria possivel que uma metrépole tao plural
e complexa encontrasse em um Unico festival a representagio de toda a
sua riqueza cultural? E justamente nesse aparente paradoxo que se insere a
reflexao proposta por este livro.

Essas questoes atravessam toda esta publicagdo. Para investigd-las, o
estudo estd estruturado a partir de trés eixos centrais: Cultura, Identida-
de e Representagao; Festivais, Espacos e Lugares; e Economia Criativa e
Circular. A partir desses campos de anilise, sao observadas experiéncias
nacionais e internacionais que permitem compreender como os festivais
culturais se consolidaram como importantes instrumentos de transforma-
¢ao urbana, geragao de pertencimento e dinamizagao econémica.

Como estudos de referéncia, sao analisados alguns dos mais relevantes
festivais internacionais de artes cénicas da atualidade: o Edinburgh Festi-
val Fringe, na Escdcia; o Festival d’Avignon, na Franca; o Santiago a Mil,
no Chile; e o Festival de Curitiba, no Brasil. A partir dessas experiéncias,
busca-se compreender seus impactos nas respectivas cidades e refletir sobre
as possibilidades de desenvolvimento de iniciativas semelhantes na cidade
de Sao Paulo.

Nos ultimos anos, essa reflexdo passou a dialogar também com minha
experiéncia pritica como idealizadora e diretora de um festival interna-
cional de artes cénicas realizado na cidade de Sio Paulo. Embora ainda
seja uma iniciativa relativamente jovem, seu crescimento, a amplia¢io das
redes de intercAmbio e o impacto observado entre artistas, pablico e insti-
tuigdes reforcaram meu interesse em compreender mais profundamente o
papel dos festivais na dindmica cultural e urbana contemporanea.

Essa andlise encontra, ainda, um campo de experimentagio pratica
na MIACENA — Mostra Internacional de Artes Cénicas em Espagos Nao
Convencionais e Alternativos. Concebida a partir da compreensao da ci-
dade como palco e do potencial de ocupagio artistica dos espagos urba-
nos, a mostra surge como um exercicio concreto de investiga¢io sobre a
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relacdo entre arte, territério, patriménio, mobilidade urbana, meméria e
pertencimento.

Por compreender que os desafios aqui abordados exigem uma leitura
interdisciplinar, tive a honra de convidar dois pesquisadores cujas contri-
bui¢des ampliam e aprofundam os debates propostos nesta publica¢ao.

O Prof. Dr. Marcos Virgilio da Silva, arquiteto e urbanista, mestre e
doutor pela Universidade de Sao Paulo na 4rea de Histéria e Fundamentos
da Arquitetura e do Urbanismo, e também meu orientador nesta pesquisa,
assina o capitulo “Sao Paulo, Cidade Megacriativa: notas para um proje-
to urbano democritico”. Em seu ensaio, o autor faz uma critica sobre o
conceito de cidade criativa e sobre a prépria condi¢io de Sao Paulo como
metrdpole cultural. Ao apresentar a ideia de uma cidade “megacriativa”,
Marcos Virgilio demonstra como a diversidade, a densidade e a multipli-
cidade de expressoes culturais da capital paulista constituem uma poténcia
singular, a0 mesmo tempo que revelam os desafios de transformar essa
riqueza em um projeto urbano democrético e inclusivo.

Também integra esta obra a contribui¢io da Prof.2 Dra. Maria Caro-
lina Garcia, graduada em Jornalismo pela Universidade Federal do Parand
e mestre e doutora em Comunicagao e Semiética pela Pontificia Univer-
sidade Catélica de Sao Paulo. Em seu capitulo “Circularidade Sistémica:
uma proposta sauddvel”, a autora amplia a discussao sobre sustentabili-
dade ao aproximar cultura, economia circular e satide planetiria e levante
questoes relacionadas 4 cultura como um sistema vivo de conexées, capaz
de promover regeneragao social, fortalecimento comunitdrio, valorizagao
dos saberes locais e novas formas de relagao entre sociedade, economia e
meio ambiente. Foi a partir de suas provocag¢oes académicas que passei
a compreender a cultura sob a perspectiva da circularidade, nio apenas
como expressao simbdlica, mas também como ferramenta de transforma-
¢ao e regeneragdo dos territérios.

As contribui¢oes desses pesquisadores reforcam a convicgio de que
pensar a cultura contemporinea exige o didlogo entre diferentes dreas do
conhecimento. Arquitetura, urbanismo, comunica¢io, sustentabilidade,
economia e artes no aparecem aqui como campos isolados, mas como di-

mensées complementares para compreender os desafios e as oportunidades
das cidades do século XXI.
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Mais do que apresentar respostas definitivas, este livro pretende contri-
buir para o debate sobre a cultura como vetor de desenvolvimento urbano
e para a compreensao dos festivais culturais como instrumentos capazes de
gerar impactos sociais, econdmicos, simbdlicos e ambientais duradouros.

Em um momento em que os grandes centros urbanos enfrentam de-
safios cada vez mais complexos, talvez seja justamente a cultura, com sua
capacidade de conectar pessoas, ressignificar espagos e construir sentidos
coletivos, um dos caminhos mais potentes para imaginarmos cidades mais
criativas, democraticas e sustentdveis.

I2

CULTURA:
IDENTIDADE E REPRESENTACAO

« .. . ~ .
Somos todos sujeitos culturais, mesmo que ndo sejamos

todos criadores de obras de arte e de pensamento.”
Marilena Chaui

2.1 ORIGEM

Frequentemente ouvimos afirmag¢des como “a cultura estd morrendo”,
“o teatro acabou” ou “as novas geragdes nio consomem arte cOmo an-
tes”. Essas frases aparecem em debates puablicos, reportagens, redes sociais
e até mesmo entre profissionais do setor cultural. Mas serd que a cultura
realmente desaparece? Ou seriam suas formas de expressio, circulagio e
apropriagao que estao em constante transformagao?

Responder a essa pergunta exige, antes de tudo, compreender o que
entendemos por cultura. Embora seja uma palavra utilizada cotidianamen-
te, seu significado estd longe de ser simples. Ao longo da histéria, o termo
assumiu diferentes sentidos, refletindo transformacoes sociais, politicas e
econdmicas, além das disputas simbdlicas que atravessam a prépria orga-
nizag¢io das sociedades.

Foi justamente essa complexidade que levou o escritor e critico cultu-
ral Raymond Williams a afirmar que “cultura” estd entre as palavras mais
dificeis da lingua inglesa. Em sua obra Palavras-chave: um vocabuldrio de
cultura e sociedade, publicada originalmente em 1976, Williams analisa
como determinados termos carregam significados que se transformam ao
longo do tempo, revelando mudancas profundas nas formas de pensar e
organizar a vida coletiva.
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A palavra tem origem etimolégica no latim “colere”, que tinha diver-
sos significados, como habitar, cultivar, proteger e honrar com veneragio.
Dessa base derivaram dois substantivos: a palavra “colonus” (col6nia), que
vem de habitar, e a palavra “cultus” (culto), que significa honrar com ve-
neragio. Assim surgiu a palavra cultura.

Os primeiros usos da palavra “cultura” estavam relacionados ao cui-
dado com algo ou alguma coisa, basicamente com as colheitas ou com os
animais, associando-se ao processo natural, mas assumindo o sentido de
cultivo ou cuidado.

A partir do século XVI, esse sentido ligado ao crescimento natural
passou gradualmente a ser utilizado também como metdfora para o desen-
volvimento humano. Contudo, foi somente entre o final do século XVIII e
o inicio do século XIX que a palavra adquiriu um significado mais amplo,
passando a designar nio apenas processos de formagio individual, mas
também aspectos relacionados a vida social, aos valores, aos costumes e as
produgdes intelectuais e artisticas das sociedades.

Até hoje a palavra é usada para definir relacoes ligadas a natureza e a
biologia, como “cultura de beterraba” ou “cultura de germes”, mas Williams
classifica, para além da referéncia fisica, trés vertentes para seu uso:

1. Substantivo que descreve o processo de desenvolvimento intelec-
tual, espiritual e ético. Refere-se ao processo continuo de cons-
trucio do individuo, envolvendo crescimento intelectual, amadu-
recimento ético e evolugdo espiritual. Estd ligado a crencas e a
construcio intelectual;

2. Substantivo que descreve o modo particular de vida de um povo,
um perfodo ou um grupo da humanidade. Diz respeito ao con-
junto de habitos, costumes, valores e préiticas que caracterizam a
forma de viver de um povo, grupo ou periodo histérico;

3. Substantivo que descreve obras e prdticas das atividades intelectu-
ais e, particularmente, artisticas. Refere-se s manifestacoes criativas
e simbdlicas, como artes, literatura, mdsica e outras expressoes do
pensamento humano.

Williams nos ajuda a compreender a trajetéria histérica dos signifi-

cados da cultura, numa andlise sobre a utilizagao da palavra em relagao a
crengas, modos de vida e préticas intelectuais e artisticas. J4 a antropologia
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amplia essa reflexao ao deslocar o foco para as formas pelas quais os indivi-
duos aprendem, compartilham e transformam seus modos de viver.

O antropdlogo norte-americano Clyde Kluckhohn, em seu livro An-
tropologia: um espelho para o homem, define cultura como “o padrao total
de comportamentos e produtos humanos transmitidos socialmente”, reco-
nhecendo o relativismo da palavra e suas diferentes vertentes.

Ele defende o conceito de cultura como um legado adquirido por
meio das relagoes sociais, em que o modo de vida da comunidade na qual
o individuo estd inserido interfere diretamente na sua forma de pensar,
nas suas crengas e valores, nas suas normas e até mesmo na sua forma de
comunicag¢io por meio de simbolos e linguagens distintas.

Para o autor, “todo ser humano ¢ imbuido de cultura, tanto como
¢ da linguagem. Assim como aprende uma lingua, aprende uma cultura.
Ambas sao transmitidas através das geragoes, nao biologicamente, mas por
heranca social” (KLUCKHOHN, 2005, p. 54).

Evidentemente, a andlise de heranca social estd contida em hdbitos de
pensamento e atitudes, mas isso nao torna o individuo livre de sua prépria
trajetéria. O autor reconhece o individuo como ser que molda sua cultura
por meio de agdes pessoais e de seu poder criativo, e compreende que,
dentro dos limites culturais, as pessoas tém liberdade para interpretar e
questionar normas e valores. Ele cita: “...nenhum individuo pode escapar
da influéncia da cultura, mas nenhuma cultura pode suprimir inteiramen-
te a individualidade de seus membros”.

Essa “criatividade” individual descrita pelo autor é exatamente a mes-
ma que faz com que a cultura seja algo em movimento, constantemente
moldada, recriada e adaptada em resposta as mudancas nas condicoes so-
ciais, econdmicas, politicas e, hoje, também tecnoldgicas, as quais diferen-
tes grupos e individuos estao expostos.

O poder questionador e até mesmo transgressor dos modos de vida e
das vivéncias cria novas linguagens e crengas, o que faz com que a cultura
esteja em constante transformagio. Como afirma o autor: “A cultura nao
¢ algo estdtico e fixo; é uma for¢a dindmica e em constante mudanca na
vida humana”.

Essa compreensio da cultura como processo dinAmico permite ques-
tionar narrativas recorrentes sobre o suposto declinio das priticas cultu-
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rais. Quando se afirma que “a cultura estd morrendo” ou que “o teatro
estd acabando”, muitas vezes o que estd sendo observado nao é o desapa-
recimento da cultura, mas a transformacido de seus formatos, linguagens
e meios de circulacio.

Sabemos que a cultura sé existe quando permanece reconhecivel den-
tro de formas jd consolidadas. No entanto, o que o préprio autor aponta
a0 afirmar que a cultura é uma for¢a dindmica evidencia justamente o
contrdrio. A permanéncia da cultura nao se d4 pela conservacao rigida, mas
por sua capacidade e seu poder continuos de transformacio.

Essa “criatividade” individual ndo é apenas um trago subjetivo; ela é o
motor que desloca préticas, linguagens e sentidos. Cada geragao reinscreve
a cultura a partir de suas proprias condi¢oes materiais e simbdlicas. O que
muda ndo ¢é a existéncia da cultura, mas suas formas de expressio, seus su-
portes e seus modos de circulagio. Nesse sentido, declarar o “fim” de uma
cultura ou de uma linguagem artistica revela mais um apego a modelos
especificos do passado do que uma andlise efetiva dos processos culturais.

A histéria demonstra que a cultura jamais permaneceu estdtica. Novas
tecnologias, mudangas econdmicas, transformagoes urbanas e alteracoes
nos hébitos de sociabilidade sempre provocaram deslocamentos nas for-
mas de criagdo e fruigdo artistica. O surgimento do rddio nio eliminou
o teatro; a televisio nao extinguiu o cinema; a internet nao encerrou a
produgio cultural. Em todos esses momentos, o que ocorreu foi uma reor-
ganizagdo das préticas culturais e dos modos de participagio social.

O que alguns interpretam como perda de esséncia é, na verdade, um
deslocamento de c6digos. Novas linguagens emergem justamente do atrito
entre tradi¢io e contemporaneidade. Falar sobre cultura vai muito além
das prdticas artisticas; diz respeito as relagoes humanas.

2.2 CULTURA E MODERNIDADE

Ao longo do século XX, as transformagdes provocadas pela industria-
lizacao, pela expansio dos meios de comunicagio e pelos processos de ur-
banizagao e globalizagio ampliaram significativamente o campo de estudos
da cultura. Se, inicialmente, as discussdes concentravam-se na compre-
ensdo da cultura como heranga social, conjunto de costumes ou modo
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de vida compartilhado, os autores contemporineos passaram a investigar
também sua funcio na organizacio das sociedades modernas. A cultura
deixa de ser compreendida apenas como um reflexo das relagdes sociais
para assumir um papel ativo na produgio de significados, na construgio
das identidades coletivas e na mediagao das relagoes entre individuos, ins-
tituigdes e estruturas de poder.

O antropélogo Claude Lévi-Strauss, na introdugio a obra de Marcel
Mauss, no livro Sociologia e antropologia, classifica a cultura como um con-
junto de sistemas simbdlicos que estruturam o comportamento humano
e as relagdes sociais. A cultura representa tudo o que é aprendido, trans-
mitido e compartilhado socialmente e reflete a maneira como o cérebro
humano organiza o conhecimento.

Toda cultura pode ser considerada como um conjunto de sistemas
simbdlicos, a frente dos quais situam-se a linguagem, as regras ma-
trimoniais, as relacoes econdmicas, a arte, a ciéncia, a religido. Todos
esses sistemas visam a exprimir certos aspectos da realidade fisica e da
realidade social, e, mais ainda, as relagdes que esses dois tipos de re-
alidade mantém entre si e que os préprios sistemas simbélicos man-

tém uns com os outros (MAUSS; LEVI-STRAUSS, 2003, p. 19).

Entretanto, 3 medida que os sistemas de comunicagio de massa se
consolidaram ao longo do século XX e as relagoes capitalistas passaram
a ocupar papel cada vez mais central na organizagao da vida cotidiana,
diversos autores passaram a questionar de que forma esses sistemas simbé-
licos eram produzidos, difundidos e apropriados socialmente. Se, para Lé-
vi-Strauss, a cultura constitui uma estrutura capaz de organizar e atribuir
sentido a experiéncia humana, para pensadores criticos da modernidade o
desafio passa a ser compreender como esses significados podem ser influen-
ciados, direcionados ou até mesmo capturados por interesses econdmicos
e politicos. E nesse contexto que emergem as reflexées dos situacionistas,
especialmente de Guy Debord, e, posteriormente, as criticas desenvolvidas
pela Escola de Frankfurt.

Debord jd sinalizava o perigo de as expressoes culturais se tornarem
ferramentas de controle social. Para o autor, toda forma de representagio
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constitui um espetdculo, uma vez que a prépria imagem da realidade subs-
titui a realidade em si.

O espetdculo é a0 mesmo tempo parte da sociedade, a propria so-
ciedade e seu instrumento de unificagio... O espetdculo nio é um
conjunto de imagens, mas uma relagao social entre pessoas mediati-

zada por imagens (DEBORD, 1997, p. 14).

Assim, no espetdculo, a imagem da realidade ¢ priorizada e toma o
lugar do real, criando um mundo em que o valor estd nas aparéncias, e nao
na esséncia, em que o consumo ultrapassa a fung¢ao prdtica e se torna uma
forma de identidade.

Para ele, o capitalismo, que utiliza os meios mididticos para condu-
zir ao consumo, gera nas pessoas nio apenas a necessidade de consumir
produtos, mas também imagens, status e significados associados a eles,
transformando o “ser” em “ter” (posse) e “parecer” (aparéncia). O autor
descreve:

A primeira fase da dominagio da economia sobre a vida social le-
vou, na defini¢io de toda a realizacio humana, a uma evidente de-
gradacio do ser em ter. A fase presente da ocupacio total da vida
social em busca da acumulacio de resultados econémicos conduz
a uma busca generalizada de ter e do parecer, de forma que todo o
“ter” efetivo perde o seu prestigio imediato e a sua fungio dltima.
Assim, toda a realidade individual se tornou social e diretamente
dependente do poderio social obtido. Somente aquilo que ela nao ¢
lhe é permitido aparecer (DEBORD, 1997, p. 18).

As reflexdes de Debord dialogam com as criticas formuladas por Theo-
dor Adorno e Max Horkheimer acerca da industria cultural. Para os auto-
res, a cultura, ao ser incorporada aos mecanismos de produgio capitalista,
passa a operar segundo uma ldgica de padronizagio e reprodugio em larga
escala. Nesse processo, bens culturais sao transformados em mercadorias e
submetidos s mesmas dinimicas de racionalizagio e lucro presentes nos
demais setores da economia.
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Segundo os autores, a inddstria cultural tende a oferecer produtos cul-
turais cada vez mais homogéneos e previsiveis, favorecendo formas de en-
tretenimento que demandam pouca reflexao critica e reforgam padroes de
comportamento socialmente aceitos. A preocupagio central nio estd apenas
nos conteudos veiculados, mas na prépria légica de produgio cultural, que
reduz a diversidade e limita as possibilidades de autonomia critica dos indi-
viduos, promovendo alienagio e, consequentemente, controle das massas.

A suspeita dos antigos criticos culturais se confirmou: em um
mundo onde a educagio ¢ um privilégio e o aprisionamento da
consciéncia impede de toda maneira o acesso das massas a experi-
éncia auténtica das formagbdes espirituais, j4 nio importam tanto
os contetdos ideoldgicos especificos, mas o fato de que simples-
mente haja algo preenchendo o vicuo da consciéncia expropriada e
desviando a atengio do segredo conhecido por todos (ADORNO,
2002, p. 56).

Para eles, que jd alertavam sobre o conflito muito antes da chegada das
midias sociais e de seu potencial alienador, os consumidores sio iludidos
por uma sensagao de escolha e liberdade em relagio ao que consomem,
mas ¢ a inddstria cu  tural que dita o que a massa consome. Nao h4 li-
berdade plena na escolha, e 0 mesmo se aplica aos artistas e criadores, que
se veem obrigados, por demanda de mercado, a criar produtos nos moldes
“estilizados” exigidos por essa légica, e ndo por livre criagao.

Nas sociedades contemporaneas globalizadas, cultura e lazer nao po-
dem ser reduzidos a mero “entretenimento de massa”, entendido como
prolongamento mecinico do trabalho, embora essa dimensiao mercantil e
de controle seja significativa. O tempo livre configura-se, simultaneamente,
como territério capturado pela légica capitalista do consumo e como espa-
o potencial de formacio, criacio e resisténcia. A tensdo entre essas duas
forgas constitui uma das marcas estruturantes da cultura contemporanea.

Hall, em sua publicagao A centralidade da cultura: notas sobre as revo-
lugoes culturais do nosso tempo, descreve que, nas tltimas décadas, houve
uma “revolucio cultural” que reposicionou a cultura como um dos eixos
fundamentais na andlise das sociedades modernas. O autor denomina esse
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fendmeno de “centralidade da cultura”, destacando que ela deixou de ser
compreendida apenas como um aspecto secunddrio da vida urbana para
assumir uma for¢a fundamental que molda identidades, relagdes sociais,
politicas e econdmicas.

Ele reforca como a globalizagao e as “cidades globalizadas” transfor-
maram a forma como as identidades culturais sio construidas, desafiadas
e negociadas, examinando as tensdes entre o local e o global, destacando
como tradigdes culturais sio redefinidas nesse contexto e como as cidades
ganham for¢a em nivel local, por vezes até maior do que no nivel nacional
propriamente dito.

Os meios de produgio, circulagio e troca cultural, em particular,
tém se expandido, através das tecnologias e da revolugio da infor-
magdo. Uma propor¢io ainda maior de recursos humanos, mate-
riais e tecnolégicos no mundo inteiro sio direcionados diretamente
para estes setores. Ao mesmo tempo, indiretamente, as industrias

culturais tém se tornado elementos mediadores em muitos outros

processos (HALL, 1997, p. 2).

A antiga distin¢ao estabelecida pelo marxismo cldssico entre a “base”
econdmica e a “superestrutura” ideolégica mostra-se cada vez mais dificil
de sustentar nas condicoes contemporineas. A midia ocupa, simultane-
amente, um papel central na infraestrutura material das sociedades mo-
dernas e constitui um dos principais veiculos de circulagao das ideias e
imagens que nelas predominam. Hoje, ela sustenta os circuitos globais de
troca dos quais dependem os fluxos de informagio, conhecimento, capital,
investimentos, produc¢io de bens, comércio de matérias-primas e marke-
ting de produtos e ideias.

A midia, longe de ocupar um papel secunddrio ou meramente reflexi-
vo da base produtiva, tornou-se elemento da prépria infraestrutura material
do capitalismo globalizado. Ela nio apenas viabiliza o funcionamento dos
circuitos econémicos, como fluxos de capital, mercadorias e trabalho, mas
também naturaliza e difunde as ideologias que sustentam essas estruturas,
operando como um dispositivo ambiguo: a0 mesmo tempo que é um meca-
nismo técnico de produgio e circulagao de bens, é também um agente ativo
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na conformacio de subjetividades, desejos e valores, tornando difusa (e estra-
tegicamente conveniente) a fronteira entre economia e ideologia. Hall tam-
bém reconhece que, nos tempos atuais, o neoliberalismo impactou a produ-
¢ao cultural, transformando-a em mercadoria, e que as préticas culturais, na
modernidade, estdo enraizadas em sistemas de dominacio e resisténcia.

Os efeitos do processo de “globalizacio” — enfraquecendo a rela-
tiva autonomia dos estados nacionais na determinagio das politicas
culturais em seus préprios territérios soberanos e aumentando as
pressoes por politicas do tipo “céu aberto”, de internacionalizagao
dos mercados culturais — tém tido um papel cada vez mais signi-
ficativo, uma vez que estd ocorrendo uma tendéncia, a qual néo se
tem dado muita importincia, de retomada da monopolizagao pelas
transnacionais globais. A principal investida, em relagio a cultura,
tem sido a de retirar do Estado suas responsabilidades na regula-
mentago dos assuntos culturais e abrir a cultura, paulatinamente,

a0 jogo livre das forgas de mercado (HALL, 1997, p. 36).

Hoje, a cultura nao se resume a expressoes culturais origindrias relacio-
nadas a crencas e mitos fundadores, tampouco exclusivamente a manobras
de massa. Percebe-se que a cultura, na modernidade, estd amplamente en-
raizada na experiéncia humana e ganha novas dimensoes; torna-se “espago
de ressonincia” dessas transformagoes, conforme Mitriuc (2025), sendo
potente ferramenta de mudangas sociais.

A andlise critica do fazer cultural, quando orientada por uma cons-
ciéncia reflexiva, opera como um gesto de resisténcia a légica da cultura
como mera mercadoria e produto de massa. Ao recusar a homogeneizagio
imposta pelas dindmicas do mercado global, o fazer cultural enraizado nos
territérios afirma suas singularidades, memérias, narrativas e modos de
existir, ampliando sua poténcia de representac¢io nas grandes cidades. Essa
postura analitica nao apenas fortalece os vinculos entre cultura e territério,
como também reposiciona os sujeitos e coletivos culturais como agentes
ativos de produgao simbdlica, capazes de tensionar modelos hegemonicos
e de reconfigurar os espagos urbanos como lugares de diversidade, perten-
cimento e expressio identitdria.
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2.3 IDENTIDADE E REPRESENTA(;AO

Como j4 analisamos anteriormente, a cultura estd diretamente ligada
a identidade de um povo, de uma localidade ou de um grupo, numa teia
intrincada de valores que representam simbolos e crengas criados pela hu-
manidade para interpretar o mundo e a prépria existéncia humana, dando
sentido a vida.

O antropdlogo Clifford Geertz defende que, embora sejamos seres
bioldgicos, somos profundamente moldados pelas narrativas, convengodes
e interpretagdes culturais que nos cercam.

O homem ¢ um animal amarrado a teias de significados que ele
mesmo teceu, assumo a cultura como sendo essas teias e sua ana-
lise; portanto, nio como uma ciéncia experimental em busca de

leis, mas como uma ciéncia interpretativa, a procura do significado

(GEERTZ, 1989, p. 4).

Assim, o autor refor¢a o conceito de cultura como uma busca pelo
significado, uma tentativa de compreender como as pessoas dao sentido
as suas vidas dentro de suas prdprias “teias”, intensificando ainda mais o
conceito de identidade por meio da cultura. Esses significados, compostos
por simbolos culturais, costumes, ritos e linguagens, fornecem um “mapa”
por meio do qual o individuo entende seu lugar no mundo, e esse enten-
dimento promove pertencimento e identidade.

Se, para Geertz, a cultura pode ser compreendida como uma teia de
significados construida e compartilhada pelos individuos, torna-se neces-
sario compreender de que maneira esses significados sio produzidos, co-
municados e reconhecidos coletivamente. E justamente nesse ponto que
as contribuigoes de Stuart Hall ganham relevaincia ao deslocar a discussio
para os processos de representagio, linguagem e produgio de sentido, ele-
mentos fundamentais para a construgao das identidades e para a compre-
ensao das dinimicas culturais contemporaneas.

Em Cultura e representagio, Hall afirma que a cultura diz respeito a
“producio e ao intercAimbio de sentidos”, o que o autor chama de “com-
partilhamento de significados” entre os membros de um grupo ou socie-
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dade. Sao esses compartilhamentos, compostos por diversos signos e lin-
g
guagens, que fazem com que individuos possam se expressar de forma que
uns compreendam os outros, porque reconhecem e “dio sentido” as coisas
de forma semelhante. Esse “significado compartilhado” se mistura a sen-
g

timentos, emogoes, senso de pertencimento e ideias; além disso, organiza
préticas sociais, influenciando condutas de individuos e da sociedade. Ele
descreve que s3o “os participantes de uma cultura que dio sentido a indi-
viduos, objetos e acontecimentos”.

Em parte, nés damos significados a objetos, pessoas e eventos por
meio de paradigmas de interpretacio que levamos a eles. Em parte
damos sentido as coisas pelo modo como as utilizamos ou as inte-
gramos em nossas préticas cotidianas. E o uso que fazemos de uma
. .o . <« »
pilha de tijolos com argamassa que faz disso uma “casa”; e o que
sentimos, pensamos ou dizemos a respeito dela é o que faz dessa
<« » ’ . \ . .
casa” um lar... Nés concedemos sentido as coisas pela maneira

como as representamos (HALL, 2016, p. 21).

A cultura estd presente em todas essas préticas e, por isso, atravessa a
vida social em suas multiplas dimensdes. Os membros de uma mesma cul-
tura compartilham repertdrios simbélicos, conceitos, imagens e referéncias
que lhes permitem interpretar e atribuir sentido a0 mundo de maneira
relativamente comum, ainda que existam diferencas e disputas em torno
desses sentidos. Nesse processo, a representagio ocupa papel central, pois
¢ por meio dela que os significados sio produzidos, comunicados e reco-
nhecidos socialmente. Para Hall, a representagio constitui um dos meca-
nismos fundamentais pelos quais os individuos constroem entendimentos
compartilhados sobre a realidade, tornando possivel a comunicagio, o per-
tencimento e a prépria experiéncia cultural:

Os significados culturais nio estao somente na nossa cabega — eles
organizam e regulam praticas sociais, influenciam nossa conduta e,
consequentemente, geram efeitos reais e praticos. A énfase nas pré-
ticas culturais é importante. Sdo os participantes de uma cultura

que dio sentido a individuos, objetos e acontecimentos. As coisas
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“em si” raramente — talvez nunca — tém um significado tnico, fixo
e inalterdvel (HALL, 2016, p. 20).

E justamente a partir dessa compreensio que a representagio passa a
ocupar lugar central nos estudos culturais. Para Hall, ela constitui o pro-
cesso que conecta linguagem, significado e cultura, permitindo que os
sentidos sejam produzidos, compartilhados e compreendidos socialmente.
Nesse contexto, representar signiﬁca utilizar a linguagem para expressar
algo sobre o mundo e torni-lo inteligivel para outras pessoas. Esse processo
envolve o uso de signos, imagens, simbolos e diferentes formas de lingua-
gem que tornam possivel a construgio e a circulagao de significados.

O diciondrio Aurélio define o verbo “representar” como “ser a imagem
ou a reprodugio de; figurar como emblema, imagem ou simbolo; aparecer
em outra forma diferente da habitual” e também como “fazer ou tornar pre-
sente ou evidente; denotar, patentear, revelar, significar”. Essas defini¢coes
evidenciam duas dimensoes complementares: a simbdlica e a performativa.
De um lado, a representagio possui uma dimensao simbdlica, relacionada a
constru¢ao de imagens, signos e emblemas que evocam ou substituem algo.
De outro, apresenta uma dimensao performativa, na medida em que torna
visivel, revela e traz & presenca aquilo que antes nao estava explicito.

Essa dupla compreensao aproxima-se da reflexao proposta por Ray-
mond Williams. Para o autor, o termo representar (represent) surgiu na
lingua inglesa quando o verbo apresentar (present) jd existia com o sentido
de “tornar presente”. “Representar logo adquiriu uma gama de sentidos
relacionados a tornar presente: no sentido fisico de apresentar a si mesmo
ou a outrem” (WILLIAMS, 1983, p. 353).

A partir dessa ampliagdo semAntica, a representagio deixa de se res-
tringir ao ato de tornar algo presente e passa a envolver também o sentido
de simbolizar ou significar. Dessa forma, é possivel identificar duas dimen-
soes complementares da representagio:

1. A representagio de uma comunidade ou sociedade por meio do
“significado compartilhado”, que faz com que seus membros
compreendam e “deem sentido” as coisas de forma semelhante.

2. Arepresentagio como forma de linguagem e expressio que permi-
te apresentar a si mesmo ou a outrem diversas percepgoes.
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A articulagao entre esses dois eixos: a representagio como constru-
¢ao de significados compartilhados e a representagio como linguagem e
forma de expressdo, permite compreender por que a cultura ocupa papel
central na vida social. E por meio desses processos que individuos e gru-
pos interpretam a realidade, comunicam experiéncias, constroem vinculos
de pertencimento e atribuem sentido a0 mundo que os cerca. A cultura,
portanto, nao se limita a refletir a sociedade, mas participa ativamente da
producio de significados, da organizagao das relagoes sociais e da consti-
tuicio das identidades coletivas.

E justamente por essa dimensio estruturante que se evidencia uma
contradi¢do significativa. Embora a cultura opere como base dos processos
sociais, ela ainda ¢ frequentemente tratada como elemento acessério nas
agendas publicas e privadas. Tal deslocamento revela nao apenas uma sub-
valorizagao simbdlica, mas também uma limita¢io na compreensio de seu
papel estratégico no desenvolvimento social. Ao ser relegada a um plano
secunddrio, perde-se a oportunidade de reconhecé-la como campo fun-
damental para a coesdo social, a producao de sentidos compartilhados e a
prépria sustentagio das dinimicas econdmicas e politicas contemporaneas.

Essa marginalizagao torna-se ainda mais evidente quando observamos
a auséncia, ou a fragilidade da cultura nos debates contemporaneos sobre
sustentabilidade social, ambiental e econdmica. Se, como afirmam Geertz e
Hall, sdo os significados culturalmente construidos que orientam priticas,
valores e modos de vida, é justamente a cultura que fornece as bases sim-
bélicas para transformagodes estruturais e duradouras nesses campos. No
entanto, em muitos paises sul-americanos e, como analisaremos a seguir,
no Brasil, a cultura segue sendo frequentemente compreendida como um
campo acessorio, restrito 4 dimensao do entretenimento ou da agao social
compensatéria, e nao como uma politica publica estratégica e transversal,
capaz de articular desenvolvimento, cidadania, economia e territério.

Essa leitura reducionista contribui para a fragilidade institucional do
setor cultural e para sua recorrente exclusao dos centros decisérios. Ao des-
considerar a cultura como um investimento, e nio como custo, ignora-se
seu potencial de gerar pertencimento, inovagio, coesdo social e impacto
econdmico. Muito desse descompasso se deve ao mito fundador brasileiro,
COMO Veremos a seguir.
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2.4 MITO FUNDADOR E IDENTIDADE BRASILEIRA

Refor¢ando o conceito defendido por Kluckhohn e Geertz de que a
cultura é dinAmica e estd em constante constru¢io, Stuart Hall, em seu en-
saio Da didspora: identidades e mediacoes culturais, argumenta que a iden-
tidade nao ¢ algo que “somos”, mas algo em que “nos tornamos” e que ¢
continuamente formada por meio de representacoes culturais e préticas
sociais, influenciada por contextos histéricos e transformagées culturais.

Para o autor, a identidade cultural é uma narrativa compartilhada, for-
mada por histérias e significados que s3o construidos de forma individual e
coletiva, muitas vezes ligados ao mito fundador. Para ele, o mito fundador
refere-se as narrativas que uma comunidade utiliza para justificar a iden-
tidade compartilhada, normalmente ligada a uma origem comum, a terra
natal e até a passados gloriosos, € muitas vezes evoca uma visao romanti-
zada do passado comum, reforcando que os mitos fundadores frequen-
temente excluem ou marginalizam aspectos da histéria, como migracio,
didspora, colonizagio e opressio.

Os mitos fundadores sio, por defini¢io, transistéricos: nao apenas
estio fora da histdéria, mas sio fundamentalmente aistéricos. Sao
anacronicos e tém a estrutura de uma dupla inscri¢do. Seu poder
redentor encontra-se no futuro, que ainda estd por vir. Mas funcio-
nam atribuindo o que predizem a sua descri¢do do que jd aconteceu,
do que era no principio. Entretanto, a histéria, como a flecha do
Tempo, ¢ sucessiva, sendo linear. A estrutura narrativa dos mitos é

ciclica, dentro da histéria, seu significado é frequentemente trans-

formado (HALL, 2003, p. 29-30).

Embora os mitos fundadores sejam importantes para criar um senso
comum de pertencimento, eles também podem ocultar a fragmentacio, os
conflitos e as desigualdades. Ao estabelecerem uma narrativa comum de
origem, tendem a privilegiar determinadas memérias e interpretagoes em
detrimento de outras, produzindo uma identidade aparentemente homo-
génea; mas isso nao é possivel, pois, como o autor cita: “Nossas sociedades
s40 compostas nao de um, mas de muitos povos. Suas origens nao sio
Unicas, mas diversas” (id., ibid.).
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Essa reflexdo torna-se especialmente relevante no caso brasileiro. For-
mado por processos de colonizagio, escravizagio, migracoes e intensas tro-
cas culturais, o Brasil constitui-se como uma sociedade marcada pela diver-
sidade de origens e experiéncias histéricas. Ainda assim, consolidou-se ao
longo do tempo uma narrativa nacional capaz de apresentar essa pluralidade
como uma identidade tinica e harmoniosa. E nesse contexto que a analise
de Marilena Chaui contribui para compreender como o mito fundador bra-
sileiro foi construido e continuamente reproduzido no imagindrio social.

Na autoimagem, o brasileiro ¢ um povo “ordeiro e pacifico, alegre
e cordial, mestio e incapaz de discriminagdes étnicas, religiosas ou
sociais, acolhedor para os estrangeiros, generoso para com os ca-

rentes, orgulhoso das diferencas regionais e destinado a um grande

futuro” (CHAUT, 1995, p. 7).

De acordo com Chauli, os relatos dos navegantes e missiondrios que
chegaram 4 América contribuiram para a construgio de uma imagem do
Brasil associada a ideia de paraiso terrestre. Essa representagao articulava
elementos da crenca crista, que identificava o Novo Mundo como um
espago privilegiado pela natureza, e concepgodes cldssicas de beleza e abun-
dincia presentes na literatura europeia da época. A consolidagao desse ima-
gindrio exerceu papel fundamental na formagao da identidade nacional e
permanece presente até os dias atuais. Ainda hoje, ¢ recorrente a ideia de
que o Brasil seria um pais naturalmente privilegiado, como diz a cangao,
“abengoado por Deus”, protegido de grandes catdstrofes naturais e marca-
do por uma convivéncia harmoniosa entre seu povo e seu territério.

Porém, na prdtica, isso ¢ bem diferente. Vivemos cada vez mais um
abismo entre as classes sociais. Convivemos diariamente com a discrimina-
¢ao de género, raca e classe. Vemos de forma escancarada a destruigao de
Nossos recursos naturais e estamos constantemente submetidos a violéncia
de todos os géneros; mas, como, em nosso imagindrio, somos um povo nao
violento, nao podemos lutar contra aquilo que achamos que nao somos.

Muitos indagardo como o mito da nio violéncia brasileira pode per-

sistir sob o impacto da violéncia real, cotidiana, conhecida de todos
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e que, nos ultimos tempos, é também ampliada por sua divulgagao
e difusdo pelos meios de comunicagio de massa. Ora, ¢ justamente
no modo de interpretagio da violéncia que o mito encontra meios

para conservar-se (CHAUL 1995, p. 8).

Para Chaui, o primeiro mecanismo utilizado para se interpretar a
violéncia ¢ exatamente o da exclusio. Por meio dele, estabelece-se uma
separacao simbolica entre “Nés: brasileiros-nao violentos”, os que sao su-
postamente cordiais e gentis, e “Eles: nao-brasileiros-violentos”, aqueles
estranhos (estrangeiros) identificados como os responsdveis pela violéncia.
Dessa forma, a violéncia é deslocada para um outro que nio pertence ao
corpo social idealizado da na¢ao; portanto, para que possamos pertencer,
precisamos ser nio violentos, e isso dificulta, inclusive, o reconhecimento
das multiplas formas de violéncia presentes na prépria sociedade.

A autora identifica ainda outros mecanismos de distor¢ao produzi-
dos pelo mito da nao violéncia brasileira. Um deles é o da distingao, pelo
qual atos violentos sao interpretados como eventos excepcionais, acidentes
ou desvios ocasionais, sem relac;io com a estrutura social. H4 também o
mecanismo juridico, que restringe a violéncia ao campo da criminalidade
e da delinquéncia, deslocando-a para individuos considerados infratores.
J4 0o mecanismo sociolégico compreende a violéncia como um fendémeno
transitdrio, associado a determinados momentos histéricos ou a processos
de modernizagao, como se estivesse destinada a desaparecer com o desen-
volvimento da sociedade. Esses mecanismos convergem para aquilo que
Chaui denomina de inversdo do real, processo pelo qual sao construidas
miscaras simbdlicas que ocultam conflitos, desigualdades e préticas violen-
tas, preservando a imagem de uma sociedade harmoniosa e pacifica.

A cidade de Sao Paulo representa de forma exemplar as reflexoes pro-
postas por Stuart Hall e Marilena Chaui acerca da construcio das iden-
tidades culturais. Sua formacio estd diretamente associada a processos
migratérios e é constituida por uma comunidade diaspérica que reuniu
populagées oriundas de diferentes localidades, tanto do préprio Brasil (es-
pecialmente em decorréncia dos éxodos rurais e da migragao nordestina)
quanto do exterior: uma primeira leva de italianos, portugueses, japoneses,
espanhois, alemaes, sirios e turcos e, nas dltimas décadas, latino-ameri-
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canos (bolivianos e peruanos), asidticos (chineses e coreanos) e africanos
(especialmente do Congo, Senegal e Angola).!

Para Hall, as comunidades diaspéricas desafiam a ideia de identidades
fixas ou origindrias e podem reinterpretar ou até mesmo abandonar mitos
fundadores ao renegociar suas identidades em contextos multiculturais,
por meio da constru¢io de préticas culturais e de mudangas histéricas liga-
das ao pertencimento. Essa andlise dialoga com a nogao de cidadania cul-
tural desenvolvida por Chaui, para quem a cultura nao pode ser reduzida
ao entretenimento ou ao consumo simbdlico, mas deve ser compreendida
como um direito e como um elemento central na constitui¢io das identi-
dades sociais e na participagao dos individuos na vida pudblica.

Sob essa perspectiva, tentar enquadrar a cultura apenas como uma
representagao de linguagem ou algo catalogivel ¢ um equivoco. A com-
plexidade cultural de Sio Paulo evidencia os limites de classificagoes que
buscam representar uma cidade por meio de uma dnica vocagio ou setor
criativo. Nao por acaso, o reconhecimento da capital paulista foi, por tanto
tempo, negado a lista de Cidades Criativas da Unesco. Torna-se muito
dificil caracterizar uma “cidade criativa” do tamanho e da dimensao da ci-
dade de Sio Paulo a partir de um unico selo setorial (no caso de Sao Paulo,
o reconhecimento veio apenas em 2025, no campo do cinema). Em uma
cidade marcada pela diversidade de origens, narrativas e praticas culturais,
qualquer tentativa de sintese tende a revelar apenas uma parcela de sua
riqueza e complexidade.

Sao Paulo ¢ uma cidade em que a cultura se manifesta de forma pul-
sante e transversal, na musica, nas artes cénicas e performéticas, nas artes
visuais, na literatura, nos games, na moda, na tecnologia, entre outros cam-
pos, tanto de maneira isolada quanto em préticas de multiplas linguagens.

Sua constitui¢io simbdlica distancia-se da ideia de um mito fundador
tinico e homoggéneo. Trata-se de uma cidade cujo imagindrio de origem se
constrdi a partir de multiplas identidades, que variam conforme os territd-
rios, 0s grupos sociais e os contextos histéricos que a conformam. Em uma
metrépole de dimensdes compardveis as de diversos paises, cada bairro,
cada comunidade e cada fluxo migratério produz e reescreve seus proprios

1 Dados do IBGE sobre imigracio por nacionalidade. Link de acesso: https://brasil500anos.
ibge.gov.br/estatisticas-do-povoamento/imigracao-por-nacionalidade-1884-1933.html
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mitos fundadores, de modo que a cidade se estrutura nao a partir de uma
narrativa origindria singular, mas de uma constelagao de mitologias.

Portanto, a didspora paulista, que a primeira vista pode ser interpreta-
da como uma auséncia de identidade cultural Unica, revela-se, a luz de Hall
e Chaui, como a coexisténcia de mdltiplas identidades em permanente
construgao. Essa multiplicidade nao anula a identidade cultural da cidade;
pelo contrério, constitui seu préprio fundamento, tornando Sao Paulo um
territério de identidades plurais, instdveis e criativas.

Esse quadro pode ser ainda tensionado, pois, para além dos diversos
mitos fundadores, Sdo Paulo, como cidade inserida em um pais historica-
mente colonizado, estrutura parte de sua dinimica simbdlica a partir de
referéncias externas, o que contribui para uma recorrente dependéncia de
validagdo cultural vinda do exterior. A presenca dessa validagio ¢ tao forte
que o préprio brasileiro convencionou chamar de “sindrome do cachorro
vira-lata” a expressao cunhada por Nelson Rodrigues para® designar um
sentimento de inferioridade em relagdo ao estrangeiro.

A construgao da identidade nacional esteve historicamente atravessada
por processos de coloniza¢io que nio se limitaram ao territério, mas tam-
bém aos modos de reconhecer valor, legitimidade e conhecimento. Dessa
forma, consolida-se uma tendéncia de olhar para fora como instincia de
validagao do que ¢ culturalmente relevante, como se a consagragio externa
fosse condi¢io necessdria para o reconhecimento interno. Tal dinAmica
contribui para um certo apagamento ou subvalorizagio dos saberes, prd-
ticas e produgoes locais, enfraquecendo a percepgao da cultura como eixo
estruturante do desenvolvimento. Se, ao contririo, os fazeres culturais, os
recursos simbolicos e até mesmo os recursos naturais brasileiros fossem
reconhecidos e valorizados a partir de uma perspectiva interna, a centra-
lidade do conhecimento e da cultura tenderia a ocupar um lugar mais
estratégico nas agendas publicas, sendo compreendida nao apenas como
expressao identitdria, mas como fundamento de politicas estruturais para a
cidadania e para a economia.

2 O texto em que cunhou a expressdo foi uma crénica futebolistica escrita por Nelson Rodrigues
para a revista Manchete, em 1958, na qual utilizou o termo “complexo de vira-latas” para se
referir aos que desvalorizavam o Brasil e os brasileiros. Fonte HYPERLINK: https://vermelho.
org.br/2014/06/12/nelson-rodrigues-e-o-complexo-de-vira-latas/?utm_source=chatgpt.com
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FESTIVAIS, ESPACOS E LUGARES

Se a cultura constitui um dos principais mecanismos de constru¢ao das
identidades individuais e coletivas, os festivais podem ser compreendi-
dos como alguns de seus mais importantes dispositivos de manifestagao,
compartilhamento e renova¢io. Ao reunir pessoas, préticas culturais, sim-
bolos e narrativas em torno de experiéncias coletivas, os festivais tornam-se
espacos privilegiados para a produgio de sentidos de pertencimento, para
a negociagao de identidades e para a representagao das multiplas formas de
expressao de uma comunidade.

Historicamente, os festivais sempre tiveram papel importante nas for-
mas de participagao social e cultural, sendo utilizados para promover va-
lores compartilhados por determinada localidade ou povo. Sao diversos os
autores que exploram os conceitos de festivais desde sua origem até a atu-
alidade, destacando seu relevante papel na transformacio social e cultural,
COMO veremos a seguir.

3.1 ORIGENS E ATUALIDADE DOS FESTIVAIS

Os festivais acompanham a histéria da humanidade desde as primeiras
formas de organiza¢io social, assumindo diferentes fungées de acordo com
o contexto histérico e cultural em que se inserem. Ao longo do tempo,
estiveram associados a préticas religiosas, celebragoes coletivas, rituais de
passagem, manifestagoes politicas e momentos de reafirmagio dos valo-
res compartilhados por uma comunidade. A compreensao contemporinea
dos festivais exige um olhar para suas origens histéricas. Nesse sentido,
Collins recupera a origem etimoldgica e histérica do termo:

Os termos utilizados nas linguas europeias festivita, féte, fest, deri-

vam do latim festum, que significa “alegria”. O diciondrio Oxford
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de inglés define feast, como uma abundante quantidade de alguma
coisa agraddvel, e festivity como uma celebragio alegre e cheia de
vida. Para o cristianismo medieval, que marcava a Europa até 500
anos atrés, festividades e celebracoes eram eventos ligados ao culto
dos santos, que tinham lugar em um determinado dia do ano ou a
um tempo maior, em que era organizada uma série de celebragoes

religiosas (COLLINS, 2013, p. 13).

A associacio entre festividades e praticas religiosas nio é exclusiva do
cristianismo medieval. Em diferentes culturas e perfodos histéricos, as ce-
lebragoes coletivas estiveram profundamente vinculadas as crengas, aos mi-
tos e as formas pelas quais os individuos compreendiam sua relagio com
o mundo. Para Eliade (1992), os festivais estio relacionados a profunda
relagdo entre o sagrado e o profano. O autor aponta que os festivais surgi-
ram da necessidade de uma ruptura com o tempo profano do cotidiano,
no qual o individuo vive sua rotina de trabalho ¢ de cuidados com a terra
e os animais, para a consagra¢ao do que chama de “tempo sagrado” (illud
tempus), no qual o individuo pode se conectar com o cosmos e fortalecer
tanto suas crengas como suas relagoes sociais.

Tal como o espago, o0 Tempo também nio ¢, para 0 homem religio-
so, nem homogéneo nem continuo. Hd, por um lado, os intervalos
de Tempo sagrado, o tempo das festas (na sua grande maioria, festas
periédicas); por outro lado, hd o Tempo profano, a duragio tem-
poral ordindria na qual se inscrevem os atos privados de significado
religioso. Entre essas duas espécies de Tempo, existe, ¢ claro, uma
solugdo de continuidade, mas por meio dos ritos 0 homem religioso
pode “passar”, sem perigo, da duragio temporal ordindria para o
Tempo sagrado... Participar religiosamente de uma festa implica a
saida da duracio temporal “ordindria” e a reintegracdo no Tempo
mitico reatualizado pela prépria festa. Por consequéncia, o Tempo
sagrado ¢ indefinidamente recuperdvel, indefinidamente repetivel

(ELIADE, 1992, p. 38).

Para o autor, os festivais possuem cardter ciclico e sazonal, assim como
as estagoes do ano e as antigas crencas que relacionavam a vida humana ao
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divino: o cosmos. Essas celebragdes marcam momentos importantes, como
a mudanca de estagdo e os perfodos de plantio e colheita, refor¢ando, por
meio dos rituais, a conexdo entre individuos e a ordem césmica. Assim,
os festivais s3o essencialmente ritualisticos, uma vez que mobilizam c6-
digos e simbolos compartilhados, reproduzidos de forma ciclica ao longo
do tempo. Esse processo continuo de renovagio permite aos participantes
reviver e recriar seus mitos e significados, reforcando seu equilibrio e suas
conexdes com o0 universo.

Embora Eliade enfatize a dimensao sagrada dos festivais, Falassi am-
plia essa compreensio ao analisd-los como fendmenos culturais e sociais:

Festival ¢ um evento, um fenémeno social, presente em praticamen-
te todas as culturas humanas. A variedade colorida e a intensidade
dramitica de seus aspectos coreogréﬁcos e estéticos dinAmicos, os si-
nais de profundo significado que os sustentam, suas raizes histdricas
e o envolvimento dos “nativos” sempre atrairam a atengio de visi-
tantes ocasionais, consumados viajantes e homens de letras. Desde o
século passado, estudiosos de disciplinas como religido comparada,
antropologia, sociologia e folclore tém se dedicado a descricio, a
andlise e, mais recentemente, a interpretagio das festividades. No
entanto, pouco esforgo tedrico explicito tem sido dedicado a no-
menclatura dos eventos festivos ou a defini¢io do que é um festival.
Como resultado, o significado de festival nas ciéncias sociais é sim-
plesmente tomado da linguagem comum, onde o termo abrange
uma constelagio de eventos muito distintos, sagrados e profanos,
privados e publicos que sancionam tradicoes e introduzem inova-
¢oes, propoem reativar memorias, oferecem meios expressivos para
a sobrevivéncia dos costumes populares mais arcaicos, e celebram

as vanguardas altamente especulativas e experimentais das artes

(FALASSI, 1987, p. 1).

O autor define festivais como “um evento culturalmente significativo,
socialmente sancionado e periodicamente repetido”. Para ele, os festivais
sdo eventos que, em diversas localidades e entre diferentes povos, retinem ri-
tuais e celebragoes em torno de temas e interesses centrais para uma cultura,
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funcionando como expressoes de identidade coletiva. Assim como Eliade, o
autor refor(;a a questao do tempo, pois os festivais prop6em aos seus parti-
cipantes um momento de afastamento tempordrio de seu tempo cotidiano
para que possam vivenciar o periodo de festividade em um espago simbo-
lico tnico, que lhes possibilite uma imersao, incluindo rituais, crengas,
encontros e trocas em um espago de comunhao coletiva. Durante esse pe-
riodo, as regras normais da vida cotidiana sio suspensas ou transformadas.

E justamente nessa suspensdo tempordria das normas cotidianas que
Victor Turner aprofunda sua anélise dos festivais, destacando sua capaci-
dade de tensionar e reorganizar, ainda que momentaneamente, as estrutu-
ras sociais estabelecidas, pois si0 momentos em que a ordem social pode
ser invertida, o que ele chama de “reversao de status”.

Os rituais de reversio de “status” conciliam ambos os aspectos.
Tornando o baixo alto e o alto baixo, reafirmando o principio hie-
rarquico. Fazendo o inferior imitar o comportamento do superior
(chegando até a caricatura) e restringindo as iniciativas dos orgu-
lhosos, acentuando a racionalidade do comportamento didrio, cul-
turalmente previsivel, entre os diversos estamentos da sociedade. A
este respeito, é adequado que os rituais de reversao de “status” se
localizem, frequentemente, ou em pontos fixos no ciclo anual ou
em relagio com festas méveis, que variam dentro de um periodo

limitado de tempo, porque a regularidade estrutural se reflete na

ordem temporal (TURNER, 1974, p. 213).

Para o autor, todo festival é uma forma de ritual performativo, um rito
de passagem em que os participantes podem refletir, reforcar e até mesmo
reinterpretar suas crencas e valores culturais passando a compartilhar uma
conexio profunda entre si, reforcando lagos sociais e, inclusive, gerando
rupturas. Ele desenvolve a nogio de liminaridade, entendida como um
estado de transi¢ao social ou cultural de uma camada para outra. A limina-
ridade também implica uma qualidade transitéria nos espagos, nos quais o
ordindrio dd lugar ao extraordindrio.

A partir das contribuicoes de Eliade, Falassi e Turner, compreende-se
que os festivais sao tradicionalmente concebidos como eventos ritualisticos
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ou recorrentes, de duragio predefinida e cardter periédico, nos quais os
membros de uma comunidade participam para afirmar e celebrar diversos
lagos sociais, religiosos, étnicos, nacionais, linguisticos ou histéricos.

Na contemporaneidade, os festivais passaram a incorporar novas di-
namicas sociais, tecnoldgicas e econémicas, ampliando seus formatos e
modos de participagao, a0 mesmo tempo em que preservam sua dimensio
simbolica e coletiva. Como descrito por Falassi, os festivais “abrangem
uma constela¢io de eventos muito distintos, sagrados e profanos, privados
e publicos que sancionam tradi¢oes e introduzem inovagoes”.

Inseridos no contexto da modernidade e do mundo pés-moderno,
esses eventos se reconfiguram como espacos hibridos de encontro entre
tradi¢ao e inovaglo, cultura e mercado, presenca fisica e mediacao digital.
Assim, os festivais assumem multiplas fun¢oes artisticas, identitdrias, poli-
ticas e econdmicas e se afirmam como plataformas de produgio de sentido,
circulagdo cultural e experimentagao de novos modos de convivéncia, sem
perder, contudo, sua vocagio ritualistica e comunitdria, que permanece
ressignificada no cendrio contemporineo.

Bennett, Taylor ¢ Woodward (2014, p. 1) observam que o tempo
atual utiliza os festivais como forma de potencializar a cultura, em um
processo que nomeiam de “festivalizagao da cultura”. Os autores apontam
o crescimento contemporaneo dos festivais na cultura como um fendémeno
mundial, que se tornou componente central tanto na produg¢io quanto no
consumo e nas experiéncias culturais.

Em um mundo onde as nocoes de cultura estio se tornando cada
vez mais fragmentadas, o festival contemporaneo se desenvolveu
em resposta aos processos de pluralizacio cultural, mobilidade e
globalizagao, a0 mesmo tempo em que comunica algo significati-
vo sobre identidade, comunidade, localidade e pertencimento. Na
tltima década do século XX, em particular, todos os continentes
nao apenas testemunharam um aumento no ndmero de festivais
anuais, mas também uma diversificacio nos tipos de festivais que
se tornaram parte essencial dos calenddrios culturais, bem como
uma diversificacdo nos publicos locais e globais desses eventos.

Como um meio cada vez mais popular pelo qual os cidadaos con-
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somem e vivenciam a cultura, os festivais também se tornaram
uma forma economicamente atraente de embalar e comerciali-
zar performances culturais, além de gerar turismo (BENNETT;

TAYLOR; WOODWARD, 2014, p. 1).

Para os autores, os festivais hoje sdo eventos organizados e altamen-
te mercantilizados, direcionados a publicos especificos e nichados, sendo
uma oportunidade para alcangar ganhos culturais e econdmicos de escala.
Economicamente, o festival consegue reunir diversos artistas em um espa-
o ou local por determinado periodo, reduzindo custos de produgao. Além
disso, uma série de outras acoes pode ser agregada, potencializando ainda
mais seu poder econdmico e de alcance.

Para além de seu papel social, simbdlico e identitirio, bem como de
seu expressivo potencial econdmico, a crescente demanda e o consumo de
festivais no contexto contemporineo evidenciam uma centralidade cada
vez maior da nogdo de “experiéncia” nas dindmicas culturais. Diversos es-
tudos apontam que tais eventos se inserem no que vem sendo denominado
“economia da experiéncia”, na qual o valor atribuido nio reside priori-
tariamente no bem material, mas na vivéncia singular, no envolvimento
sensorial, afetivo e simbdlico proporcionado ao participante. Nesse senti-
do, os festivais configuram-se como dispositivos privilegiados de mediacio
cultural, capazes de promover encontros, estimular a sociabilidade e for-
talecer sentimentos de pertencimento e acolhimento entre pares, especial-
mente em um cendrio marcado pela intensificagao das media¢oes digitais e
pela fragilizacao das interagoes presenciais.

A discussao sobre a experiéncia do publico no contexto artes contem-
porineas exige, contudo, certa cautela. Se, por um lado, a valorizagao da
experiéncia contribui para compreender novas formas de participagio e
engajamento cultural, por outro, hd o risco de subordinar a criacao artisti-
ca exclusivamente as expectativas de consumo. A arte nao se constitui ape-
nas como um produto destinado a frui¢ao do puiblico, mas também como
espaco de expressdo, questionamento e experimentagio estética, capaz de
tensionar valores, provocar reflexdes e ampliar formas de percepgao do
mundo. Reduzi-la apenas aquilo que o publico deseja consumir significaria
limitar parte de seu potencial transformador e inovador.
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Por outro lado, considerar a participacio e a experiéncia do publico,
especialmente nas artes cénicas e performdticas, nio implica necessaria-
mente submeter a criago artistica a 1gica mercadoldgica. Nesses campos,
a presenga do espectador constitui um elemento fundamental da prépria
experiéncia estética, podendo a interacdo tornar-se, de forma intencional
ou nao, parte integrante do processo criativo. E nesse sentido que Irazdbal
problematiza a relagdo entre teatro, entretenimento e publico:

A domesticagio do publico ¢ algo que claramente tem sido denun-
ciado em diferentes propostas e que permite observar em que medi-
da o teatro, como parte da inddstria do entretenimento, favoreceu
o surgimento de um consumidor fiel, preso a légica positiva que
envolve as prdticas culturais, e ainda mais aquelas de consumo co-
letivo.

Um leitor que compra um livro, se ndo o aprecia, simplesmente o
abandona. O espectador de cinema também costuma tornar-se um
desertor se a obra nao corresponde as suas expectativas. O teatro é
absolutamente o contrdrio e, por diversos motivos que merecem
uma andlise mais aprofundada, permite compreender em que medi-
da ¢ possivel confrontar o ptblico com aquelas ideias que o consti-
tuem como sujeito politico, desde que esse ptblico seja capaz de ver
a si mesmo no ato de assistir (IRAZABAL, 2015, p. 96, tradugao

da autora).

Essa dimensao participativa nao se restringe a relagao entre obra e es-
pectador. Quando ampliada para o contexto dos festivais, ela passa a en-
volver também os espagos de convivéncia, as dinimicas urbanas e as formas
de interagao coletiva que se estabelecem entre artistas, publico e territério.
Atualmente, os festivais culturais configuram-se como importantes dispo-
sitivos de transformacio simbélica e material nas cidades, convertendo-as
temporariamente em territérios de celebracio, encontro e fruicio coletiva.
Ao promoverem a ocupagao qualificada da cidade, fortalecem o turismo
local, incentivam trocas culturais e impulsionam a economia criativa.

A cidade contemporinea tornou-se um campo de experiéncias esté-
ticas e politicas, em que a arte nio apenas ocupa o espago, mas o redefi-
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ne, instaurando novas formas de percepgao e de convivéncia. Os festivais
abrangem diversas linguagens artisticas, promovem a diversidade cultural,
contribuem para a profissionalizagio do setor cultural e atuam de forma
decisiva na formagido e ampliagao de putblicos para a arte e a cultura.

Suas acoes articulam dimensées simbdlicas e préticas, tais como a re-
afirmacio de valores culturais, a dinamizacio econémica, o intercAimbio
artistico e cultural, a formacio de artistas e pablicos, a promogio do turis-
mo cultural e a cria¢io de espagos de experimentagao e vivéncia estética.
Ao mobilizarem pessoas, narrativas e préticas culturais em torno de de-
terminados territdrios, os festivais também transformam temporariamen-
te a rela¢do dos individuos com a cidade, atribuindo novos significados
aos espagos que ocupam. Dessa forma, tornam-se importantes agentes de
produgao de lugar, capazes de ressignificar ambientes urbanos, fortalecer
vinculos comunitédrios e estimular novas formas de apropriagio do espago
publico. E justamente nessa relacio entre cultura, experiéncia e territério
que se insere a discussao sobre os espagos e lugares que serdao abordados no
préximo capitulo.

3.2 ESPACOS, LUGARES E NAO LUGARES — A CIDADE
COMO TERRITORIO

Se os festivais constituem experiéncias coletivas capazes de mobilizar
identidades e transformar temporariamente a dinimica das cidades, tor-
na-se necessirio compreender os espagos nos quais essas manifestagoes
acontecem. Mais do que simples cendrios para a realizagio de eventos, os
territérios urbanos participam ativamente da constru¢ao das experiéncias
culturais, influenciando as formas de encontro, percep¢io e apropriagio
coletiva.

Tomando como referéncia os estudos de Maurice Merleau-Ponty,
Martin Heidegger e Marc Augé, este capitulo aborda os conceitos de terri-
torio, espaco e lugar para além de sua dimensao fisica ou geografica. Para
esses autores, o espago nao se limita a uma realidade material e mensurével,
mas constitui uma experiéncia relacional, vivida e carregada de significa-
dos. Sob essa perspectiva, compreender os festivais implica também com-
preender os espacos que ocupam, transformam e ressignificam.
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Na obra Ser e tempo (1927), Heidegger aborda de forma filoséfica a
questio do tempo como horizonte transcendental da compreensao do ser
e coloca o sujeito ndo como um ser isolado, que observa o mundo de fora,
mas como um ser presente e imerso nele, estabelecendo uma relagao direta
e afetiva com aquilo que o rodeia. O autor amplia o conceito de fenome-
nologia, que mais tarde seria retomado por Merleau-Ponty.

Ao refletir sobre a origem do termo, Heidegger afirma que a fenome-
nologia busca um retorno as “coisas em si mesmas” e explica que a palavra
resulta da juncio de duas raizes gregas: phainomenon (fendmeno) e logos.

A expressao grega logos refere-se ao conhecimento ou a ciéncia, como
em: bio-logia, socio-logia, teo-logia.

A expressao grega fendmeno deriva de um verbo que significa mos-
trar ou revelar. Portanto, significa “o que se revela, o que se mostra em si
mesmo’.

Assim, fenomenologia significa “a ciéncia dos fend6menos” ou a ciéncia
do que se revela em si mesmo.

Heidegger propoe que o espago sé se constitui plenamente na medida
em que ¢ habitado, ou seja, na medida em que se revela aquele que o habi-
ta. Para o autor, “habitar ¢ 0 modo como os mortais sio e estdo sobre a ter-
ra”, o que o conduz a uma andlise profunda das nogées de espago e lugar.
Assim, espago e lugar ndo sao compreendidos como entidades meramente
fisicas ou geométricas, mas como dimensées existenciais da experiéncia
humana, construidas na relagao entre o individuo ¢ 0 mundo que o cerca.

Parece que s6 ¢ possivel habitar o que se constréi. Este, o construir,
tem aquele, o habitar, como meta. Mas nem todas as construgoes
sao habita¢oes. Uma ponte, um hangar, um estddio, uma usina elé-
trica sdo construgdes e nio habitagdes; a estacio ferrovidria, a au-
toestrada, a represa, o mercado sdo construgdes e nao habitagoes.
Essas vdrias construges estdo, porém, no 4mbito de nosso habitar,
um 4mbito que ultrapassa essas construgdes sem limitar-se a uma
habitagio. Na autoestrada, o motorista de caminhio estd em casa,
embora ali ndo seja a sua residéncia; na tecelagem, a tecela estd em
casa, mesmo nio sendo ali a sua habitacdo. Na usina elétrica, o en-

genheiro estd em casa, mesmo nio sendo ali a sua habitagio. Essas
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construgoes oferecem ao homem um abrigo. Nelas, o homem de
certo modo habita e nio habita, se por habitar entende-se simples-
mente possuir uma residéncia (HEIDEGGER, 1951, p. 3).

Portanto, se o individuo habita (vive ou se abriga) numa cidade, ela
pode ser compreendida como uma extensio ampliada de sua casa, na medi-
da em que nela se realiza, de forma plena, o ato de habitar. Habitar, nesse
sentido, nao se restringe & ocupagao funcional ou fisica do espago urbano,
mas implica uma experiéncia existencial, marcada pelo uso, pela perma-
néncia, pela memoria e pelas relagdes simbdlicas e sociais ali estabelecidas.
A cidade torna-se, assim, um territério de enraizamento e de constru¢ao de
sentido, em que o sujeito se reconhece, se orienta e produz vinculos, trans-
formando espagos construidos em lugares vividos. Dessa forma, o urbano
deixa de ser apenas um cendrio arquitetdnico ou infraestrutural para se afir-
mar como dimensio fundamental da experiéncia humana, em que o habi-
tar se manifesta como prética cotidiana, relacional e culturalmente situada.

Uma antiga acep¢io pode nos dizer o que designa essa palavra “es-
pago”. Espago Raum, Rum diz o lugar arrumado, liberado para um
povoado, para um depdsito. Espaco ¢é algo espagado, arrumado, li-
berado, num limite, em grego mépog. O limite nio é onde uma
coisa termina, mas como os gregos reconheceram, de onde alguma
coisa dd inicio a sua esséncia. Isso explica por que a palavra grega
para dizer conceito é opiopdg, limite. Espago é, essencialmente, o

fruto de uma arrumagao, de um espagamento, o que foi deixado em

seu limite (HEIDEGGER, 1951, p. 06).

Um espago s6 se torna relevante quando se torna “lugar”, que é mais
do que uma localizagao fisica: é onde o sentido acontece. Lugar é o que
acolhe, retine e ¢ habitado. F o lugar que confere esséncia ao espago, e nao
o contrério. Para o autor, nio basta ocupar um espago de forma fisica; ¢
preciso habiti-lo. Somente o habitar auténtico permite que o espaco se
torne lugar em um mundo pleno de sentido. Assim, cada cidade torna-se
um lugar auténtico e pleno de sentido para as pessoas que ali habitam e, ao
mesmo tempo, cheia de curiosidades para aquelas que a visitam.
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Se Heidegger compreende o espago a partir da experiéncia do habitar,
Merleau-Ponty aprofunda essa discussao ao investigar a forma como o in-
dividuo percebe e experiencia o mundo por meio do corpo. Para o filésofo,
a relagao com o espago nio se estabelece apenas pelo fato de habitd-lo, mas
também pela maneira como ele é vivido, sentido e significado na experi-
éncia cotidiana.

Em A fenomenologia da percepcio, o autor explora a experiéncia per-
ceptiva do corpo no mundo. Para ele, o corpo nao é apenas algo que te-
mos, mas aquilo pelo qual habitamos o mundo: ¢ o “meu corpo préprio”
enquanto sujeito sensivel e agente.

Cada espaco carrega significados afetivos, culturais e histéricos. Um
lugar ndo ¢ apenas um ponto no mapa, mas um campo de relagdes com
outros corpos, com objetos e com memdrias. O corpo nao estd em um
espaco, mas coconstitui esse espago pela maneira como age, percebe e se
orienta nele. O espago existencial é vivido a partir do corpo. O corpo dd
sentido ao espago, ou seja, o individuo é quem define o espago.

Quer se trate do corpo do outro ou de meu prdprio corpo, nio
tenho outro meio de conhecer o corpo humano senio vivé-lo, quer
dizer, retomar por minha conta o drama que o transpassa e confun-
dir-me com ele. Portanto, sou meu corpo, exatamente na medida
em que tenho um saber adquirido e, reciprocamente, meu corpo ¢

como um sujeito natural, como um esbogo provisério de meu ser

total (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 269).

O autor coloca o corpo e a presenga participativa como elementos
fundamentais para a constitui¢do da experiéncia e do conhecimento. O
espago nao ¢ apreendido apenas por meio de uma observagao racional ou
distante, mas pela vivéncia concreta do sujeito em seu deslocamento pelo
mundo. E por intermédio do corpo que os individuos percebem os lugares
que ocupam, relacionam-se com eles e lhes atribuem significado.

Quando caminho em meu apartamento, os diferentes aspectos sob

os quais ele se apresenta a mim nao poderiam aparecer-me como os

perfis de uma mesma coisa se eu nio soubesse que cada um deles
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representa o apartamento visto daqui ou visto dali, se eu nao tives-
se consciéncia de meu préprio movimento e de meu corpo como
idéntico através das fases desse movimento. Evidentemente, posso
sobrevoar o apartamento em pensamento, imagini-lo ou desenhar
sua planta no papel, mas mesmo entio eu nao poderia apreender a
unidade do objeto sem a mediagio da experiéncia corporal (MER-

LEAU-PONTY, 1999, p. 273).

Para o autor, a experiéncia e a vivéncia do e no espago sao partes fun-
damentais para a identidade, a construgio de sentido e, sobretudo, o per-
tencimento. Ao caminhar em seu apartamento, a unidade do espago nao ¢é
dada de forma abstrata ou apenas representacional, mas construida a partir
da vivéncia corporal. A experiéncia do espago ¢ indissocidvel do corpo em
movimento, que reconhece as multiplas perspectivas como partes de uma
mesma totalidade. Mesmo ao imagind-lo ou desenhd-lo, o sentido do espa-
o s6 se constitui porque o corpo jd o viveu, jd o percorreu, ja se orientou
nele. Trata-se de uma espacialidade existencial, nao geométrica, em que o
lugar ¢ definido nao apenas pelas suas coordenadas fisicas, mas pelo modo
como ¢ vivido, habitado e sentido.

O corpo nao se limita a ocupar o espago como um objeto entre outros,
mas o habita de forma constitutiva, instaurando uma relagao de continui-
dade entre percepcio, movimento e sentido. E nesse habitar que o sujeito
se inscreve no mundo e constréi vinculos de pertencimento, uma vez que
a identidade emerge da experiéncia reiterada e sensivel do espago vivido.
A fenomenologia de Merleau-Ponty, ao compreender o espaco como uma
dimensio existencial e ndo meramente geométrica, oferece importantes
contribui¢des para as reflexoes sobre identidade, lugar e praticas culturais.

Tal abordagem revela-se especialmente fecunda nos campos da arte
e da performance, bem como nas dinimicas de ocupagio simbdlica dos
espacos urbanos, em que o corpo, ao agir e perceber, produz significados,
ativa memorias e ressignifica o territério como experiéncia compartilhada,
seja para o criador (artista), seja para o publico (experiéncia). Entretanto,
se determinados espagos favorecem a constru¢ao de identidades, outros
parecem produzir justamente o efeito contrdrio: a falta dessa identidade
pode ser caracterizada como “espacos sem alma”.
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E a partir dessa problemdtica que Marc Augé desenvolve sua reflexio
antropoldgica sobre os espacos na supermodernidade. Para o autor, o avan-
co da globalizacio e a intensificacio dos fluxos contemporineos deram ori-
gem a ambientes marcados pela auséncia de enraizamento, identidade e
memoria. Para definir esse fendmeno, Augé cunha o termo “nio-lugar”, ex-
pressio que designa esse “vazio de personalidade”, conforme definido pelo
préprio autor, uma vez que, para ele, “lugar” se caracteriza por trés aspectos
fundamentais: é espago relacional, histérico e identitdrio, pois nele se com-
partilham experiéncias, constroem-se vinculos e produzem-se significados.

Se um lugar pode se definir como identitdrio, relacional e histérico,
um espago que nio pode se definir nem como identitdrio, nem como
relacional, nem como histérico definird um nao-lugar. A hipétese
aqui defendida é a de que a supermodernidade é produtora de néo-
-lugares, isto é, de espacos que nio sio em si lugares antropoldgicos
e que, contrariamente a2 modernidade baudelairiana, nao integram
os lugares antigos: estes, repertoriados, classificados e promovidos a
“lugares de memoria”, ocupam ai um lugar circunscrito e especifico.
Um mundo onde se nasce numa clinica e se morre num hospital,
onde se multiplicam, em modalidades luxuosas ou desumanas, os
pontos de trinsito e as ocupagdes provisorias (as cadeias de hotéis
e os terrenos invadidos, os clubes de férias, os acampamentos de

refugiados, as favelas destinadas aos desempregados ou a perenidade

que apodrece) (AUGE, 1992, p.73).

Ele descreve esses “nao-lugares” como espagos de transicdo, circula-
30 e consumo, tais como aeroportos, rodovias, shopping centers e hotéis
padronizados, nos quais o individuo estd apenas de passagem. Sao espacos
funcionais e anénimos, que nao oferecem identidade ou pertencimento,
em que o sujeito tende a desaparecer como experiéncia singular, sendo
reduzido a condigao de simples usudrio, consumidor ou passageiro. Nesses
ambientes andnimos e funcionais, o sentido de pertencimento é diluido e a
experiéncia simbdlica do espaco é substituida por uma légica instrumental.

Entretanto, a prépria formulac¢io de Augé abre caminho para uma
reflexdo sobre as possibilidades de resisténcia e ressignificagio desses es-

43



pacos. Se, por um lado, os nao-lugares tendem a esvaziar a experiéncia
subjetiva e coletiva, por outro, o espago urbano permanece como campo
de disputa simbdlica, passivel de ser reapropriado por préticas sociais e cul-
turais. A relagao dos individuos com os lugares nao ¢ fixa nem definitiva,
sendo continuamente reconstruida por meio das experiéncias vividas, dos
encontros, das memorias e das narrativas que ali se inscrevem. Assim, agdes
culturais, artisticas e comunitdrias assumem um papel central ao tensionar
a légica funcional e mercantil dos nao-lugares, reintroduzindo dimensoes
de identidade, memoria e relagao, fundamentais para a constitui¢ao do
lugar antropolégico.

E justamente nesse processo que as cidades podem se reposicionar,
propondo-se como palco de experiéncias coletivas, tais como festivais,
manifestagdes culturais e encontros puablicos, que contribuem para a
construgao de lugares-lugares’: espagos habitdveis que favorecem o enrai-
zamento simbdlico, a construgao de vinculos e a afirmacio de identida-
des. Assim, ambientes que, independentemente de sua fungao, integram
o tecido urbano podem deixar de ser percebidos como locais indspitos ou
desprovidos de significado para se tornarem espacos de fruigao, convivén-
cia e pertencimento.

Sem a intengao de esgotar o debate, amplo e necessdrio, acerca do con-
ceito de lugar, adota-se, neste contexto, o territdrio como eixo estruturante
das agoes culturais. Nesses territdrios, a cultura pode atuar como base das
relagdes sociais ao proporcionar encontros, estimular a convivéncia e dar
visibilidade as multiplas vozes que compdem a localidade. Esses eventos
atuam como catalisadores de um habitar auténtico, que transcende o uso
funcional do espaco e o converte em cendrio de préticas simbdlicas.

3.3 FESTIVAIS DE ARTES CENICAS E PERFORMATICAS:
EUROPA E AMERICA DO SUL

As reflexées apresentadas até aqui evidenciam que os festivais podem
ultrapassar sua condigao de eventos artisticos, configurando-se como im-
portantes agentes de transformacao cultural, social e econdmica dos terri-

3 Lugar-lugar é uma provocagio feita pela prépria autora, em contraponto com o nio-lugar de
Marc Augé.
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térios em que se inserem. Ao ocuparem cidades, ativarem espagos e pro-
moverem experiéncias coletivas, tornam-se capazes de produzir impactos
que transcendem o campo simbdlico, alcangando também dimensées rela-
cionadas ao desenvolvimento urbano, 4 economia criativa, ao turismo e a
formagao de publicos.

Com o objetivo de compreender essas dinimicas, este estudo anali-
sa alguns dos mais relevantes festivais de artes cénicas e performdticas da
Europa e da América do Sul, buscando identificar seus impactos socioeco-
némicos e suas relagdes com os territdrios que ocupam. Para a selegao das
cidades e dos respectivos festivais, foram adotados os seguintes critérios:

¢ Festivais de artes cénicas

Parte-se da premissa de que a arte da interpretagdo e da performance
configura-se como uma das mais antigas formas de expressio social da
humanidade, presente desde os rituais primitivos até as manifestacoes cul-
turais contemporineas. As artes cénicas ocupam papel central no campo
da cultura por sua natureza plural e integradora, pois abrangem uma am-
pla diversidade de expressoes, que vao desde as formas cldssicas, como o
teatro, a danga, o circo, a épera e o musical, até manifestagdes tradicionais,
simbdlicas, culturais e religiosas, como congadas, folias de reis, dangas de
fita, carnaval, marchas e cortejos, entre tantas outras, além de expressoes
contemporaneas ou hibridas, como performances e intervengées urbanas.

Essa capacidade de reunir corpos, vozes, movimentos e ritmos em ex-
periéncias sensoriais e simbdlicas partilhadas torna as artes cénicas e per-
formdticas uma das linguagens mais abrangentes e acolhedoras. Elas sao
terreno fértil para a convivéncia entre o erudito e o popular, o institucional
e 0 espontaneo, o palco e a rua. Ao mesmo tempo em que preservam prati-
cas ancestrais, abrem espaco para a experimentacao e a reinvengao estética,
refletindo os conflitos, desejos e transformagoes da sociedade.

Portanto, a escolha pelas artes cénicas se deve ao seu poder de questio-
nar e se reinventar, tao fundamental no mundo contemporaneo. Elas sao
a arte do encontro entre artistas e pablico, entre mestres e espectadores,
entre culturas e geragdes, entre o passado e o presente, afirmando-se como
instrumento potente de cidadania, meméria, identidade e circulacio de
bens e servicos.
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¢ Festivais que ocupam espacgos convencionais e nao convencio-

nais da cidade

Analisaremos festivais que se apropriam tanto de espagos convencio-
nais quanto nao convencionais da cidade, ocupando teatros, mas também
centros culturais, cinemas, pragas, ruas, becos, prédios, bares, igrejas, bi-
bliotecas ou qualquer espago que possa promover uma expressao simbdli-
ca. Ao converter esses ambientes em lugares de criagao, frui¢io artistica e
encontro, tais festivais desempenham papel fundamental na ressignificacao
do territério urbano, pois transformam temporariamente espagos do coti-
diano em campos de experiéncia estética e convivéncia. Além disso, con-
vidam o publico a habitar a cidade de maneira mais atenta, participativa
e relacional, ampliando as possibilidades de apropriacao social do espago
urbano e de reconhecimento da prépria cidade.

* Festivais que geram recursos e receitas para as cidades

Além de seu impacto simbdlico, social e cultural, analisaremos fes-
tivais que desempenham papel estratégico na dinamizagao da economia
local e na promogio de préticas sustentdveis, a0 multiplicar as agdes artis-
ticas e inseri-las em diferentes pontos da cidade, gerando movimentagio
econdmica direta para comércios de bairro, empreendedores independen-
tes, setores de hospedagem, alimentacio e bebidas, além de profissionais da
economia criativa, como técnicos, fornecedores, artistas, comunicadores e
agentes culturais.

Essa circulacao de pessoas, recursos e servicos também beneficia o po-
der publico por meio da arrecadagio de impostos, da valorizacao de dreas
urbanas e do fortalecimento das economias locais. Faremos uma andlise

dos dados disponibilizados.

* Festivais que se tornaram oficiais nos calenddrios das cidades,

sendo parte integrante dos eventos locais

Essa geragao de valor econdmico, social e simbélico promovida pelos
festivais é tao significativa que muitos desses eventos acabam sendo incor-
porados de forma oficial ao calenddrio das cidades. Esse reconhecimento
nio se d4 apenas pelo prestigio cultural, mas, sobretudo, pelos impactos
concretos que tais festivais promovem: atraem publicos diversos, impul-
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sionam o turismo, fortalecem o comércio local, criam empregos tempord-
rios e permanentes, movimentam diferentes setores da economia criativa
e estimulam a circulagio de capital dentro do territério urbano. Assim,
analisaremos festivais reconhecidos em suas cidades.

Faremos, portanto, um levantamento dos dados dos seguintes festi-
vais:

* Fringe, em Edimburgo, Escécia;

* Festival de Avignon, na Franga;

* Santiago a Mil, em Santiago, Chile;

¢ Festival de Curitiba, no Brasil.

Para essa andlise comparativa, abordaremos os seguintes critérios:
a) Contexto e territério

Realizaremos uma breve andlise descritiva sobre a cidade, o pais e o
contexto sociopolitico de cada localidade.

b) Histérico e legado

Serd realizado um breve levantamento do contexto histérico em que
surgiu o festival e de sua configuracio atual.

c) Modelo de gestdo e governanca

Sera analisada a estrutura institucional de cada festival, identificando
os responsdveis por sua organizacio, bem como as instituigées envolvidas
em sua realizagio.

Também serio examinadas as fontes de financiamento adotadas, con-
siderando a participagao de recursos publicos e privados, as receitas prove-
nientes de bilheteria e a oferta de produtos e servigos associados ao evento.
Por fim, serd avaliada a relacio desses festivais com as politicas publicas de
cultura.

d) Modelo curatorial e artistico

Sera realizada uma andlise do modelo de curadoria, identificando se os
processos de selegao ocorrem por meio de convocatdrias abertas, curadoria
fechada ou formatos mistos. Também analisaremos a presenga de artistas
locais e nacionais.
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e) Impactos socioculturais

Serd realizada uma anélise dos impactos socioculturais gerados pelos
festivais, considerando aspectos relacionados a formagio e ampliagio de
publicos, & democratiza¢io do acesso a cultura, 2 promogio da diversidade
e da inclusdo, bem como seus efeitos nos territérios em que se inserem.
Também serao observados os impactos urbanos, econdmicos e ambientais

decorrentes de sua realizacao.

f) Relacdo com publicos

Serd analisada a relagio dos festivais com seus diferentes publicos,
considerando aspectos como perfil dos participantes, estratégias de aces-
sibilidade, agoes de formagao de publico, incluindo mediagdes, debates,
oficinas e encontros com artistas, bem como o grau de engajamento da
comunidade local e a participagdo de turistas e moradores.

Em um primeiro momento, cogitou-se analisar os dados quantitativos
dos tltimos cinco anos de cada festival. No entanto, esse recorte mostrou-
-se pouco adequado aos objetivos deste estudo. A pandemia de Covid-19
interrompeu ou reduziu drasticamente a realizagio de festivais e eventos
de grande publico por aproximadamente dois anos, produzindo impactos
excepcionais sobre indicadores como publico, programagio, ocupagao de
espagos € movimentagao economica.

Mais do que medir oscilagoes ocasionais ou estabelecer rankings de
crescimento entre festivais, interessa-nos compreender como diferentes
modelos de organizagio, ocupagio territorial e relagio com os publicos
produzem impactos distintos nas cidades em que acontecem. O foco desta
andlise estd menos na evolugao histérica de cada evento e mais na capaci-
dade dos festivais de mobilizar recursos, ativar territérios, formar puablicos
e gerar transformacoes culturais, sociais e econdmicas.

Nesse sentido, a comparagao entre festivais de contextos diversos nio
busca determinar qual modelo é melhor ou mais eficiente, mas revelar a di-
versidade de caminhos pelos quais esses eventos podem atuar como agen-
tes de transformagao. Ao observar suas diferentes formas de governanga,
financiamento, ocupagao urbana e intera¢do com as comunidades locais,

torna-se possivel compreender como os festivais contribuem para a produ-
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¢do de sentido, para a construgio de pertencimento e para a reconfiguracio
simbdlica e material dos territérios que ocupam.

Mais do que oferecer respostas definitivas ou propor modelos a serem
replicados, este estudo busca apresentar e analisar os dados coletados a par-
tir de diferentes contextos e realidades. O objetivo é disponibilizar ao leitor
um panorama amplo sobre as maltiplas formas de atuagao dos festivais,
permitindo que as evidéncias observadas contribuam para a reflexao sobre
seus impactos, potencialidades e desafios nos territérios em que se inserem.

3.3.1 FRINGE EM EDIMBURGO, ESCOCIA

a) Contexto e territério

O Reino Unido é composto por quatro nagdes constitutivas: Inglater-
ra, Escécia, Pais de Gales e Irlanda do Norte. Embora todas fagam parte de
um mesmo Estado, cada uma possui diferentes graus de autonomia legisla-
tiva. De forma geral, institui¢oes centrais, como a politica externa, a defesa
nacional e o uso da mesma moeda, a libra esterlina, sio administradas a
partir de Londres, capital do Reino Unido.

Edimburgo ¢ a capital da Escécia e possui cerca de 500 mil habitan-
tes®. A cidade desempenha um papel politico importante, pois é a sede do
Parlamento Escocés, instaurado em 1999 em decorréncia do processo de
devolugao de poderes (devolution). O Parlamento Escocés detém com-
peténcia legislativa em dreas como educagao, satde, transporte e politicas
sociais, conferindo a Escécia uma significativa margem de autogoverno
dentro do Reino Unido.

Economicamente, Edimburgo se destaca entre as cidades britanicas.
E a quinta maior economia do Reino Unido em termos de Produto In-
terno Bruto (PIB), com cerca de 36,5 bilhées de libras’. Em termos de
PIB per capita, a cidade ocupa a segunda posi¢io no pais, com 69.809
libras, ficando atrds apenas de Londres, cuja economia total chega a
617,915 bilhées de libras e cujo PIB per capita é de aproximadamente
69.077 libras.

4  Consultado nos links: https://www.citypopulation.de/en/uk/cities/scotlandua/?cityid=7156 e
no Scotland's Census de 2022 em https://www.scotlandscensus.gov.uk/atlas/

5 Dados de 2023, Consultado em 21/12/2025 no link: https://www.ons.gov.uk/economy/gros-
sdomesticproductgdp/datasets/regionalgrossdomesticproductallnutslevelregions
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Além dos aspectos politicos e econdmicos jd discutidos, o turismo de-
sempenha um papel central na economia e na projegao internacional de
Edimburgo, estando profundamente ligado a sua arquitetura histérica e ao
valor cultural do territério. Em 2024, a cidade recebeu mais de 5 milhoes
de visitantes, com um gasto turistico superior a £ 2,5 bilhoes® (aproxima-
damente US$ 3,4 bilhoes), evidenciando a importincia do setor para a
economia local e escocesa. Grande parte dessa atratividade se deve ao seu
patriménio arquitetdnico excepcional: o conjunto da Cidade Velha e da
Cidade Nova foi inscrito como Patriménio Mundial da UNESCO em
19957, reconhecido por preservar de forma impar seu conjunto arquitetd-
nico urbano, que sintetiza a evolugao do urbanismo europeu desde a Idade
Média até o Iluminismo e o periodo georgiano.

b) Histérico e legado

Edimburgo ¢ reconhecida internacionalmente por sediar o maior fes-
tival de artes cénicas do mundo: o Edinburgh Festival Fringe, que, ao lon-
go das décadas, superou em dimensao e alcance o préprio festival que lhe
deu origem, o Edinburgh International Festival.

O Edinburgh International Festival foi criado logo apds a Segunda
Guerra Mundial, com o propésito de “proporcionar uma plataforma para
a manifestacio do espirito humano”, reunindo diversas linguagens artis-
ticas com o objetivo de revitalizar a vida cultural europeia, entao profun-
damente impactada pelo conflito. A ideia foi inspirada por Rudolf Bing,
pioneiro cultural e refugiado judeu do regime nazista. Sua primeira edigao
ocorreu entre 22 de agosto e 11 de setembro de 1947, em Edimburgo. De
acordo com o relato disponivel no site do Festival Internacional de Edim-
burgo, assim se iniciou sua histéria:

A medida que o primeiro Festival se aproximava, em 1947, o
racionamento ainda estava em vigor em todo Reino Unido e o

Ministro do Combustivel e da Energia proibiu a ilumina¢io do

6 Dados disponivel no site da institui¢do: https://www.visitscotland.org/research-insights/re-
gions/edinburgh-lothians?utm_source=chatgpt.com

7  Dados da UNESCO, disponivel no link: https://whc.unesco.org/en/list/728/?utm_source=-
chatgpt.com
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Castelo de Edimburgo na edigao inaugural do Festival Internacional.
No entanto, a populagio de Edimburgo pensava de forma diferente.
Queria que os visitantes pudessem apreciar seu magnifico castelo
iluminado a noite. Centenas de cartas e telegramas foram enviados
com generosas ofertas de doagdo de cotas de carvao.

O Ministro nio teve outra alternativa senio ceder. O castelo foi
iluminado utilizando as cotas privadas de carvao dos moradores de
Edimburgo por quatro noites, do anoitecer até a meia-noite, duran-
te o Festival Internacional, e visitantes de todas as partes do mundo
sentiram-se calorosamente acolhidos por toda a cidade.

Desde o inicio, a populagio de Edimburgo mobilizou-se com
entusiasmo para receber o mundo. Voluntdrios atuaram no Clu-
be do Festival, que preparava e servia 2.500 refeicoes por dia aos
visitantes, enquanto a Sociedade do Festival articulava-se com o
Ministério da Alimentagio para garantir o abastecimento ade-
quado de ingredientes. A atmosfera de austeridade foi dissipada
quando os moradores transformaram a cidade com fachadas de
lojas decoradas, exuberantes arranjos florais e bandeiras e flimulas
tremulando em todos os espagos disponiveis (SITE OFICIAL DO
FESTIVALS).

O evento consolidou-se como um dos principais acontecimentos do
verao europeu. Naquele mesmo ano de sua criagio, oito grupos de teatro,
provenientes de diferentes paises da Europa, dirigiram-se espontaneamen-
te a Edimburgo para se apresentar. Como nio integravam a programacio
oficial, ocuparam espagos alternativos, 3 margem do festival institucional.
Essa ocupagdo “periférica” deu origem ao termo “Fringe”, que, em tradu-
¢ao literal, significa “franja” ou “margem” da programagao oficial.

A partir desse movimento independente, o Fringe passou a se de-
senvolver paralelamente ao Edinburgh International Festival e, em 1958,
adquiriu cardter institucional, com a criagao da Edinburgh Festival Fringe
Society’.

8  Dados disponiveis no Edimburgh International Festival: https://www.eif.co.uk/about
9  Dados disponiveis no portal da Edinburgh Festival Fringe Society: https://www.edfringe.com/
about-us/history-of-the-fringe/?utm_source=chatgpt.com
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Atualmente, Edimburgo abriga simultaneamente diversos festivais de
grande relevancia internacional, entre eles festivais de msica, literatura e
artes visuais, além do préprio Fringe, que se consolidou como o maior fes-
tival de artes cénicas do mundo, tornando-se, em escala e impacto cultural,
maior do que o evento que lhe deu origem. A cidade, que possui cerca de
500 mil habitantes, recebe, somente durante o periodo do festival (que
dura cerca de 30 dias), aproximadamente 1 milhio de pessoas'.

c) Governanca e financiamento
O Edinburgh International Festival é gerido pela Edinburgh Inter-

national Festival Limited, uma institui¢do formada por conselho diretor
e executivo préprio. Porém, nossa andlise se concentra no Edinburgh Fes-
tival Fringe, que ¢ gerido pela Edinburgh Festival Fringe Society, uma
organizagdo sem fins lucrativos formada por conselheiros e diretores.

A Edinburgh Festival Fringe Society é composta de membros e volun-
tirios com diferentes perfis, como artistas de teatro, produtores culturais,
administradores e gestores de espagos e outros interessados em apoiar o
festival. De acordo com o relatério Fringe Society 2025, disponibilizado
no portal da instituigao, sua receita provém de um modelo misto, em que
os recursos gerados por artistas e pelo ptblico do festival sio complemen-
tados por investimentos privados, publicos e filantrépicos.

Em 2025, a receita do festival alcancou £ 6.035.805 (aproximada-
mente US$ 8,1 milhdes), sendo composta por diferentes fontes de recur-
sos: 38% provenientes da venda de ingressos, 15% de taxas de participa-
¢20, 16% de rendimentos de aplicagoes, 10% de fundos publicos, 12% de
patrocinios e arrecadacao de fundos, 5% de publicidade e antncios, e 4%
de outras receitas, como a comercializagio de camisetas, squeezes e produ-
tos vinculados ao festival.

As despesas totalizaram £ 5.945.130 (aproximadamente US$ 8 mi-
lhées), distribuidas entre diferentes dreas de atuacio: 39% destinados a
saldrios e impostos, 27% para gestdo de bilheteria e tecnologia, 17% para
servigos voltados aos artistas, 7% para marketing e comunicagdo, 5% para
acessibilidade e instalagoes, 4% para despesas gerais e 2% para governanca
e captagio de recursos.

10 Dados disponibilizados em: https://www.edinburghfestivalcity.com/about/research-reports
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Em 2025, o festival comercializou cerca de 2,6 milhoes de ingressos
para suas atragoes, gerando uma receita superior a £ 5.532.678 (aproxima-

damente US$ 7,5 milhées).

d) Modelo curatorial e artistico

Diferentemente de festivais estruturados a partir de uma sele¢io ou
curadoria centralizada, o Edinburgh Festival Fringe opera por meio de
um modelo aberto. Para participar, o artista ou a companhia precisa ser
aceito por uma venue (termo utilizado para designar os locais e espagos
que sediam os espetdculos durante o festival). Dessa forma, a relagio entre
artistas e venues torna-se um dos elementos estruturantes do modelo de
funcionamento do Fringe.

A Fringe Society atua como facilitadora desse processo, disponibili-
zando informagoes e oportunidades para aproximar artistas e gestores de
espacos, contribuindo para a construgio coletiva da programagao. De
acordo com o Relatério Fringe 2025, a equipe de servigos para artistas do
Fringe recebeu impressionantes 28.919 e-mails de artistas e profissionais
do setor interessados em encontrar espacos e oportunidades para apresen-
tar seus trabalhos.

Ao contrdrio de uma organizacao central responsavel por toda a pro-
gramacao, muitas venues estabelecem contratos diretamente com os grupos
artisticos, definem politicas de precos para os ingressos e assumem parte
significativa da logistica técnica necessdria as apresentagdes. Esse modelo
descentralizado amplia a autonomia dos espagos e contribui para a diversi-
dade que caracteriza o festival.

Ao longo dos anos, algumas venues tornaram-se verdadeiros icones do
Fringe, reunindo publicos fiéis e consolidando reputagées ligadas a qua-
lidade e ao perfil de suas curadorias. A liberdade de formatos, que vai de
teatros tradicionais a apresentagdes experimentais em pubs, igrejas, galpoes
e espagos tempordrios, possibilita uma enorme diversidade de linguagens e
experiéncias artisticas. Grandes operadoras de venues, como Summerhall,
Assembly e Underbelly, além de administrarem teatros e espagos cénicos,
também gerenciam dreas de convivéncia, bares e pracas de alimentagao es-
pecialmente montadas para o festival, que se transformam em importantes
pontos de encontro, circulagio e fruicio cultural.
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Em 2025, o Fringe reuniu mais de 3,8 mil espetdculos, apresentados
por artistas de mais de 60 paises. Com aproximadamente 30 dias de pro-
gramacao e mais de 306 espagos participantes, o festival alcangou uma
média superior a mil apresentagoes por dia.

Das mais de 3,8 mil atragdes apresentadas, 1.165 foram produg¢oes
internacionais, evidenciando o alcance global do evento. Ao mesmo tem-
po, o festival mantém forte compromisso com a promogao da produgao
artistica escocesa. Um exemplo ¢ a iniciativa Made in Scotland, realizada
anualmente com o objetivo de apresentar artistas e companhias residentes
na Escécia a programadores, agentes culturais e putblicos internacionais
presentes no Fringe. Em 2025, a mostra reuniu 16 espetdculos.

O Fringe contou ainda com a presenca de cerca de 1.800 agentes cul-
turais provenientes de delegacoes de diversas partes do mundo, incluin-
do representantes da cidade de Sao Paulo, em uma acio promovida pela
Secretaria da Cultura, Economia e Industria Criativas do Estado de Sao
Paulo e pela InvestSP, agéncia de promocio de investimentos vinculada a
Secretaria de Desenvolvimento Econémico do Estado''.

O Fringe consolidou-se como a maior feira internacional de negdcios
das artes cénicas. Todos os anos, programadores, produtores, distribui-
dores e gestores culturais voltam seus olhares para o evento em busca de
novos talentos, projetos e oportunidades de circulagao. Estar no Fringe
representa, para muitos artistas, nao apenas a possibilidade de apresentar
um espetdculo, mas também a chance de posicionar seu trabalho em uma
das mais importantes vitrines do setor cultural mundial.

E importante destacar que os negécios gerados durante o festival sio
negociados diretamente entre artistas, produtores, programadores e com-
pradores de contetdo. O Fringe nao realiza qualquer tipo de intermediagao
comercial nem cobra taxas de agenciamento sobre os contratos firmados,
cabendo integralmente as partes envolvidas a condugao das negociagoes e
dos acordos estabelecidos.

e) Impactos socioeconbmicos

Para além dos ntimeros e relatérios, tive a oportunidade de acompa-
nhar o festival em duas edi¢oes consecutivas: em 2024, como integrante da

11 Dados disponiveis em : https://www.investe.sp.gov.br/uploads/midias/documentos/Seleciona-

das_FRINGE_%202024.pdf
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delegagao institucional da cidade de Sao Paulo, e em 2025, como artista
convidada, participando da produg¢io de um espetdculo site-specific que di-
rigi. Essas experiéncias permitiram uma observacio direta dos processos de
transformagio urbana, cultural e econémica desencadeados pelo evento.

Espagos que, ao longo do ano, funcionam como quadras escolares,
patios de igrejas e até mesmo vias publicas sio temporariamente ressignifi-
cados e convertidos em teatros, circos, restaurantes e dreas de convivéncia.
Trata-se de uma infraestrutura construida e aperfeicoada ao longo de dé-
cadas, capaz de promover uma profunda reconfiguragio da rotina urbana
durante o periodo do festival.

Também ¢ possivel perceber os impactos diretos na dindmica econd-
mica e turistica da cidade, refletidos na elevada taxa de ocupagao de hotéis
e iméveis de temporada (como por exemplo no Airbnb), bem como na
adesdo de universidades que, em periodo de recesso académico, disponi-
bilizam seus dormitérios para acolher artistas e visitantes. Configura-se
assim, um processo em que toda a cidade se reorganiza para receber o
festival, moldando temporariamente seu funcionamento, seus fluxos e os
usos do espago urbano.

Edimburgo apropriou-se de maneira tio estruturante da légica dos
festivais que atualmente abriga a Edinburgh Napier University, referéncia
no Reino Unido em formagio e pesquisa voltadas a gestao de eventos e fes-
tivais culturais, desempenhando papel relevante na formulagio de diretri-
zes e no desenvolvimento de a¢des em articulagio com o British Council.

A cidade consolidou-se como exemplo de territério que reconheceu es-
trategicamente o potencial dos festivais como politica permanente de desen-
volvimento urbano e cultural, estruturando um calenddrio anual de eventos
capaz de manté-la continuamente inserida na rota internacional de visitan-
tes. De acordo com relatério publicado em 2022, 0 impacto econémico to-
tal do conjunto de festivais realizados na cidade alcancou aproximadamente
£ 407 milhées (aproximadamente US$ 550 milhoes), refletindo nao apenas
os gastos diretos dos visitantes, mas também seus efeitos indiretos sobre os
negocios locais, com desdobramentos na geragao de empregos, na arrecada-
¢a0 de impostos e na dinamizagio dos setores de comércio e servigos.

12 Relatério publicado, disponivel no link: https://www.visitscotland.org/news/2025/festivals-e-
dinburgh-qa?utm_source=chatgpt.com
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Pode-se perceber que o Festival Fringe ultrapassa os indicadores de
publico e desempenho econdmico. Seu impacto manifesta-se também nas
dimensodes simbdlica, social e espacial da cidade. No entanto, um modelo
dessa magnitude s6 se torna vidvel por meio de um esforgo coletivo e arti-
culado entre poder publico, institui¢des culturais, setor privado, moradores
e publico participante. A ocupagio intensiva da cidade exige planejamento,
didlogo e pactuagio permanentes para que seus beneficios sejam amplamen-
te compartilhados. Sem esse compromisso coletivo, uma estrutura capaz de
gerar desenvolvimento econémico, intercimbio cultural e experiéncias sig-
nificativas poderia facilmente transformar-se em fonte de conflitos, sobre-
carga urbana e transtornos para aqueles que vivem e circulam pelo territdrio.

f) Relacdo com publicos

Tanto o Fringe quanto o préprio Edinburgh International Festival
apresentam numeros expressivos no que diz respeito as suas agoes estru-
turantes de formagio de publico e desenvolvimento cultural. Ao longo
de todo o ano, sio desenvolvidos centenas de projetos continuos voltados
a formagio artistica de criangas e jovens, abrangendo linguagens como
danga, teatro, musica e circo. Soma-se a isso um amplo programa de em-
pregabilidade juvenil, que atua na qualifica¢do profissional, na oferta de
primeiras experiéncias de trabalho no setor cultural e criativo e no acom-
panhamento por meio de apoio financeiro e aconselhamento de carreira,
contribuindo para a inser¢io desses jovens no mercado de trabalho.

Dentre as acoes especiﬁcas, destaca-se o FringeMakerS, uma iniciativa
de financiamento coletivo (crowdfunding) que oferece uma plataforma di-
gital de baixo custo para viabilizar a producio e a circulagio de espetdculos.
Desde sua criagao, a ferramenta jd possibilitou que projetos vinculados ao
Fringe arrecadassem coletivamente mais de £ 860.000 (aproximadamente
US$ 1,2 milhao) em doagdes, com 141 projetos apoiados somente em
2025, demonstrando o fortalecimento de uma légica de coparticipacio
entre artistas, piblico e comunidade.

Os eventos de rua constituem uma das marcas mais reconhecidas in-
ternacionalmente do Fringe, evidenciando a ocupagio da cidade como um
grande palco aberto. Edimburgo nio se limita a ativar espagos fechados e
institucionalizados, mas transforma ruas, pragas e dreas de circulagao coti-
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diana em ambientes de frui¢io cultural. As apresentagdes de rua sio realiza-
das por artistas inscritos no festival, o que garante a organizacio dos espagos,
a catalogacio das atragdes e a melhor condugao dos publicos. Em 2025,
foram registradas 326 atracoes de rua, provenientes de diversos paises. Além
disso, foi criado um palco comunitirio voltado a participagao de jovens
artistas e coletivos locais que, ao longo de dois dias, recebeu 222 partici-
pantes, incluindo 119 estudantes de escolas da cidade e integrantes de 11
grupos comunitarios, refor¢ando o cardter formativo e territorial do festival.

Uma pesquisa de publico realizada pelo Fringe, com 9.300 pessoas en-
trevistadas, apontou que 79% dos respondentes consideram o evento “um
dos acontecimentos culturais mais importantes do mundo”. Esse dado nao
expressa apenas a percepgdo de grandeza do festival, mas revela seu impacto
simbdlico e social. A experiéncia do Fringe é percebida como transformadora
por publicos diversos, entre espectadores, artistas, programadores, visitantes
e moradores, consolidando o festival nao apenas como um evento cultural
de grande escala, mas como um dispositivo continuo de formacao, ativa-
a0 do territério e construgio de valor econdmico e cultural para a cidade.

3.3.2 FESTIVAL DE AVIGNON, FRANCA

a) Contexto e territério

Avignon estd localizada no sul da Franga, na regiao Provence-Alpes-
-Cote d’Azur, as margens do rio Rhone, e desempenha papel de destaque
no sistema cultural europeu. Com uma populagio de 92.188 habitantes',
a cidade ¢ cercada por muralhas medievais e abriga um importante con-
junto arquitetonico gético, entre os quais se destaca o Palicio dos Papas,
residéncia de sete pontifices durante o século XIV. Em razao de seu valor
histérico e patrimonial, desde 1995 Avignon integra a lista de Patriménios
Mundiais da UNESCO.

A cidade ¢ a capital do departamento de Vaucluse e um importante
centro econdémico da regiao Provence-Alpes-Cote d’Azur. Também cons-
titui o ndcleo da drea metropolitana de Grand Avignon (communauté d'ag-
glomération), formada por 15 comunas distribuidas em ambos os lados do

13 Censo realizado em 2023 publicado on line no Insee (L'Institut national de la statistique et des
études économiques collecte, produit, analyse et diffuse des informations sur I'économie et la
société francaises) no link hteps://www.insee.fr/fr/information/8568899
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rio Rhéne. Com uma populagio de 337.039 habitantes (INSEE, 2020),
trata-se da 352 maior drea metropolitana da Franca.

A regio possui mais de 7.000 empresas ativas, com forte predominan-
cia do setor tercidrio, composto por servigos e comércio. O turismo desem-
penha papel estratégico na economia local, tendo o Festival de Avignon
como um de seus principais motores de atragio e dinamizagio econdmica.
Um estudo publicado pela Provincia de Avignon em 2013 ji apontava que
a cidade recebia cerca de 4 milhées de turistas por ano'?, evidenciando a
relevincia da atividade turistica para o desenvolvimento do territério.

b) Histérico e legado

A cidade de Avignon, além de seu reconhecido patrimoénio histérico,
do Palécio dos Papas e do conjunto arquitetdnico inscrito na lista de Pa-
trimo6nios Mundiais da UNESCO, é também sede de um dos mais impor-
tantes festivais de artes cénicas do mundo: o Festival de Avignon.

A origem do Festival de Avignon remonta ao contexto cultural do
p6s-Segunda Guerra Mundial, momento em que a Europa buscava re-
construir nao apenas suas cidades, mas também seus vinculos simbdlicos e
culturais. Em 1947, o encenador Jean Vilar foi convidado a apresentar es-
petdculos no Palais des Papes, dando origem a primeira edi¢io do evento,
intitulada Une semaine d’art en Avignon. Na ocasiao, foram apresentadas
trés obras: Richard II, de William Shakespeare, Tobie et Sara, de Paul
Claudel, e La Terrasse de Midi, de Maurice Clavel, marcando o inicio de
um projeto que tinha como premissa central a democratizagao do acesso
ao teatro, deslocando-o do eixo parisiense para novos territérios culturais.

Durante seus primeiros dezessete anos, o festival refletiu de forma direta
a viso artistica e politica de Vilar, consolidando-se como a expressao de um
projeto singular: um teatro acessivel, nao convencional e voltado a formagao
de novos publicos. Seu objetivo era atrair uma audiéncia jovem e ampliar o
alcance social do teatro, propondo uma ruptura com os modelos estéticos e
institucionais dominantes em Paris. Nas palavras do préprio diretor, trata-
va-se de “renovar o teatro e as formas coletivas de arte”, abrindo espago para
uma experiéncia estética integrada a arquitetura e a vida urbana.

14 La carte d"identité d* Avignon através do link: https://web.archive.org/web/20140810200753/
http://www.mairie-avignon.fr/fr/ecodev/environ/ci.php
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Esse periodo foi marcado por intensa mobilizagao cultural, alinhada as
politicas de descentralizagio promovidas pelo Estado francés. Em 1951, com
o apoio decisivo de Jeanne Laurent, entdo diretora de Artes Cénicas, Vilar
assumiu a dire¢do do Théatre National Populaire (TNP), em Paris, conso-
lidando um eixo estruturante entre o festival e a politica publica cultural. O
TNP e o Festival de Avignon passaram, entdo, a compartilhar nio apenas
uma lideran¢a comum, mas um mesmo projeto de democratizagio cultu-
ral, ancorado em uma perspectiva pedagdgica e de formagao de plateias.

Ao longo das décadas de 1950 e 1960, o festival tornou-se um impor-
tante ponto de encontro internacional, especialmente para a juventude.
Movimentos associativos, grupos estudantis e coletivos culturais passaram
a ocupar a cidade durante o verdo, transformando Avignon em um territé-
rio efervescente de debates, intercAmbios e experimentagoes artisticas. Essa
ocupagiao ampliada do espago urbano antecipava, de certa forma, préticas
contemporaneas de festivais que articulam arte, cidade e comunidade.

Em 1963, ao se desligar do TNP, Vilar passou a dedicar-se exclusiva-
mente ao festival, promovendo sua expansao estética. Novas linguagens fo-
ram incorporadas a programagio, como a danca e o cinema experimental,
este ultimo representado, entre outros, por nomes como Jean-Luc Godard.
Essa abertura contribuiu para consolidar o festival como espago de van-
guarda e experimentagao artistica.

No entanto, a ampliagao do evento também trouxe desafios de gestao e
tensoes politicas. O festival foi diretamente impactado pelos acontecimen-
tos de maio de 1968, que questionaram estruturas institucionais e modelos
culturais estabelecidos na Franga. O préprio Vilar, apesar de seu histérico
de didlogo com a juventude, tornou-se alvo de criticas, evidenciando os li-
mites e as contradigoes de seu projeto. Seu falecimento, em 1971, marcou
o fim de uma era e o inicio de um processo de reconfiguragao institucional.

Paralelamente a esse processo de expansao, o Festival de Avignon passou
a se estruturar em multiplas camadas, distinguindo-se entre uma programa-
¢do oficial, curada e institucional, e uma dinimica paralela que se expandia
pela cidade.” Esse movimento culminou, em 1966, na cria¢io do Festival
Off Avignon, inspirado em modelos independentes e autogestionados.

15 Fonte site oficinal do Festival: https://festival-avignon.com/en/archives?utm_source=chat-
gpt.com
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O Off Avignon consolidou-se como espaco de liberdade artistica e
diversidade estética, no qual os préprios artistas assumem a iniciativa de
produgio e ocupagido dos espacos. Diferentemente da programagio oficial,
baseada em convites curatoriais, o Off opera por meio de relacoes diretas
entre companhias e espagos, que podem incluir teatros, restaurantes, ho-
téis ou dreas publicas. Esse modelo ampliou significativamente a escala do
festival, transformando Avignon, a cada verdo, em uma verdadeira “cida-
de-festival”, com milhares de artistas e centenas de espagos ativados.

Com o crescimento continuo do Off, tornou-se necessdria a criacio
de estruturas de organizagio e articulagao. Assim, em 2006, foi fundada
a Avignon Festival & Compagnies (AF&C), responsdvel por apoiar os
participantes, estruturar redes e contribuir para a sustentabilidade do
evento.'®

Ao longo de sua trajetdria, o Festival de Avignon consolidou-se como
um dos principais exemplos de politica cultural articulada & ocupagao ur-
bana e a formacio de publico. Sua evolugio evidencia nao apenas transfor-
magdes estéticas, mas também mudangas nos modos de produgao, gestao
e circulagdo das artes cénicas, tornando-se um caso paradigmadtico para a
andlise de festivais no contexto contemporineo.

c) Governanca e financiamento

O Festival de Avignon ¢é gerido pela Association du Festival d’Avig-
non, uma associa¢ao sem fins lucrativos regida pela lei de 1901, subsidiada
pelo Estado, por meio do Ministério da Cultura, pela Cidade de Avignon,
pela Communauté d’agglomération du Grand Avignon, pelo Departa-
mento de Vaucluse e pela Regido de Provence-Alpes-Cote d’Azur.

Em 2025, embora o Festival de Avignon ainda nao tenha divulgado
um relatério financeiro consolidado e detalhado, seus indicadores opera-
cionais demonstram alta performance de puablico e manutengio de um
modelo estrutural baseado em financiamento ptblico majoritdrio. Em pa-
ralelo, o Festival Off apresenta dados econdmicos robustos, evidenciando
um impacto direto de até € 22 milhoes (aproximadamente US$ 24 mi-
lhoes) no territério.

16 Disponivel no site oficial do Festival Off Avignon através do link: https://www.festivaloffavig-
non.com/page/50-ans-d-histoire
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Diferentemente de Edimburgo, o Festival de Avignon nao divulga
anualmente suas despesas por meio de relatérios publicos de transparén-
cia. Assim, para esta andlise, serdo considerados os dados mais recentes
disponibilizados publicamente em seus canais institucionais."” De acordo
com essas informagoes, a composicao de suas receitas é formada por 55%
de recursos publicos e privados, sendo 25% provenientes do governo fran-
cés e o restante de empresas parceiras que possuem deducio fiscal; 38% de
receitas proprias; e 8% provenientes de outras fontes nao declaradas.

O Festival teve um orcamento de € 17 milhdes (aproximadamente
US$ 18,7 milhées) para 2022, cujas despesas foram distribuidas da se-
guinte forma: 71% para programagio, producio, coprodugio e atividades
culturais; e 29% para instalagoes técnicas, operagio dos vérios locais de
apresentagdo do Festival e manutengio.

O Festival gera beneficios econémicos para a industria cultural e tu-
ristica da regido, estimados em cerca de € 50 milhées (aproximadamente
US$ 55 milhoes)'.

O Festival Off Avignon ¢é coordenado pela Avignon Festival & Com-
pagnies (AF&C), organizagio que representa companhias artisticas e es-
pacos de apresentagio. Diferentemente do Festival de Avignon, o Off
nao possui curadoria centralizada. Os artistas realizam suas inscrigoes e
negociam diretamente com os espagos participantes, enquanto a AF&C
atua na organiza¢io do programa geral, no apoio as companhias, na arti-
culagdo entre artistas e espacos e na estruturagao da rede de comunicagao
do festival.

Seu modelo de funcionamento também difere dos festivais financia-
dos por um or¢amento central publico ou por grandes patrocinadores. O
Off opera de forma descentralizada e autossustentada, com receitas distri-
buidas entre diversos agentes envolvidos em sua realizagao, sendo:

* bilheteria: participagdo sobre vendas de ingressos;

* aluguel de espagos: taxa minima por locagio;

* taxa de sistema e inscri¢do.

17 Ultimo relatério de dados de financiamento publico: https:/festival-avignon.com/en/festival-
—609?utm_source:chatgpt.com

18 Dados disponiveis no site oficial do Festival de Avignon https://festival-avignon.com/en/festi-
val-609?utm_source=chatgpt.com
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Para participar oficialmente do Off (e constar na programagio), as
companhias devem pagar uma taxa a Avignon Festival & Compagnies.
Essa contribui¢io garante a inclusio no catdlogo oficial do festival, acesso
aos canais institucionais de divulgagao, visibilidade junto ao publico e aos
profissionais do setor, além de servigos de apoio, comunicagio e articula-
¢ao em rede. Essa taxa constitui uma das principais fontes de receita direta
da AF&C para a manutengio e organizagio do Off.

Além disso, quando os ingressos sio comercializados por meio do
circuito oficial do festival, como o Cartao Off, e a bilheteria integrada, é
aplicada uma pequena taxa sobre cada venda. Nio se trata de uma parti-
cipagio na receita de bilheteria, que permanece dividida entre a compa-
nhia e o espago de apresentagao, mas de uma taxa operacional destinada
a manutenc¢io do sistema e dos servicos oferecidos pela organizagio do
festival.

Por fim, o Off ainda disponibiliza servigos que podem ser comprados,
como andncios no programa oficial, destaques em plataformas e servigos
de comunicac¢do. Esse é um recurso complementar.

O Off nao participa da receita dos eventos, mas se sustenta como uma
estrutura de media¢io baseada em taxas de adesio e servicos. Seu modelo
econdmico desloca a centralidade financeira para a relacao direta entre ar-
tistas e espagos, configurando um sistema de plataforma cultural no qual
a organizagio atua mais como articuladora do ecossistema do que como
gestora financeira central. Trata-se de um modelo semelhante ao do Fringe
em Edimburgo, em que a curadoria ¢ realizada pelas venues ao aceitarem
ou nio determinada programagao artistica para compor sua programagao.
De acordo com o relatério de estimativa publicado pela AF&C, em 2025
o Festival trouxe para o territério um retorno econdémico estimado entre
€ 19,4 e € 22 milhoes (aproximadamente US$ 21 a 24 milhaes), por meio
de 1,6 milhao de ingressos vendidos."

d) Modelo curatorial e artistico

A curadoria do Festival de Avignon ¢ definida por uma dire¢ao artis-
tica e por seu conselho curatorial, responsdveis por estabelecer o conceito

19 Relatério base Festival Off publicado em: https://www.echodumardi.com/actualite/pre-bilan-
-du-festival-off-davignon-un-locomotive-a-22me-de-chiffre-daffaires/
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de cada edigao, selecionar os artistas convidados e construir a narrativa que
orienta o festival.

De acordo com o relatério divulgado pela direcio do festival®, a edi-
¢ao de 2025 registrou a venda de 118.554 ingressos dos 122.806 disponi-
bilizados ao publico, alcangando uma taxa de ocupagio de 96,7%, indice
considerado recorde pela instituicio.

A programagio reuniu 291 apresentagoes pagas e 10 atividades gra-
tuitas, distribuidas em 40 espagos da cidade, dos quais 20 estavam loca-
lizados fora das muralhas histéricas. Ao todo, o festival apresentou 43
espetdculos, sendo 32 criagdes inéditas, o que representou 73% da pro-
gramacdo. As estreias mundiais corresponderam a 47% das obras apre-
sentadas, enquanto 55% dos projetos foram produzidos ou coproduzi-
dos pelo préprio festival. A dimensao internacional também se destacou:
54% dos responsdveis pelos projetos eram estrangeiros, representando 16
nacionalidades distintas.

J4 o Festival Off Avignon opera sob uma légica distinta. Nao h4 cura-
doria centralizada nem processo formal de selego artistica. Qualquer com-
panhia pode integrar a programacio, desde que encontre um espago para
se apresentar e assuma os custos de sua participagao.

De acordo com as informagées publicadas no site do Festival Off
Avignon®', em 2025 o Festival recebeu:

* 1.731 espeticulos;

* 1.405 companbhias, sendo 1.242 francesas e 163 internacionais;

* 490 criagoes, isto é, novos trabalhos;

e 27.000 apresentagoes;

* 139 espagos distintos e mais de 241 localidades;

* 1,6 milhao de ingressos vendidos.

e) Impactos socioeconémicos

Os festivais de Avignon constituem um sistema cultural complexo
que, ao longo de sua realiza¢io anual, transforma profundamente a cidade.
Durante o més de julho, Avignon deixa de operar apenas como um centro

20 Publiado em: https://www.artcena.fr/fil-vie-pro/affluence-record-pour-la-79e-edition-du-festi-
val-davignon?utm_source=chatgpt.com
21 Publicado em: https://www.festivaloffavignon.com/page/chiffres-cles?utm_source=chatgpt.com
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histérico de relevincia patrimonial para assumir o papel de territério cul-
tural, no qual a arte se apropria dos espagos urbanos.

Do ponto de vista social, os festivais podem promover uma intensifi-
cagdo das formas de convivéncia e participacao cultural. A cidade passa a
receber uma presenga massiva de publicos diversos, incluindo jovens, es-
tudantes, profissionais do setor e espectadores internacionais, criando um
ambiente de troca, formacio e circulacio de ideias.

Em pesquisa realizada pela institui¢ao, divulgada em relatério prévio,
60% dos artistas nunca haviam participado do Festival d’Avignon, e mais
de 9.000 artistas estiveram envolvidos nesse processo.

No 4mbito econémico, os impactos sio expressivos ¢ amplamente re-
conhecidos. O Off, em particular, apresenta dados que evidenciam sua
for¢a como motor da economia criativa, com milhées de ingressos vendi-
dos e uma circulagio financeira que alcanga dezenas de milhoes de euros.
Esse modelo se distingue por sua légica descentralizada, na qual artistas,
espagos e publico estabelecem relagoes diretas de troca, configurando uma
economia distribuida e de risco compartilhado. Ja o Festival de Avignon,
sustentado majoritariamente por financiamento publico, opera como in-
dutor de produgio cultural, garantindo condigoes para a criagio artistica
de maior escala e complexidade. Em conjunto, os dois sistemas revelam
uma articulagao entre politica cultural e mercado, evidenciando a coexis-
téncia de diferentes regimes econdmicos no campo das artes.

Desde 2010, o Festival d’Avignon tem se empenhado em uma reflexao
sobre seu impacto e suas préticas em termos de responsabilidade social cor-
porativa. O festival tem progressivamente incorporado diretrizes de sus-
tentabilidade, reconhecendo que sua escala implica impactos significativos
sobre o territdrio, o consumo de recursos e a produgio de residuos.

Se, por um lado, parte fundamental da economia gira em torno do
turismo, por outro, essa mesma intensidade também gera tensoes com a
populagio local, especialmente em fungio da superlotagio, do aumento
do custo de vida durante o periodo do festival e da pressao sobre os ser-
vigos urbanos.

Esse cendrio evidencia um desafio estrutural enfrentado pelos grandes
eventos que ocupam a cidade: equilibrar desenvolvimento econémico e
vitalidade cultural com a qualidade de vida dos habitantes. A necessidade
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de construir modelos mais sustentdveis, que dialoguem com o territério e
suas dinAmicas sociais, torna-se central para a continuidade desses festivais.

f) Relacdo com publicos

A relagao entre o Festival de Avignon e seu publico constitui um de
seus pilares estruturantes, na medida em que sua prépria origem estd vin-
culada a um projeto de democratizagio cultural.

O Festival de Avignon distribui anualmente cerca de 125 mil in-
gressos para espetdculos pagos, além de acolher aproximadamente 30 mil
participantes em atividades gratuitas, como debates, leituras e encontros.
A taxa de ocupagido tem se mantido consistentemente elevada, acima de
90%, chegando a indices préximos de lotagao total em edigdes recentes,
indicador nio apenas de demanda, mas também de forte engajamento
do publico.

Os dados de origem geografica revelam um publico relativamente di-
versificado, embora ainda concentrado em determinados territérios: cerca
de 38% dos espectadores sao da prépria regiao de Avignon, 28% vém de
Paris e regido, 23% de outras dreas da Franca e aproximadamente 11%
do exterior.”” Esses niimeros evidenciam tanto a relevincia local quanto a
projecao nacional e internacional do Festival.

A inclusao é um ponto considerado importante pelo Festival. A
gestdo recente refor¢a uma diretriz clara ao afirmar que “uma grande
parte da utopia do teatro popular hoje é baseada na proximidade”®,
destacando acessibilidade, inclusio e representagido como eixos centrais.
Iniciativas como o programa First Time buscam atrair novos publicos,
especialmente pessoas que nunca frequentaram o teatro, ampliando o
acesso a grupos historicamente menos presentes nos circuitos culturais.
O Festival desenvolve agdes continuadas com jovens e escolas da regido,
como a Web TV — Young Culture Reporters, que promove a produgio de
conteudo digital por jovens com mentoria institucional e encontros for-
mativos. Tais iniciativas evidenciam um esfor¢o consistente de formacao

22 Dados disponiveis pelo site: https://festival-avignon.com/en/festival-6092utm_source=chatgpt.
com

23 Frase do diretor do Festival, Thiago Rodrigues disponivel pelo link: https://festival-avignon.
com/en/actions?utm_source=chatgpt.com
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de publico e de aproximagao com a populacao local, sobretudo com as
novas geragoes.

O Off nio possui uma politica Gnica de formagio, mas desenvolve
iniciativas de acesso e inclusao. Em 2025, foi criado o Village TADAMM,
um espaco com oficinas, encontros e atividades abertas, pensado como
ambiente de convivéncia e aproximagio com diferentes ptiblicos.*

Uma pesquisa realizada com o publico em 2024% revela aspectos
importantes do perfil dos frequentadores. As mulheres representam 63%
do publico. Em termos etdrios, observa-se uma predominincia de faixas
mais altas: apenas 5,5% tém menos de 26 anos, enquanto 33,5% pos-
suem 66 anos ou mais, seguidos por 25% entre 56 e 65 anos. No que se
refere ao perfil profissional, ha forte presenca de gestores (28%), aposen-
tados (17%) e profissionais das dreas de artes, entretenimento e midia
(16,5%), além de menor participagio de estudantes (4%) e trabalhadores
de outros setores.

Esses dados indicam que, embora o Festival tenha avangado em po-
liticas de acesso e inclusdo, ainda hd desafios importantes na ampliacio e
diversificagao de seu publico, especialmente no que diz respeito a partici-
pacio de jovens e de camadas menos representadas. Trata-se, contudo, de
um desafio estrutural que atravessa o campo das artes como um todo e que
o Festival de Avignon, assim como os demais festivais que ocupam territé-
rios urbanos, deve enfrentar propondo e testando novos olhares e préticas.

3.3.3 SANTIAGO A MIL, CHILE

a) Contexto e territdrio

A cidade de Santiago, capital do Chile, é o principal centro politico,
econdmico e cultural do pafs. De acordo com o Censo de 2024%, sua re-
gido metropolitana abriga aproximadamente 7,4 milhoes de habitantes,

24 Fonte: https://www.lemonde.fr/festival-off-avignon-2025/article/2025/06/24/festival-off-
-avignon-2025-un-vent-d-innovation-souffle-sur-la-ville-festival_6615641_563.html?utm_
source=chatgpt.com

25 Link para pesquisa: https:/festival-avignon.com/en/actions/studies-about-the-public-2485?
utm_source=chatgpt.com

26 Link para acesso: https://censo2024.ine.gob.cl/#:-:text=Censo%202024%20Resultados%20
Cens0%202024.%20Resultados%20Poblaci%C3%B3n,Censo%202024%20Resultados%20
Poblaci%C3%B3n%20censada%2018.480.432%20Viviendas.
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o que corresponde a quase 40% da populagao total chilena, concentran-
do uma parcela significativa da populacio e da atividade econémica e
urbana nacional.

Santiago desempenha papel central na economia chilena. A regiao me-
tropolitana responde por cerca de 40% a 45% do Produto Interno Bruto
(PIB) do pais. Em 2024, o PIB do Chile alcancou US$ 330,27 bilhoes (em
valores nominais)?’, o que coloca a economia chilena entre as mais estdveis
e organizadas da América Latina.

Segundo o Observatério de Complexidade Econémica (OEC), a eco-
nomia chilena é fortemente baseada na exportagio de recursos naturais,
especialmente o cobre, do qual o pais ¢ o maior produtor mundial. Esse
setor responde por uma parcela significativa das exportacoes, seguido pelo
setor agrdrio, com destaque para frutas, vinhos e salmao®.

Além de concentrar as principais institui¢oes financeiras e universida-
des do pais, Santiago vem consolidando o turismo como um importante
vetor de desenvolvimento econémico. Sua localizagao estratégica, entre a
Cordilheira dos Andes e o litoral do Oceano Pacifico, permite ao visitante
acessar, em um mesmo dia, estagdes de esqui, vinicolas de reconhecimento
internacional e dreas costeiras, caracteristica que contribui para sua atrati-
vidade turistica. De acordo com dados do Servicio Nacional de Turismo
(SERNATUR), Santiago também se destaca como a principal porta de
entrada de visitantes internacionais no Chile, reforcando seu papel como
centro articulador dos fluxos turisticos nacionais e estrangeiros. %

b) Histérico e legado

Santiago possui uma vida cultural ativa, e seu evento de maior desta-
que ¢ o festival Santiago a Mil. Em compara¢io com os festivais europeus
citados anteriormente, o Santiago a Mil é relativamente novo, mas tam-
bém fruto de um momento politico histérico.

Entre as décadas de 1960 e 1980, paises como Brasil, Chile e Argentina
viveram ditaduras militares marcadas por censura, repressao politica, perse-

27 Dados do Banco Central: https://www.bcentral.cl/nuevo-buscador?utm_source=chatgpt.
com&q=pib+santiago

28 Dados divulgados OEC: https://oec.world/en/profile/country/chl

29 Dados link: https://www.sernatur.cl/mas-de-4-millones-de-turistas-han-llegado-a-chile-hasta-
-octubre/
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guicdo a artistas e restri¢ao das liberdades civis. Durante mais de duas déca-
das, a produgio cultural foi fortemente controlada, e muitos criadores fo-
ram silenciados, exilados, mortos ou impedidos de se expressar livremente.

Com o fim desses regimes e o processo de redemocratizagdo, surgiram
iniciativas culturais voltadas a retomada do espago publico e da liberdade
de expressio. E nesse cendrio que nasce o Santiago a Mil, em 1994.

Um grupo de pessoas liderado por Carmen Romero e Evelyn Cam-
pbell, com a participagao de Francisco Reyes e a colaboragio de Alfredo
Castro (Teatro La Memoria), Juan Carlos Zagal (ex-La Troppa) e Mau-
ricio Celedén (Teatro del Silencio), empreendeu, em 1994, a primeira
edigao do Teatro a Mil, com a realiza¢io de trés obras no recém-recupe-
rado Centro Cultural Estacién Mapocho. De acordo com as palavras da
diretora e idealizadora Carmen Romero:

Nosso desejo era de gerar uma paixdo coletiva em um pais em
transformagio. E obtivemos o maior dos apoios: o dos artistas ¢ o
do publico, que chegava com entusiasmo para ver teatro. Batiza-
mos com ainda mais vontade: Teatro a Mil, pelas milhares de obras

que quisemos acolher em todos os cantos daquela antiga estagio

(FUNDACION TEATROAMIL, 2022, p. 5).

Hoje, mais de trés décadas desde sua fundagio, o Festival Santiago
a Mil consolidou-se como um dos maiores festivais internacionais do
pais e um dos principais eventos culturais da América Latina. Mais do
que um festival de teatro, ele tornou-se uma plataforma de circulagao
internacional, reunindo espetdculos de artes cénicas, danga, musica e in-
tervengoes urbanas.

O Santiago a Mil afirma-se como um polo internacional de circulagio
artistica, conectando o Chile a redes globais de criacao contemporanea.
Companhias de diversos paises participam anualmente do evento, o que
posiciona o festival como uma vitrine relevante para intercimbio cultural,
coprodugoes e difusdo de linguagens inovadoras, operando de forma se-
melhante a grandes festivais internacionais, como Avignon ou Edimburgo,
mas com uma identidade fortemente latino-americana e marcada por sua
histéria politica.
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Como ocorre em muitos grandes festivais, existe um festival para-
lelo, chamado Festival Internacional Santiago Off, fundado em 2012
como uma plataforma alternativa A programacio oficial do Santiago a
Mil. O Santiago Off possui uma curadoria mais voltada para projetos
de experimentagio e diversidade estética. Atualmente, o Santiago Off

¢ reconhecido como um espago fundamental de renovacio das artes
cénicas no Chile.

c) Governanca e financiamento

O Santiago a Mil ¢ gerido pela Fundacién Teatro a Mil, uma insti-
tui¢ao sem fins lucrativos. Desde a sua criacdo, o festival é conduzido de
forma continua pela diretora Carmen Romero, que, a frente da Fundacién
Teatro a Mil, exerce papel central na defini¢iao dos rumos artisticos, estra-
tégicos e institucionais do evento. Ainda que conte com uma equipe ampla
e com colaboragées curatoriais e institucionais, é essa diregao que sustenta
a linha de pensamento, a identidade e o desenvolvimento do festival ao
longo das décadas.

Esse modelo contrasta com o contexto europeu, em que é mais co-
mum a alternincia de diretores artisticos, a presenca de comités curatoriais
independentes ou mesmo estruturas de governanca compartilhadas entre
diferentes instituigoes publicas e privadas. Nesses casos, a renovagao peri-
6dica da diregio ¢ vista como parte do préprio desenho institucional dos
festivais, promovendo diversidade de visdes e reconfiguracdes programdti-
cas ao longo do tempo.

Se, por um lado, o modelo do Festival Internacional Santiago a Mil
¢ conduzido a partir de um dnico olhar, centralizado na dire¢ao de uma
mesma pessoa desde sua origem, por outro, essa continuidade também se
revela estratégica no contexto latino-americano, em que o acesso, a Cir-
culagio e a visibilidade das artes ainda enfrentam limitagbes estruturais e
dependem fortemente de articulagoes politicas para acontecer. A perma-
néncia de uma lideranca estdvel pode, nesse caso, contribuir para a conso-
lidagao de politicas culturais consistentes, a formacao de publico ao longo
do tempo e a construgio de redes internacionais duradouras.

O festival ¢ financiado por um modelo administrativo baseado em
dois pilares principais: a coopera¢o em rede e um sistema misto de finan-
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ciamento, resultado da colaboragio com institui¢oes publicas, empresas
privadas, organismos internacionais, teatros, artistas, midia e fornecedores.

De acordo com os dados divulgados no site da Fundagio a Mil*, que
publica balangos, resultados, fontes de receita e despesas, a receita realizada
em 2024 foi de CLP 6.000.358.683 (aproximadamente US$ 6,4 milhées),
composta por (percentuais aproximados): 40% de fundos piblicos, prove-
nientes do governo chileno e da municipalidade; 30% de patrocinio priva-
do, de empresas como mineradoras e bancos; 18% de bilheteria, incluindo
venda de ingressos, exportacao de espeticulos e participagao em borderd;
9% de doagc’)es € Cooperagao internacional; e 3% de outras receitas, como
merchandising e parcerias.

J4 as despesas, no mesmo ano, foram de CLP 5.780.964.484 (aproxi-
madamente US$ 6,1 milhdes), compostas por (percentuais aproximados):
40% para programagao artistica, incluindo cachés, coprodugdes interna-
cionais e direitos autorais; 26% para produgao técnica e operacional, como
montagem e logistica; 20% para equipe e gestao, incluindo saldrios ad-
ministrativos e gestao institucional; 7% para comunicagao, campanhas e
programas de formagao de publico; e 7% para acoes acessiveis, programas
gratuitos, atividades em bairros e iniciativas de inclusao.

O Santiago Off disponibiliza balango patrimonial com receita de CLP
133 milhoes (aproximadamente US$ 141 mil) e sem lucro, mas sem dis-
tingao detalhada de acordo com o préprio modelo de negdcio e gestio.
Seu modelo caracteriza-se como uma plataforma de articulagao e gestio,
na qual a maior parte dos custos e receitas da produgao artistica permanece
sob responsabilidade direta das companhias participantes.

E importante reforgar que o Santiago a Mil tem um modelo de negé-
cios singular na América do Sul, pois parte de sua receita vem da venda e
da comercializagio de espetdculos em turnés internacionais, funcionando
como agente cultural na circulagio de espetdculos produzidos e criados no
Chile para o mundo.

d) Modelo curatorial e artistico

O Santiago a Mil adota um modelo hibrido de curadoria. Parte da
programacio ¢ definida por uma curadoria ativa, liderada pela direcao ar-

30 Fonte: https://www.teatroamil.cl/en/que-hacemos/festival-teatro-mil/?utm_source=chatgpt.com
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tistica do festival, responsdvel pela prospeccao e selecao de atragoes, es-
pecialmente internacionais. Paralelamente, o festival mantém um sistema
de convocatéria publica voltado unicamente a participagio de artistas e
companhias nacionais.

A convocatéria é publicada anualmente no site da institui¢ao por meio
de regulamento especifico, que estabelece os critérios de participagio e se-
lecdo. A escolha dos projetos finalistas ¢ realizada por uma comissao cura-
torial contratada para cada edi¢do, garantindo transparéncia ao processo.
Os critérios de avaliacio, bem como os formuldrios de inscricio, também
sao disponibilizados publicamente pela organizacio.

De acordo com o relatério divulgado pela Fundacién Teatro a Mil, a
edicao de 2024 reuniu 101 espetdculos nacionais e internacionais, com a
participacao de mais de mil artistas e representantes de 18 paises. Ao longo
de 25 dias de programacio, foram realizadas 612 apresentagdes.

O Santiago Off nao divulga de forma sistemdtica dados consolidados
de publico e programacio em seus canais institucionais, mas, de acordo
com as informagées disponiveis no site do GAM (Centro Cultural Ga-
briela Mistral)®!, um dos principais espagos parceiros do evento, reuniu 50
espetdculos, sendo 39 produgdes nacionais e 11 internacionais.

Nao hd informagcao disponivel sobre a curadoria dos finalistas. O San-
tiago Off adota um modelo curatorial hibrido, baseado em convocaté-
ria publica com selegao artistica, orientado para novas linguagens, artistas
emergentes e atuagio como plataforma de formagio, circulagio e desen-
volvimento do campo das artes cénicas por meio de intercAmbios e espetd-
culos em fase de construgao e experimentagio.

e) Impactos socioeconémicos

O Santiago a Mil tornou-se um dos principais eventos de artes cé-
nicas da América do Sul. Ele amplia o acesso as artes cénicas por meio
de uma programacio hibrida, que combina espetdculos presenciais e on-
-line, gratuitos e pagos, ocupando tanto espagos tradicionais quanto nio
convencionais. Para além da cidade de Santiago, o festival expande-se por
diversas regioes do Chile, contribuindo para projetar a cena teatral chilena
no cendrio cultural internacional.

31 Local de referéncia: hetps://gam.cl/es/santiago-off-2024/?utm_source=chatgpt.com
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Essa l6gica descentralizadora contribui para a democratizacao cultural
e para a formagdo de publico, além de estimular o intercAmbio interna-
cional, colocando artistas chilenos em didlogo com criadores de diferentes
partes do mundo e do préprio pais. Ao mesmo tempo, o festival fortalece a
identidade cultural local ao valorizar narrativas latino-americanas e temas
contemporaneos, mantendo uma curadoria que, embora centralizada, ar-
ticula diversidade estética e politica.

Um estudo®® publicado pelo Centro de Politicas Publicas da Pontifi-
cia Universidade Catélica do Chile evidencia a dimensao concreta desse
impacto. Segundo a pesquisa, 73% dos estabelecimentos comerciais locali-
zados nas regides que recebem a programacio registraram aumento de pud-
blico durante o periodo do festival, com destaque para bares e restaurantes,
seguidos pelos setores de hospedagem, transporte e servigos.

De acordo com os dados, o impacto econémico em 2022 foi de USD
5.181.011. O estudo ainda aponta um expressivo efeito multiplicador:
para cada délar gasto pelos espectadores em fun¢io de sua participagao
no festival, hd um retorno indireto de USD 11,2 na economia. Esse dado
revela ndo apenas o alcance do evento, mas sua capacidade de dinamizar
cadeias produtivas diversas, especialmente aquelas ligadas & economia cria-
tiva e ao turismo.

Nao ha dados disponiveis sobre as a¢oes ligadas a sustentabilidade am-
biental ou & economia circular.

f) Relacdo com puiblicos

No estudo publicado pela institui¢ao™ em 2022, observa-se que, em-
bora a maior parte do publico seja oriunda de Santiago, o festival também
atrai espectadores de diversas regides do pais, evidenciando sua capilari-
dade territorial. Em termos de interesse cultural, o teatro aparece como a
principal motivagao do publico, superando inclusive a musica.

Os dados revelam ainda aspectos relevantes sobre os hdbitos culturais
da popula¢io e sua relagio com as politicas de acesso a cultura. Entre os
entrevistados, 83% afirmaram considerar o acesso a cultura um elemento

32 Estudo:  https://politicaspublicas.uc.cl/web/content/uploads/2023/01/Resultados-Evaluacion-
Festival-Teatro-a-Mil_VF.pdfoutm_source=chatgpt.com
33 Estudo de publico: https://teatroamil.cl/transparencia-2026/
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muito importante em suas vidas, evidenciando o valor atribuido as experi-
éncias culturais como parte do cotidiano e da vida social.

No entanto, hd indicadores que apontam para desafios estruturais. Se-
gundo o estudo da PUC, uma em cada quatro pessoas nao havia assistido
a nenhum espetdculo no dltimo ano, e 36% dos entrevistados afirmaram
nunca ter tido contato com uma apresentagao internacional.

Como ocorre em muitos grandes festivais, a preocupagio com a for-
magio de publico e a relagdo com os territérios manifesta-se em um con-
junto de agoes estruturadas que buscam ampliar o acesso, descentralizar a
programagio e fortalecer o vinculo entre a populacio e as artes. No caso
do Santiago a Mil, essa diretriz concretiza-se por meio de apresentagdes
gratuitas em espagos publicos e circulagio de espetdculos por diferentes
comunas, ampliando o alcance para além dos centros tradicionais, além de
agoes formativas, como oficinas, encontros e atividades pedagdgicas. Essas
estratégias nao apenas estimulam a participagio de novos publicos, como
criam uma programagao que pode ser consumida, gerida e desenvolvida ao
longo de todo o ano, mesmo fora do periodo oficial do festival.

Diante desse cendrio, é possivel compreender que o Santiago a Mil
desempenha papel estratégico no fortalecimento do acesso a cultura no
Chile. Ao mesmo tempo, os dados evidenciam que ainda hd um campo
relevante a ser expandido, sobretudo no que diz respeito a formacio de
publico e 2 ampliacio do acesso a experiéncias culturais diversas, nacionais
e internacionais.

3.3.4 FRINGE EM CURITIBA, BRASIL

a) Contexto e territério

Curitiba ¢ a capital do estado do Parand, no Brasil. Fundada no sé-
culo XVII, cresceu a partir de um amplo processo de imigragao europeia,
especialmente de povos alemaes, italianos, poloneses e ucranianos, que
contribuiram diretamente para a formagao de sua identidade cultural di-
versa®. A cidade se desenvolveu ao longo do tempo como um importante
polo econémico e cultural do sul do pais. Curitiba possui 1.830.795 ha-
bitantes” e ¢ reconhecida por seu planejamento urbano, especialmente

34 Link: hetps://www.curitiba.pr.gov.br/conteudo/historia-imigracao/208
35 Dados IBGE 2025: https://www.ibge.gov.br/cidades-e-estados/pr/curitiba.html
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no que se referente & mobilidade, com a implementacio do transporte
coletivo baseado no conceito de BRT (Bus Rapid Transit), implantado
em 1974%°,

Em 2020, Curitiba foi eleita a cidade mais inteligente do Brasil, de
acordo com o Ranking Connected Smart Cities””. O ranking é composto
por diversos indicadores divididos em eixos como mobilidade, urbanismo,
meio ambiente, energia, tecnologia, entre outros.

De acordo com o IBGE?®, em 2013, o PIB de Curitiba foi o sex-
to maior do pais, com R$ 79.383.343 (aproximadamente US$ 14,7 mi-
lhoes). A economia da cidade é composta pelo setor tercidrio (bens e servi-
¢os), pela industria e pela agricultura, nessa ordem.

Segundo dados publicados pelo Instituto Municipal de Turismo
(CTUR)¥®, em 2024 a cidade recebeu 10 milhées de visitantes, sendo 8,2
milhoes de turistas e 1,9 milhdo de excursionistas, representando cresci-
mento de 10% em dois anos e gerando impacto econémico de R$ 13,8

bilhoes (aproximadamente US$ 2,6 bilhaes).

b) Histérico e legado

O Festival de Curitiba nasceu em 1992, a partir da iniciativa con-
junta de um grupo de estudantes: Leandro Knoptholz, Carlos Eduardo
Bittencourt, Cdssio Chameki, César Heli Oliveira e Victor Aronis, com
a proposta inicial de movimentar a cena teatral local e inserir a cidade no
circuito nacional das artes cénicas. O evento apresentou 14 espetdculos,
concentrados sobretudo em teatros da capital paranaense®.

Desde seus primeiros anos, o festival passou a se destacar por ado-
tar uma configuragao hibrida, articulando uma mostra oficial com sele-
Ao curatorial e uma programagao paralela aberta a participagio de grupos
independentes. Essa segunda vertente, posteriormente consolidada como
Fringe, foi diretamente inspirada no Edinburgh Festival Fringe, reconhe-
cido por seu modelo de acesso livre e descentralizado. Ao incorporar esse

36 Link: https://www.ndb.int/wp-content/uploads/2020/12/Brazil-Curitiba-BRT-Project- Sum-
mary-_-web.pdf

37 Link: https://ici.tec.br/noticias/curitiba-e-eleita-a-cidade-mais-inteligente-do-brasil /2420

38 Link: https://cidades.ibge.gov.br/

39 Link: https://mid-turismo.curitiba.pr.gov.br/2025/8/pdf/00013403.pdf

40 Informagio disponivel no site da instituicao: hteps://festivaldecuritiba.com.br/sobre-o-festival/
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formato, o Festival de Curitiba ampliou de maneira exponencial sua esca-
la e diversidade, tornando-se um dos maiores eventos de artes cénicas da
América Latina.

Ao longo de mais de trés décadas, o festival passou por crescimento
continuo, tanto em nimero de espetdculos quanto em publico. Em edi-
¢oes recentes, 0 Fringe chegou a reunir centenas de montagens vindas de
diferentes regides do Brasil e também do exterior, ocupando teatros e es-
pacos alternativos da cidade. Esse cardter expandido transforma Curitiba,
durante o periodo do evento, em um territério intensamente ocupado por
préticas culturais, com impactos diretos na economia local, especialmente
nos setores de turismo, hotelaria, alimentacio e servigos.

Paralelamente, o festival diversificou sua programagao ao incorporar
outros eixos curatoriais e projetos complementares que dialogam com di-
ferentes publicos e linguagens. Entre eles, destacam-se o Risorama, mostra
dedicada ao humor e ao stand-up comedy; o MishMash, voltado a espe-
ticulos de variedades com forte influéncia do circo contemporaneo e da
performance; o Guritiba, direcionado ao publico infantil e as familias; e o
Gastronomix, que integra gastronomia e musica ao ar livre, reforcando a
dimensao experiencial e urbana do festival.

Hoje, o Festival de Curitiba configura-se como uma plataforma que
articula criagao artistica, circulagao de obras, formagao de publico e dina-
mizagio econdmica. Sua estrutura combina curadoria, mercado e partici-
pacio aberta, consolidando um modelo singular no contexto brasileiro, em
que convivem produgdes consagradas, experimentagoes independentes e
uma ampla rede de agentes culturais.

c) Governanga e financiamento

A produtora Arte de Fato, fundada pelos préprios organizadores, ¢
uma empresa de natureza privada e com fins lucrativos. Além dela, hd
outras empresas vinculadas?' a realizagio do Festival. Todas as empresas
pesquisadas sio de natureza privada e, portanto, cabe aos diretores a res-

41 Uma vez que ndo hd dados sobre a empresa ou empresas gestoras no site e canais oficiais da
institui¢io ou em publicagdes, essa pesquisa buscou informacio no acesso ao sistema de trans-
paréncia do Ministério da Cultura e pode perceber vérias empresas como proponente de diver-
sas edigoes e dos distintos eventos, o link para pesquisa pode ser acessado através do: heeps://
aplicacoes.cultura.gov.br/comparar/salicnet/
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ponsabilidade pela definicio estratégica do Festival, incluindo a contrata-
¢ao de curadores, a selecio dos espetdculos, o posicionamento institucional
e a sustentabilidade econdémica do projeto.

O Festival depende de uma articulagio conjunta com o poder piblico
e a iniciativa privada, estruturando seu financiamento por meio de leis de
incentivo, especialmente a Lei Rouanet, apoios institucionais nas esferas
municipal e estadual, e parcerias com patrocinadores e marcas.

Por se tratar de uma iniciativa de gestao privada, nao hd disponibili-
zagdo publica sistematizada de dados amplos de transparéncia, como nu-
meros consolidados de publico, receitas totais, despesas ou impactos eco-
ndémicos e sociais. Isso, no entanto, nao elimina a obrigatoriedade legal de
prestacio de contas sobre os recursos captados via mecanismos publicos.
Os projetos viabilizados por meio da Lei Rouanet devem obrigatoriamente
apresentar ao Ministério da Cultura relatérios técnicos e financeiros deta-
lhados, disponibilizados publicamente pela prépria plataforma do Ministé-
rio. Esses dados permitem o rastreamento das receitas e despesas vinculadas
especificamente aos recursos incentivados. Porém, como o financiamento
do Festival é composto por multiplas fontes, incluindo receitas préprias,
patrocinios diretos e outras parcerias nio é possivel, a partir dessas infor-
magdes publicas no sistema do Ministério da Cultura, acessar uma visao
completa dos valores absolutos que compdem o orgamento total do evento,
quantas empresas constituem o grupo que administra o Festival nem quais
sao seus critérios de governanga. Portanto, esse ponto nio serd analisado.

d) Modelo curatorial e artistico

O Festival de Curitiba opera com um modelo curatorial hibrido, mais
raro no contexto brasileiro, ao combinar curadoria centralizada, programa-
a0 oficial e programacio aberta e descentralizada.

A Mostra Oficial ¢ o eixo mais prestigiado e funciona a partir de uma
curadoria convidada, que muda ao longo dos anos e é formada por artis-
tas, criticos e especialistas do setor, mas sempre liderada e selecionada pelo
diretor do Festival e sua equipe.

O Festival também possui chamamento aberto, no qual qualquer gru-
po pode participar mediante inscri¢ao, ficando a cargo da companhia orga-
nizar sua prépria temporada, logistica e divulgacio. O Festival nao oferece
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espago nem contrata os espetdculos. Nesse caso, a companhia precisa j4
ter um local confirmado ou negociar com algum espago. O grupo assume
integralmente os custos de produgio, incluindo aluguel do espago, equipe
técnica, operacio, divulgagdo, além de despesas de viagem, hospedagem
e alimentagdo. Em contrapartida, o festival oferece a inser¢io na progra-
magio oficial do Fringe, divulgagiao em seus canais e a possibilidade de
integrar o fluxo intenso de publico, artistas, criticos e programadores que
circulam pela cidade durante o evento.

Esse modelo aproxima-se diretamente do Edinburgh Festival Fringe
e do Festival Off Avignon, baseado em acesso aberto, liberdade artistica e
responsabilidade total dos artistas sobre suas obras e sua sustentabilidade
financeira. No entanto, na prética, no Brasil, fica muito mais atrelado a
grupos iniciantes do que a grandes e renomadas produgées ou artistas.

Isso provavelmente ocorre porque companhias mais consolidadas, que
operam com estruturas maiores, equipes amplas e custos elevados, dificil-
mente conseguem assumir integralmente o risco financeiro sem garantias
minimas de caché.

Além disso, produgées de maior porte demandam condigoes técnicas
mais complexas, agendas mais rigidas e estratégias de distribuicio que, em
geral, estao vinculadas a festivais com curadoria fechada, contratos prévios
e previsibilidade de receita. Nesse sentido, o modelo aberto tende a favore-
cer trabalhos mais enxutos, experimentais ou em fase de desenvolvimento,
que encontram no Fringe um espago possivel para circulagio, teste de lin-
guagem e ampliagdo de rede.

Se, por um lado, esse modelo cria uma nova dindmica de mercado e
permite que grupos que talvez nao fossem selecionados pela curadoria ofi-
cial participem do festival, ampliando oportunidades de acesso, encontro,
experimentagio e troca, por outro, estabelece uma divisao bastante clara
entre aquilo que ¢ legitimado pela Mostra Oficial e aquilo que se organiza
de forma auténoma no Fringe. Em muitos casos, essa distin¢do também
se reflete nos diferentes niveis de reconhecimento obtidos junto a critica
especializada, programadores e gestores culturais convidados.

Entretanto, essa caracteristica nao enfraquece o modelo. Pelo contri-
rio, é justamente a coexisténcia entre curadoria institucional e livre partici-
pacio que faz do Festival de Curitiba uma experiéncia singular no contex-
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to brasileiro. Ao longo de sua trajetéria, o Fringe consolidou-se como um
importante espago de descoberta e circulagao artistica, contribuindo para
o surgimento e a proje¢do de indmeros grupos, artistas e espetdculos que
posteriormente conquistaram reconhecimento no cendrio nacional.

e) Impactos socioeconémicos

De acordo com o balango da 332 edicio publicado pelo festival*?

, em
2025, a mostra reuniu 280 espetdculos, provenientes de onze estados bra-
sileiros e cinco paises, ocupando teatros, pragas e espagos alternativos em
Curitiba e na regido metropolitana, evidenciando seu impacto cultural.

No campo econdmico, o impacto também ¢é expressivo: as chamadas
“rodadas de conexdes” geraram 380 oportunidades de negécios, com pre-
visio de movimentag¢io entre R$ 14 milhoes e R$ 18 milhées (aproxima-
damente US$ 2,6 milhdes a US$ 3,3 milhoes) nos meses subsequentes,
segundo a Realize Hub, empresa parceira responsavel pela coordenacgio
da agdo. Paralelamente, estima-se que o festival tenha injetado mais de R$
50 milhoes (aproximadamente US$ 9,3 milhées) nos setores de hotelaria,
gastronomia e entretenimento, conforme dados do Sindiprom-PR, Fetu-
rismo e Abrabar, refor¢ando seu papel como indutor da economia local e
dinamizador de cadeias produtivas associadas.

Para além dos niimeros, o impacto social manifesta-se na geragao de
trabalho e na formagao de redes. A realizacio mobilizou cerca de 600
profissionais diretamente e outros 2 mil indiretamente, contribuindo para
a circulagﬁo de artistas, técnicos e agentes culturais. A Mostra Lucia Ca-
margo, um dos nucleos centrais da programagao, reuniu 28 espetdculos
distribuidos em oito teatros da cidade, alcancando cerca de 80% de ocu-
pacio, o que evidencia nio apenas o interesse do ptblico, mas também a
relevincia do festival como espaco de frui¢io, encontro e fortalecimento
do campo cultural.

f) Relacdo com publicos

De acordo com dados divulgados pela organizagao, a edi¢ao de 2025
contou com mais de 350 atracoes distribuidas em cerca de 70 espacos da

42 Dados da organizadora oficial: https://parnaxx.com.br/sucesso-do-330-festival-de-curitiba-reafir-
ma-a-parnaxx-como-referencia-na-producao-cultural-no-pais/?utm_source=chatgpt.com
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cidade, configurando uma programagio ampla e diversificada que abrange
teatro, danga, circo, humor, musica, oficinas, performances e gastrono-
mia. Essa multiplicidade de linguagens e a ocupagio do territério urbano
constituem estratégias relevantes para a formagao de publico, ao ampliar
os pontos de contato entre a produgio cultural e diferentes perfis de es-
pectadores.

Do total de atragoes, 153 espetdculos tiveram entrada gratuita e outros
18 adotaram o modelo “Pague Quanto Vale”, o que reduz barreiras econd-
micas e favorece o acesso, estimulando tanto a fruigao espontinea quanto a
experimentac¢io por parte de publicos que, em outros contextos, poderiam
nao se engajar. Esses mecanismos, aliados a diversidade estética da progra-
magao, contribuem para a amplia¢do e a renovagao das audiéncias.

Nao h4 disponibilizagao publica de pesquisas de publico, dados de
perfil socioecondmico, detalhamento de investimentos e retornos, nem re-
latérios analiticos. Assim, embora existam indicadores gerais de alcance e
volume de publico, a auséncia de estudos divulgados limita uma andlise
mais consistente sobre o assunto.

3.4 QUADRO RELACIONAL DOS FESTIVAIS

O quadro a seguir nio pretende estabelecer uma comparagao direta
entre os festivais, mas reunir, de forma visual e organizada, os principais
dados levantados ao longo desta andlise. Seu objetivo ¢é facilitar a leitura
do conjunto, permitindo observar semelhancas, diferencgas e caracteristicas
préprias de cada experiéncia, sem a intengao de hierarquizd-las ou apontar
modelos mais ou menos bem-sucedidos.
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Ha4 algumas linhas de forga bastante claras quando se observa o con-
junto desses festivais em perspectiva. Em primeiro lugar, chama a aten-
¢ao o contexto de surgimento. Os festivais europeus, como Edimburgo
e Avignon, emergem no pés-Segunda Guerra Mundial, inseridos em um
projeto mais amplo de reconstrugao simbdlica, reconexao internacional e
reafirmagio da cultura como instrumento diplomdtico e de coesio social.
J4 os festivais latino-americanos, como Santiago a Mil e Curitiba, surgem
em um contexto posterior, vinculado aos processos de redemocratizagio
ap6s regimes autoritdrios e ditaduras militares que impactaram os dois pai-
ses, assumindo a cultura como espaco de retomada do espago publico e da
liberdade de expressao.

Outra diferenga estrutural relevante estd nos modelos de governanga.
Os festivais europeus tendem a nascer e se consolidar a partir de arranjos
institucionais hibridos, com a presenca de politicas publicas culturais
articuladas a iniciativas privadas e estruturas mais perenes de gestao. J4
na América do Sul, observa-se maior protagonismo de iniciativas pri-
vadas ou de liderangas individuais que, mesmo contando com recursos
publicos, frequentemente assumem a responsabilidade pela articulagio
politica, financeira e institucional necessdria para garantir a continuidade
dos projetos.

No campo curatorial e de acesso, também se evidenciam distingoes
importantes. O modelo europeu estrutura-se na légica de mercado cultural
e circulagio internacional, com grande protagonismo das venues e signifi-
cativa participa¢do de artistas mediante adesio e articulagio prépria. Nos
festivais latino-americanos, percebe-se ainda uma centralizagio maior da
curadoria e da defini¢do das atragdes nas dire¢oes dos festivais. Ainda que
haja internacionalizagao, as decisoes sobre os contetidos permanecem, em
grande parte, vinculadas as dire¢oes ou organizagdes responsaveis.

Em relago ao territério urbano, os festivais europeus promovem uma
ocupagio intensiva e transformadora da cidade, muitas vezes redefinindo
sua dinimica durante o periodo do evento. J4 nos casos latino-americanos,
embora haja ocupagao urbana relevante, ela tende a ser mais concentrada
ou diluida. Isso se relaciona, evidentemente, a escala das cidades, mas tam-
bém a limitages estruturais e logisticas que dependem da participagio do
poder publico e variam conforme as prioridades de cada gestao.
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Em sintese, ndo se trata de identificar um grau de maturidade dife-
renciado ou um processo “em consolida¢io”, mas de reconhecer modelos
distintos, moldados por contextos histéricos, politicos e econémicos espe-
cificos. Os festivais europeus operam a partir de estruturas institucionaliza-
das, ancoradas em politicas pablicas continuas, em uma longa tradigao de
financiamento cultural e no reconhecimento da cultura como patriménio
e ativo econdmico.

J4 os festivais sul-americanos sao igualmente consolidados, porém es-
truturados a partir de arranjos mais flexiveis, frequentemente liderados por
iniciativas privadas, acoes de individuos ou direcoes artisticas fortes, em
didlogo com mecanismos puablicos de fomento e com a busca direta de
recursos e apoio no mercado.

Esses modelos ndo sio equivalentes nem diretamente compardveis,
pois respondem a realidades distintas. Na América do Sul, a combinagao
entre instabilidade das politicas publicas, diversidade territorial, desafios
econdmicos e limitacdes estruturais exige formatos mais adaptdveis, que
tém se mostrado eficazes dentro desse contexto. Nao por acaso, os festivais
analisados permanecem ativos hd mais de trés décadas e seguem desempe-
nhando papel central na vida cultural de seus paises.

Talvez resida justamente af uma das diferengas mais significativas entre
os dois contextos. Na Europa, os festivais parecem ter alcangado um grau de
institucionalizacdo que lhes garante continuidade independentemente das
mudangcas de governo ou das liderancas responsdveis por sua gestao. Suas es-
truturas, politicas de financiamento e redes de apoio encontram-se suficien-
temente consolidadas para assegurar sua permanéncia ao longo do tempo.

Na América do Sul, ao contririo, a sobrevivéncia e o fortalecimento
desses projetos frequentemente dependem da capacidade de articulagao de
individuos e grupos que mobilizam recursos, constroem aliangas e defen-
dem permanentemente a relevincia da cultura perante o poder publico e a
sociedade. Longe de representar apenas uma fragilidade, essa caracteristica
revela também a extraordindria capacidade de resiliéncia dos agentes cultu-
rais latino-americanos. Em contextos marcados por instabilidades e desa-
fios recorrentes, sao justamente essas articulacées humanas, institucionais
e comunitdrias que tornam possivel a continuidade dos festivais, transfor-
mando-os ndo apenas em eventos culturais, mas em expressdes concretas
da forca, da criatividade e da persisténcia de seus realizadores.
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4.

ECONOMIA CRIATIVA E CIRCULAR

Os festivais aqui analisados evidenciaram que a cultura pode produzir
impactos que ultrapassam a dimensao artistica. Além de promover
encontros, fortalecer identidades e transformar temporariamente os terri-
térios que ocupam, esses eventos movimentam cadeias produtivas, geram
empregos, estimulam o turismo e criam valor econémico a partir de bens
essencialmente intangiveis: ideias, conhecimentos, experiéncias e expres-
soes culturais.

Compreender esse fendmeno exige ampliar o olhar para além dos fes-
tivais e refletir sobre os modelos econémicos que tém a criatividade como
principal ativo. E nesse contexto que emergem 0s debates sobre economia
criativa e, mais recentemente, sobre economia circular, conceitos que bus-
cam compreender de que maneira a inovagio, a cultura, o conhecimento
e a sustentabilidade podem atuar como vetores de desenvolvimento social

e econodmico.

4.1 CRIATIVIDADE: A PALAVRA DA VEZ

Nunca se falou tanto em criatividade. Sao infindos os estudos que
definem, enquadram e qualificam os diversos conceitos dentro de suas
também diversas dreas, como, por exemplo, no urbanismo, o conceito
de “cidade criativa”; na economia, o conceito de “economia criativa”; na
educacio, o conceito de “educacio criativa”; nas dreas administrativas e
de recursos humanos, o conceito de “gestao criativa”; e nas dreas da tec-
nologia da informacao, o conceito de “tecnologia criativa”. Mas, afinal, o
que ¢ criatividade?

De acordo com o diciondrio Aurélio, criatividade é a “qualidade da
pessoa criativa, de quem tem capacidade, inteligéncia e talento para criar,
inventar ou fazer inovagdes na drea em que atua; originalidade”. Essa defi-
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nigao reforga a ideia de que criatividade nao se resume apenas a arte, mas
também se relaciona a inovagao, a originalidade e a resolugio de problemas
em diversas dreas do conhecimento.

Para Williams, no inglés moderno, a palavra creative tem o sentido de
original, inovador e, a0 mesmo tempo, produtivo. A palavra criar vem do
latim creare, que significa fazer ou produzir, mas sua origem estd direta-
mente ligada ao conceito da criagdo divina, tanto que “criagao” e “criatura”
possuem a mesma raiz. Foi somente a partir do século XVIII que a palavra
“criativo” comegou a ser usada para definir agoes e realizagbes humanas,
como aponta o autor.

Por volta de 1815, Wordsworth podia escrever com confianga ao
pintor Haydon: “Elevada é nossa vocagao, amigo, a arte criativa”.
Essa mengao remonta  referéncia especifica mais antiga que encon-
trei: “companheiro da musa, poder criativo, imaginagao” (Mallet,
1728)... O desenvolvimento decisivo foi a associagao consciente e
logo convencional de criativo com a arte e o pensamento. Por volta
de principios do século 19, era consciente e poderosa; por volta
de meados do século 19, convencional. Criatividade, substantivo
geral para referir-se a faculdade, surgiu no século 20 (WILLIAMS,
1983, p. 113).

O autor refor¢a que a palavra criatividade ¢ importante para enfatizar
a capacidade humana, mas também aponta a dificuldade de sua utilizagao,
uma vez que ela se relaciona a originalidade e 4 inovac¢ao. Isso porque
inovagio e novidade, embora frequentemente tratadas como sindnimas,
carregam distingoes relevantes.

Assim, a palavra “criatividade” passa a operar como um marcador
simbdlico de valor, sendo utilizada para qualificar préticas, setores e até
politicas. Sua recorréncia em expressdoes como “industria criativa” ou
“educacio criativa” revela menos uma defini¢ao precisa e mais um des-
locamento semantico de uma faculdade humana para um atributo es-
tratégico associado & inovagdo, a diferenciagio e a capacidade de gerar
valor. Nesse movimento, a criatividade deixa de ser apenas um modo de
fazer para tornar-se também um principio organizador, aplicado a nogoes
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como “cidades criativas” e “economia criativa”, funcionando como uma
chave discursiva que orienta modelos de desenvolvimento e formas con-
temporineas de atuagio.

No entanto, & medida que o conceito se populariza, também cres-
ce o risco de seu esvaziamento. Frequentemente apropriada por discursos
institucionais e mercadoldgicos, a criatividade passa a ser utilizada como
um termo genérico, nem sempre acompanhado de uma reflexdo sobre seu
potencial transformador. Torna-se necessdrio, portanto, recuperar a com-
plexidade do conceito e compreendé-lo nao apenas como sindénimo de
inovag¢do, mas como uma for¢a capaz de atravessar linguagens, subjetivida-
des, formas de conhecimento e modos de vida. Essa reflexao é fundamental
para compreender os debates que serdo abordados a seguir sobre economia
criativa e suas diferentes interpretagoes.

4.2 ECONOMIA CRIATIVA E CIRCULAR

O termo “economia”, aplicado A cultura e as profissdes criativas, é
relativamente novo. De acordo com Paul Tolila, durante muito tempo o
setor cultural foi ignorado pela teoria econdémica, pois a cultura era consi-
derada um segmento a parte das leis fundamentais da economia, pautadas
pelo modo de produgao capitalista.

Os pais da economia cldssica sé tinham diante de si uma cultura
associada aos reis, as cortes principescas, ou entio a uma elite
muito pequena de aristocratas ou de dinastias burguesas muito
ricas. Portanto, como bons economistas que eram, eles teoriza-
ram esse presente para tornd-lo teoricamente “eterno” e, a partir
desse momento, é a prépria economia que se tornava cega para
a cultura.

Foi preciso esperar transformagoes sociolégicas massivas (aumento
do tempo livre e do lazer, crescimentos dos gastos consagrados a
cultura pelos diferentes atores econdmicos) por volta do fim do sé-
culo XIX e, sobretudo, no século XX, para que a cultura, entrando
nas normas de consumos correntes, merecesse a atengio dos econo-

mistas (TOLILA, 2007, p. 26).
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Até o comeco do século XX, a cultura foi tratada como um elemen-
to periférico ou invisivel nas anélises econdmicas, pois nio fazia parte da
légica de mercado nem era consumida por uma parcela expressiva da po-
pulacdo. O conceito de economia criativa ganhou reconhecimento pela
primeira vez em 1994, na Austrélia, quando o primeiro-ministro Paul Ke-
ating langou o projeto Creative Nation, em uma tentativa de valorizar e
fortalecer a identidade cultural australiana, que vinha sendo diluida diante
do dominio de produtos culturais estrangeiros, especialmente aqueles vin-
dos dos Estados Unidos e da Europa. Com isso, Creative Nation inaugu-
rou uma nova abordagem, que via o investimento em cultura nio apenas
como valor simbdlico, mas também como um ativo econémico.

Em 1997, quando Tony Blair assumiu o cargo de primeiro-ministro
do Reino Unido, o pais atravessava um momento de transi¢io econdmica
importante, apds anos sob o dominio do neoliberalismo conservador de
Margaret Thatcher (1979-1990) e John Major (1990-1997). O Reino
Unido enfrentava os efeitos de reformas como a desregulamentagao de
mercados, a privatizagao de empresas estatais e o enfraquecimento de sin-
dicatos. Essas mudancas haviam reposicionado o pais na economia global,
mas também deixaram um legado de desigualdades sociais, desemprego
estrutural em algumas regides industriais e precarizagio do trabalho. As-
sim, o Reino Unido nio estava em recessao, mas havia preocupagoes com
o esgotamento do modelo industrial tradicional e com a necessidade de
modernizar sua base produtiva.

Foi nesse momento que Tony Blair, na tentativa de formar um plano
misto entre o Estado intervencionista e o mercado autorregulado, criou
o Department for Culture, Media and Sport (DCMS), ocasido em que, de
acordo com Reis (2012, p. 25), diversas instituigoes foram reunidas para
cunhar o termo “inddstrias criativas”.

Desse exercicio participaram representantes de 12 institui¢oes pu-
blicas (dentre as quais das pastas de Cultura, Midia e Esportes;
Transportes; Comércio e Industrias; Educagiao e Emprego) e dez
conselheiros advindos do setor privado... Como resultado da and-
lise das contas britAnicas, da competitividade de suas inddstrias (no

jargdo econdmico, “industria” equivale a um setor econdmico, nao
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necessariamente manufatureiro. De onde “industria financeira” ou
“indstria criativa”) no cendrio mundial e das tendéncias que se
pronunciavam, foram identificados 13 setores de maior potencial
para a economia do pais. A eles se deu o nome de indiistrias criati-
vas, entendidas como:

Industrias que tém origem na criatividade, habilidade e talento in-
dividuais e que apresentam um potencial para a criacio de riqueza e
empregos por meio de geracdo e exploragio de propriedade intelec-
tual” (Department for Culture, Media and Sport (DCMS), Reino
Unido, 1998 apud REIS, 2012, p. 25).

Torna-se, assim, evidente o divisor de dguas utilizado entao para a
selecdo das inddstrias de maior potencial para a economia britanica: os
direitos de propriedade intelectual. E assim, nio sé se consolidou o termo
“inddstrias criativas”, como também se criou um modelo para politicas
publicas em diversos paises nas décadas seguintes, incluindo o Brasil.

No contexto brasileiro, um dos principais esfor¢os de mapeamento,
monitoramento e andlise econdmica do setor é realizado pela Federagio
das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN). Por meio de estudos
periédicos, a institui¢ao tornou-se uma das principais referéncias nacionais
na produgio de indicadores sobre a economia criativa, contribuindo para
a compreensao de sua participa¢do no mercado de trabalho, na geracio de
renda e no desenvolvimento econémico do pais.

As dreas das industrias criativas no Brasil, segundo a classificagao ado-
tada pela FIRJAN, estao atualmente organizadas em quatro grandes grupos
e treze segmentos. Os estudos publicados pela instituigao em 2022 e 2023
evidenciam o crescimento e a relevincia desse setor na economia brasileira.

A divisao proposta por algumas classificagdes da industria criativa,
como a da FIRJAN, ao separar “midia” de “cultura”, incorre em uma li-
mitagdo conceitual relevante. Isso porque setores como o mercado edito-
rial, que abrange livros, revistas e publicagées, ¢ o audiovisual, que inclui
cinema, TV, streaming e produgio digital, 30, em sua esséncia, expressoes
culturais. Eles ndo apenas produzem e distribuem contetudos simbélicos,
mas também refletem, interpretam e moldam valores, narrativas e identi-
dades coletivas, elementos centrais do campo cultural.
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Imagem 1: Pesquisas FIRJAN, dados de 2022.

Elaboragio da autora.

Imagem 2: Pesquisas FIRJAN, comparativo 2022—-2023.
Fonte: site da FIRJAN.

Separd-los da “cultura” e colocd-los em um grupo distinto chamado

“midia” implica um recorte funcional mais voltado a légica de mercado
e aos meios de circulagio do que ao contetido e a fungio criativa e social
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dessas produgoes. No entanto, a natureza cultural dessas midias nao se
restringe a sua forma de veiculagao, mas reside no préprio contetido sim-
bélico que criam e carregam.

Também percebemos uma distor¢ao ao agrupar musica, artes cénicas
e artes visuais juntamente com “patrimonio cultural”, que abrange expres-
soes de natureza comunitdria, tradicional ou histérica e que nao necessa-
riamente se sustentam pelas logicas de mercado. Por isso, tais expressoes
demandam apoio direto do Estado para sua preservagio e continuidade.

Esse segmento do patriménio inclui préticas como o artesanato tradi-
cional, as festas populares, os museus e as manifestagdes de povos origind-
rios, entre outras. Essas expressoes carregam valor simbdlico inestimdvel,
muitas vezes ligado 4 identidade de um territério ou de um povo, mas
nio correspondem necessariamente a produtos passiveis de consumo em
larga escala ou que gerem lucro financeiro direto, como ocorre no mercado
da musica. Isso as coloca em desvantagem dentro de modelos puramente
mercadolégicos da economia criativa.

Assim, com um olhar mais coerente tanto sobre as formas de fazer
quanto sobre as formas de sustenta¢io propomos uma nova divisio dos
setores da economia criativa, conforme o gréﬁco abaixo:

Efetivamente, pouco se alteraria na soma dos dados: a cultura passaria
de 7% para 16%. No entanto, a proposta de mudanca nao se fundamenta
no percentual em si, mas na reconfiguragio da forma de sustentagao das
dreas e dos segmentos, tanto como norteador de mercado, economia e PIB
quanto como base para a¢oes de politicas publicas.

A economia criativa nao se constitui como um setor isolado, mas como
um campo de intersegao entre dimensoes estruturantes da vida social, cul-
tural e econdmica. No centro, ela emerge justamente do cruzamento entre
identidade cultural, politicas publicas, sustentabilidade e criatividade, re-
velando seu cardter sistémico e transversal.

A identidade cultural nio apenas fornece contetido simbélico, mas
também orienta os modos de produgio e circulagio, ancorando as priticas
criativas em territérios, memdrias e repertdrios sociais. Ao se articular com
a diversidade e a inclusio, esse eixo amplia o acesso e a participagao, garan-
tindo que diferentes grupos nao sejam apenas consumidores, mas agentes
ativos na produgao cultural, o que fortalece tanto a legitimidade quanto a
vitalidade do setor.
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Imagem 3: Demonstrativo délf dreas e 5€g771€7’lt05.

Elaboragao da autora

Por sua vez, o campo das politicas publicas atua como mediador e
estruturador dessas relagoes, criando condigoes para que a economia cria-
tiva se desenvolva de forma equilibrada. E nesse 4mbito que se organi-
zam regulacoes, incentivos e mecanismos de financiamento que impactam
diretamente a produgdo de bens e servigos criativos, evidenciando que o
desenvolvimento do setor nao depende apenas do talento individual, mas
de um ambiente institucional favordvel e continuo.

A dimensio da criatividade e da inovagio reforga o cardter dinAmico
desse ecossistema, apontando para a capacidade de reinven¢io constante
das linguagens, dos formatos e dos modelos de negdcio. Essa capacidade,
quando articulada a sustentabilidade, desloca a economia criativa de uma
légica puramente produtivista para um modelo que considera impactos
sociais, ambientais e territoriais, promovendo usos mais conscientes dos
recursos e das cidades.
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Diante de um cendrio global marcado por crises ambientais, sociais e
humanitdrias, j4 nao é possivel tratar o mercado apenas sob a légica tra-
dicional de produgio e consumo. Torna-se urgente incorporar modelos
que considerem a sustentabilidade de forma integrada, ampliando o olhar
econdmico para além do crescimento e incluindo também permanéncia,
equilibrio e regeneracio.

Nio hd como dissociar a sustentabilidade ambiental de condicoes
sociais minimas. A urgéncia da sobrevivéncia cotidiana desloca as prio-
ridades: quem nio tem garantido o bdsico nio consegue aderir a priticas
sustentéveis. E simples: um individuo que nio sabe se terd o que comer
naquele dia ndo estard dedicado a reciclar seu lixo para reduzir o impacto
ambiental. Por isso, pensar a sustentabilidade exige uma abordagem sisté-
mica, que contemple desde o acesso a recursos essenciais até a forma como
produzimos, consumimos e nos relacionamos com o meio.

Em praticamente todo discurso ptblico ou privado, a sustentabilidade
aparece associada a necessidade de mudanga cultural como ponto de parti-
da. Mas nio hd transformagao de hébitos sem considerar os contextos que
os produzem e sustentam. E nesse ponto que se insere a cultura, nio como
conceito abstrato, mas como dimensao concreta em que praticas, escolhas
e modos de vida se estruturam.

Por isso, nos aproximamos do conceito de economia circular, que ofe-
rece um caminho mais consistente para reorganizar essas prdticas. Mais
do que uma tendéncia recente, ela se apresenta como possibilidade real de
estruturar formas de produgio e consumo mais equilibradas e sustentdveis.
Ao incorpord-la ao debate da economia criativa, amplia-se sua aplicagao
para além dos materiais, alcangando também processos, modos de pro-
ducio e formas de organizagao. Assim, a economia circular deixa de ser
apenas uma resposta ambiental e passa a se configurar como estratégia eco-
ndmica estruturante para os desafios atuais.

O conceito de economia circular é relativamente novo e ainda pouco
difundido. Em sua maioria, estd ligado as questdes de sustentabilidade,
como reciclagem e gestao de residuos, mas ainda é pouco explorado como
potencial setor da economia e como parte do novo modelo de mundo que

necessitamos construir.
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Ken Webster, em seus estudos, defende que a economia circular estd
muito além da gestao dos residuos. Ele compreende que trés elementos-

-chave sdo essenciais para seu desenvolvimento:

1. Caracteristicas de “circularidade por design”

Webster enfatiza que a economia circular comega no projeto (design)
dos produtos, sistemas e processos. Em vez de pensar em como lidar com
os residuos depois de criados, é necessirio projetar bens e servigos, desde o

inicio, para serem durdveis, reutilizdveis, repardveis e regenerativos.

A légica reconfortante da reciclagem ¢ que materiais valiosos e du-
rdveis podem ser recuperados se os produtos e componentes em que
foram originalmente feitos puderem ser reformados, reaproveitados
ou remanufaturados economicamente, mas é preciso energia e es-

forgo para reciclar de volta a pureza original das moléculas e isso
também ¢ recurso (WEBSTER, 2021, p. 116).

Essa abordagem implica uma inversao da légica linear tradicional (ex-
trair-produzir-descartar), promovendo uma concepgao de ciclo fechado,
em que os materiais circulam continuamente e os recursos mantém seu
valor ao longo do tempo. Isso envolve o design de produtos, mas também

de modelos de negécio e até mesmo de cidades e sistemas logisticos.

2. Relagio intima entre o ciclo dos materiais e os sistemas
financeiros

Aqui o autor enfatiza que a transigdo para a economia circular nio serd
possivel sem uma reestruturagio dos sistemas econdmicos e financeiros.
O modelo atual ainda valoriza o crescimento baseado na extracio e no
consumo, desconsiderando os custos sociais ¢ ambientais. Na economia
circular, é necessirio pensar em modelos financeiros que recompensem
a manutencao, a regeneragdo, o compartilhamento e a circularidade. Isso
inclui novas métricas de valor, financiamento de longo prazo para inova-
Gao regenerativa e instrumentos de incentivo para negécios baseados em

servicos, em vez de apenas produtos.
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3. A interpretagdo sobre a “visio de mundo”, que ele chama de
“quadro de pensamento”

Nesse ponto, Webster explora a ideia de que a economia circular exi-
ge uma mudanca de visio de mundo, ou, como ele chama, de “quadro
de pensamento”, que substitui os paradigmas mecanicistas e lineares por
uma visao sistémica, interdependente e adaptativa. Essa nova mentalidade
reconhece que os sistemas econdmicos estao integrados aos sistemas ecold-
gicos e sociais e que a prosperidade nao pode ser dissociada do equilibrio e
da regeneragdo. Assim, a economia circular nao é apenas um conjunto de
préticas técnicas, mas uma forma diferente de compreender o mundo e o
lugar da atividade humana dentro dele.

A Ellen MacArthur Foundation, em sua descrigao bdsica sobre os prin-
cipios da economia circular®®, aponta que uma economia verdadeiramente
sustentdvel nao se limita a redu¢do de impactos, mas se estrutura a partir de
trés principios fundamentais: eliminar residuos e poluigao, circular produ-
tos e materiais em seu mais alto valor e regenerar sistemas naturais e sociais.

Para que os produtos sejam circulados com sucesso no ciclo biolé-
gico ou técnico, ¢ essencial que tenham sido concebidos com a sua
eventual circulagio em mente. Existem muitos produtos em nossa
economia atual que nao podem ser circulados em nenhum dos ci-
clos e acabam como residuos. Existem produtos que fundem mate-
riais técnicos e bioldgicos de tal forma que niao podemos separd-los
e circuld-los, por exemplo, téxteis que misturam fibras naturais e
plésticas. Se os designers pensassem em como seu produto pode-
ria se encaixar nos ciclos técnicos ou bioldgicos apds o uso, esse
produto poderia ser feito com esse caminho em mente (ELLEN
MACARTHUR FOUNDATION. Disponivel em: https://www.

ellenmacarthurfoundation.org/circulate-products-and-materials.

Ao transpor esses principios para o campo da cultura, pensar a econo-
mia criativa de forma circular implica projetar obras, processos e experién-

cias capazes de gerar maltiplos usos, ativar diferentes pablicos e promover

43 Disponivel no site: https://www.ellenmacarthurfoundation.org/topics/circular-economy-in-
troduction/overview
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fluxos continuos de troca de saberes. Mais do que produtos finais, trata-se
de criar ecossistemas culturais vivos, em que os contetidos se desdobram,
se reconfiguram e permanecem em circula¢io, a0 mesmo tempo em que
contribuem para a revitalizagao de territdrios, préticas culturais e redes
locais. Assim, a cultura deixa de operar em uma ldgica linear de produgao,
consumo e descarte, apesar de sua efemeridade, e passa a atuar como um
sistema regenerativo, capaz de produzir valor econémico, social e ambien-
tal de forma integrada.

Pensar a cultura a partir de uma ldgica circular nao se restringe a ideia
de reaproveitamento, mas implica reorganizar toda a cadeia de criagao,
produgio e fruigao cultural a partir de modelos baseados em uso, compar-
tilhamento e continuidade. Isso se materializa em préticas como biblio-
tecas ou acervos compartilhados de objetos e equipamentos, coworkings
criativos, plataformas colaborativas de producio e circulagao, reutiliza¢io
e ressignificagdo de cendrios, figurinos e aderecos e demais recursos envol-
vidos na produgio cultural, entre outros exemplos. Trata-se de deslocar o
foco da posse para o acesso e do produto final para o processo continuo,
ampliando o ciclo de vida dos bens culturais e otimizando seus usos em
diferentes contextos e publicos.

Ao adotar essa perspectiva, abre-se espago para a criagdo de novos mer-
cados, dinimicas de trabalho e campos de atuagao que articulam inovagio,
sustentabilidade e economia. Sustentabilidade, aqui, ndo se limita ao meio
ambiente, mas estende-se as condigoes de trabalho, & permanéncia dos agen-
tes culturais e a vitalidade dos territérios onde essas praticas se desenvolvem.

A Ellen MacArthur Foundation e Ken Webster, ao se referirem ao pa-
pel do “design” na economia circular, ampliam o entendimento do termo
para além do campo formal, compreendendo-o como a etapa estratégica
de concepgio dos sistemas. Ou seja, trata-se dos desenvolvedores, dos cria-
dores, daqueles que definem desde o inicio como um produto, servico ou
experiéncia serd pensado, utilizado e reinserido em novos ciclos.

Transposto para o campo cultural, isso significa reconhecer artistas,
produtores e demais agentes como designers de sistemas culturais. Sao eles
que estruturam nao apenas a obra, mas seus modos de circulagdo, reuso
e impacto. Incentivar essa nova forma de criagao, baseada em troca, con-
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tinuidade e regeneragio, é fundamental para consolidar uma economia
criativa que ndo apenas produza valor, mas que seja capaz de sustentd-lo e
expandi-lo ao longo do tempo.

O British Council tem sido um dos agentes internacionais a ampliar o
debate sobre sustentabilidade no campo cultural ao incorporar, de forma
estruturada, o conceito de cultura circular em suas politicas, programas e
chamadas publicas. Mais do que uma diretriz conceitual, trata-se de um
campo de experimentagdo prdtica: a instituicdo vem langando editais e
iniciativas em diferentes paises voltados a festivais e organizagdes que de-
senvolvem projetos alinhados a essa logica.

A instituigio incentiva, por meio de aporte financeiro e trocas coleti-
vas, festivais que desenvolvam a¢oes como a reducio de residuos, transpor-
tes sustentdveis, eficiéncia energética e conservagio de dgua, utilizagao de
espagos verdes e biodiversidade, colaboragao com organiza¢oes ambientais,
valorizagao e abastecimento com produtos e comunidades locais, acoes
formativas, participagao comunitdria e uso de inovagao e tecnologias para
prdticas sustentdveis*.

Se, por um lado, ainda temos muito a percorrer, por outro, abre-se um
campo fértil de reinvengao para novas formas de fazer e consumir cultura.
Esse caminho estd em nossas maos.

4.3 CIDADES CRIATIVAS, A CIDADE DE SAO PAULO
E A MIACENA

Diversas cidades ao redor do mundo vém reposicionando suas estra-
tégias de desenvolvimento a partir da criatividade como eixo estruturante
para atrair talentos, impulsionar a economia e melhorar a qualidade de vida
de seus habitantes e visitantes. Sao caracteristicas dessas cidades as agoes
voltadas as artes, com a promogao de eventos culturais, festivais, mostras,
galerias de arte, teatros e espagos para performances, além do incentivo a
inovacio, a tecnologia, a educagio e a sustentabilidade, sempre buscando
a promogio da diversidade cultural, étnica e social para criar uma atmos-
fera inclusiva. Exemplos frequentemente citados como “cidades criativas”

44 Link British Council: https://americas.britishcouncil.org/pt/atuais-programas-de-trabalho/cul-
tura-circular/dicas
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incluem Barcelona, Berlim, Copenhague, Austin e Melbourne, por suas
préticas de destaque na promogao da criatividade e da inovacio.

Nao por acaso, o capitulo anterior dedicou-se a economia criativa, e
agora avangamos para a nogao de cidades criativas. O surgimento desse
conceito estd diretamente relacionado a ampliacao e a difusio do paradig-
ma da economia criativa, que passa a orientar nao apenas os setores produ—
tivos, mas também as estratégias de desenvolvimento urbano.

De acordo com Ana Carla Fonseca Reis (2012, p. 51), o termo “cida-
de criativa” surgiu em paralelo ao fortalecimento da nogio de economia
criativa. Segundo a autora, embora o conceito de criatividade no ambiente
urbano j4 fosse discutido anteriormente, foi na década de 1990 que o ar-
quiteto britdnico Charles Landry utilizou pela primeira vez a expressao em
seus trabalhos, com destaque para a publicacio 7he Creative City (1995),
escrita em coautoria com Franco Bianchini. Ainda que sem a intengio de
consolidar um novo conceito, a obra apresentava um diagndstico sobre a
“satide” das cidades britanicas, j4 sinalizando, contudo, o papel fundamen-
tal da cultura nos processos de criagio estética e funcional, bem como sua
relevincia simbdlica na vida urbana. A partir desse marco, outros estudos
contribuiram para o desenvolvimento da nogao de cidades criativas, enfati-
zando a necessidade de repensar o papel das cidades a partir de suas expres-
soes culturais e da valorizagao dos recursos simbdlicos e identitdrios locais.

Entre esses autores, Reis explora os estudos de Richard Florida em seu
livio 7he rise of the creative class e apresenta uma perspectiva critica sobre
suas contribuicoes:

O autor defende a existéncia de uma “classe criativa” composta por
trabalhadores cuja a atuagdo tem por base o conhecimento — cientis-
tas, engenheiros, artistas, musicos, designers, profissionais das dreas
do direito e satde... A prépria defini¢io traz embutida uma polé-
mica. Onde repousariam os limites entre um trabalho criativo e um
nao criativo? (REIS, 2012, p. 56).

No entanto, ao trazer os estudos de Florida, a autora aponta que, para

além de analisar indices de criatividade, é necessdrio compreender as con-

digoes para a constru¢ao de um ambiente criativo, favordvel ao surgimento
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e ao desenvolvimento dessa criatividade. A autora também questiona a

diferenca de cidade criativa e o conceito equivocado de marketing urbano.

Sua manifestagdo mdxima envolve uma estratégia de marketing ur-
bano como fim em si mesmo (em vez de ser um instrumento a
favor da transformagio da cidade); a espetacularizagao; e o uso do

mimetismo (e ndo da criatividade), da importagao do produto da
criatividade alheia (REIS, 2012, p. 77).

A autora enfatiza que essas acoes favorecem apenas a especulagao imo-
bilidria, as construtoras, algumas dreas do entretenimento e o enriqueci-
mento de uma pequena parcela detentora do capital, mas nao trabalham
aquilo que ¢ estruturante para a formagao efetiva da cidade criativa: a apro-
priacao da cidade pela populagao, a governanca democrdtica e a valori-
zagao do espago publico como lugar compartilhado. Reis reforca, ainda,
a importincia da cultura nessa construgio, uma vez que ela necessita de

contribui¢des multifacetadas e complementares, tais como:

— simbélico, como amélgama identitdrio, de cidadania e coesao
social;

— econdmico, como conjunto de setores com impacto econdmico
direto e com impacto indireto, agregando valor a setores tradi-
cionais da economia (por exemplo: moda e téxtil; arquitetura e
construgio civil; design e setor moveleiro);

— turistico, como fator de atra¢io — por consequéncia do que se
desenvolve na cidade como construcio factoide;

— urbano, como elemento fundamental 4 formagao de um ambien-
te criativo, aberto a novas ideias e conexoes intraurbanas, desen-
cadeador de inovagoes, do livre-pensar e de novas propostas para

aprimorar a qualidade de vida (REIS, 2012, p. 77-78).
Percebe-se, assim, que é impossivel falar em cidade criativa ou de-

senvolvimento urbano sem colocar a cultura no centro dessa discussio.
Ela deixa de ser um apéndice ornamental para tornar-se eixo estruturante
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das politicas publicas, exigindo préticas integradas de planejamento que
articulem gestores pﬁblicos, agentes culturais, movimentos comunitdrios e
setor privado. Colocar a cultura no centro implica reconhecer e financiar
infraestruturas culturais, preservar e reinterpretar patrimonios, fomentar
economias criativas locais e garantir acessibilidade e participagio plural,
medidas capazes de promover equidade, resiliéncia urbana e identidade
coletiva. S4 assim a cidade se transforma em um territério vivo, onde ino-
vagao, memdria e convivéncia se potencializam mutuamente.

Essa discussao torna-se ainda mais relevante quando observada a partir
da realidade brasileira e, especialmente, da cidade de Sao Paulo. Se, por um
lado, o conceito de cidade criativa ganhou proje¢do internacional como
estratégia de desenvolvimento urbano, por outro, sua aplicagio em con-
textos marcados por profundas desigualdades sociais, territoriais e culturais
exige andlises mais complexas e contextualizadas.

A Rede de Cidades Criativas da UNESCO (UCCN) representa uma
importante referéncia internacional ao reconhecer cidades que integram a
criatividade como elemento central de suas estratégias de desenvolvimento
sustentdvel. Segundo as Diretrizes de Candidatura de 2025 da UCCN®,
as cidades interessadas devem demonstrar capacidade de contribuir para os
objetivos da rede tanto em 4mbito local quanto global. Sao Paulo buscou
esse reconhecimento em diferentes momentos, apresentando candidaturas
nas dreas de Gastronomia (2019), Msica (2023)% e, posteriormente, Ci-
nema (2025)%, categoria pela qual foi finalmente reconhecida e passou a
integrar a Rede de Cidades Criativas da UNESCO.

O reconhecimento internacional da capital paulista, contudo, nio en-
cerra o debate. Ao contrdrio, suscita novas questdes sobre os caminhos que
levaram a cidade a essa conquista e sobre como a criatividade, a cultura e a
diversidade que caracterizam Sao Paulo podem ser efetivamente traduzidas

45 Application Guide UCCN: https://www.unesco.org/sites/default/files/medias/fichiers/2024/
10/2025%20UCCN%20Application%20Guidelines%20-%20EN.pdf?hub=80094&utm_
source=chatgpt.com

46 Matéria publicada no jornal Folha de Sio Paulo em 03/07/2023, acessivel pelo link: https://
www]l.folha.uol.com.br/ilustrada/2023/06/sao-paulo-se-candidata-a-rede-de-cidades-criati-
vas-da-unesco-na-categoria-musica.shtml?utm_source=chatgpt.com

47 Informagao disponivel no site da Prefeitura de Sao Paulo, através do link: https://capital.sp.gov.
br/web/cultura/w/s%C3%A30-paulo-concorre-ao-t%C3%ADtulo-de-cidade-criativa-da-u-
nesco?utm_source=chatgpt.com
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em politicas publicas, desenvolvimento urbano e qualidade de vida para
sua populacio. E justamente sobre os desafios dessa relagio entre Sao Pau-
lo e a construgdo de uma cidade criativa que nos debrugaremos a seguir.

4.3.1 SAO PAULO

E um desafio falar de Sio Paulo em seu aspecto cultural, uma vez
que isso implica enfrentar a complexidade de uma metrépole cujas escalas
territoriais e demograficas sio superiores as de muitos paises. Mais do que
um grande centro urbano, trata-se de um espago marcado por fluxos mi-
gratérios continuos, cuja constitui¢io diaspdrica desafia qualquer tentativa
de sintese ou enquadramento em categorias Uinicas e estdveis.

Um dos conceitos mais instigantes para compreender Sao Paulo foi
formulado justamente por um olhar estrangeiro, aquele que, ao se deslocar,
¢ capaz de perceber camadas que muitas vezes passam despercebidas aos que
habitam cotidianamente a cidade. E o caso do antropélogo italiano Massi-
mo Canevacci, em sua obra A cidade polifonica: ensaio sobre a antropologia
da comunicagdo urbana, na qual propde a nogao de “cidade polifonica”.

O conceito de “cidade polifonica”, aplicado por ele, define Sao Paulo
como uma cidade multicultural, composta por muitas vozes, “ou visdes”,
de uma mesma cidade.

Um coro que canta com uma multiplicidade de vozes auténomas
que se cruzam, relacionam-se, sobrepéem-se umas as outras, isolam-
-se ou se contrastam; ¢ também designa uma determinada escolha

metodolégica de “dar voz a muitas vozes”, experimentando assim

um enfoque polifénico (CANEVACCI, 1993, p. 17).

O conceito de “cidade polifonica”, aplicado por Canevacci (1993, p.
22) a Sao Paulo, desloca a prépria nogao de defini¢io e enquadramento.
“Uma cidade é também, simultaneamente, a presenga mutdvel de uma
série de eventos dos quais participamos como atores ou como espectado-
res... As memorias biograficas elaboram mapas urbanos invisiveis”. Em
vez de buscar uma sintese ou um centro organizador, ele evidencia a im-
possibilidade e, sobretudo, a inadequagao de reduzir a cidade a um dnico
segmento, linguagem ou expressio dominante.
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Diante disso, perguntar como definir um segmento ou identificar uma
expressio mdxima torna-se menos um caminho analitico e mais uma ar-
madilha conceitual. Em Sio Paulo, a multiplicidade nio é um obstdculo
a ser superado, mas a prépria condigio de existéncia da cidade. E nesse
entrecruzamento de vozes dispares que se constréi sua dindmica cultural.

A tentativa de eleger uma identidade inica ou uma manifestacdo he-
gemonica tende a apagar justamente aquilo que constitui sua poténcia: o
movimento constante, a convivéncia de contrastes e a produgéo continua
de novas formas de expressao. O conceito de cidade polifonica, portanto,
ultrapassa a dimensio metaférica e se afirma como um paradigma metodo-
l6gico, que exige escuta ampliada e reconhecimento da diversidade de su-
jeitos que compdem o tecido urbano, formado por migrantes, populacoes
periféricas, artistas, empreendedores, povos origindrios, corpos dissidentes,
entre outros, N40 como excegdes, mas como vozes constitutivas dessa com-
plexa paisagem cultural.

Dessa forma, se Sao Paulo é composta por mdltiplas narrativas, per-
tencimentos e meios de expressao, seria esperado que essa diversidade tam-
bém se refletisse nos hdbitos culturais de seus habitantes. Assim, os dados
de consumo cultural oferecem uma importante dimensio empirica para
compreender como essa pluralidade se manifesta no cotidiano da cidade.

A pesquisa “Viver em Sao Paulo: Cultura na Cidade”, realizada pela
Rede Nossa Sao Paulo em parceria com o Ibope Inteligéncia®®, revela os
habitos culturais dos paulistanos e a frequéncia nas atividades culturais da
cidade. Segundo a pesquisa, o cinema ¢ a atividade que a populagao mais
frequentou nos tltimos 12 meses, com 55% de respostas afirmativas. Em
segundo lugar, 34% afirmaram ter frequentado festas populares e de rua.
Na sequéncia, aparecem shows, com 30%; feiras de artesanato, com 29%;
centros culturais, com 27%; e teatro, com 19% das respostas afirmativas.
Vale lembrar que as respostas podiam ser multiplas; portanto, a soma dos
segmentos nao representa 100%, uma vez que os entrevistados podiam
frequentar diferentes tipos de eventos culturais.

Um dado muito representativo dessa pesquisa é que 28% dos entre-
vistados, ou seja, cerca de trés em cada dez pessoas, afirmaram nao ter fre-

48 Pesquisa disponivel através do link: https://nossasaopaulo.org.br/wp-content/uploads/2019/
10/viversp_cultura_apresentacao_2019.pdf
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Cultura na Cidade.
Fonte: site da instituicio.

Imagem 4: Frequéncia por segmento. Pesquisa Viver em Sio Paulo:
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quentado nenhuma atividade cultural nos dltimos 12 meses. Isso represen-
ta cerca de 2,7 milhées de pessoas. Ao analisar esses perfis, percebe-se que
o consumo cultural varia fortemente por renda, escolaridade e faixa etéria.

A pesquisa ainda aponta os motivos de frequéncia e nao frequéncia.
Entre os que frequentam atividades culturais, a gratuidade aparece como o
principal atrativo. Entre os que nio frequentam, a falta de seguranca surge
como uma das principais barreiras.

Imagem 5: Motivos de frequéncia. Pesquisa Viver em

Sdo Paulo: Cultura na Cidade.

Fonte: site instituigdo.

Por outro lado, a pesquisa de hébitos culturais promovida pela Funda-
¢ao Itad®, realizada entre 11 e 26 de agosto de 2025, trouxe outra aborda-
gem. Segundo o levantamento, 90% dos entrevistados responderam que
realizaram atividades culturais virtualmente nos dltimos meses, enquanto
84% participaram de atividades presenciais, o que mostra um crescimento
geral do setor, conforme o gréfico abaixo:

Esses dados evidenciam néo apenas a dimensio da demanda por cultu-
ra na cidade de Sao Paulo, mas também a amplitude do campo ainda a ser
estruturado no que diz respeito ao acesso e a formacio de publico.

49 Dados do observatério da Fundagio Itau, disponivel pelo link: https://fundacaoitau.org.br/
observatorio/biblioteca/habitos-culturais?utm_source=chatgpt.com
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Imagem 6: Crescimento das atividades por segmento.

Pesquisa - Fundagio Itaii/Datafolha

Fonte: site instituicao.



Se, por um lado, revelam o interesse e a diversidade de praticas cul-
turais, por outro indicam que hd um percurso significativo a ser trilhado
para garantir que essa oferta se traduza em participacio efetiva, continua
e ampliada. Trata-se, portanto, de um desafio que envolve nio apenas a
expansio de politicas de acesso, mas a consolidagao de estratégias estrutu-
rantes de formagcao cultural, capazes de dialogar com a complexidade e as
desigualdades do territério.

E quanto ao PIB da cultura, o que isso representa? Quando se observa
o peso econdmico da cultura, a dimensao da “cidade polifénica” torna-se
ainda mais evidente.

O Mapeamento da Industria Criativa 2025%°, publicado pela Federa-
¢ao das Industrias do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN), com base em
andlises realizadas a partir da Relagao Anual de Informacoes Sociais (RAIS)
de 2023, base mais atualizada fornecida pelo Ministério do Trabalho e
Emprego (MTE), trouxe os dados recordes sobre o segmento.

A chamada industria criativa deixou de ocupar uma posi¢ao perifé-
rica para se afirmar como um dos vetores estratégicos do desenvolvimen-
to econdmico contemporineo. Em 2023, o setor respondeu por 3,59%
do Produto Interno Bruto (PIB) brasileiro, movimentando R$ 393,3
bilhoes (aproximadamente US$ 78 bilhées), empregando aproximada-
mente 1,26 milhao de profissionais. O crescimento de 6,1% no nimero
de trabalhadores em relacdo a 2022 foi quase o dobro da expansio re-
gistrada pelo mercado de trabalho nacional no mesmo periodo (3,6%),
reforcando o dinamismo e a capacidade de geragao de oportunidades do
segmento. A anilise revela uma trajetéria de crescimento desde meados
dos anos 2000.

O estado de Sdo Paulo lidera o ranking, gerando R$ 192 bilhoes
(aproximadamente US$ 37 bilhoes) em PIB, o equivalente a 5,3% do to-
tal estadual, e reunindo 517 mil empregos (3,4% do total). Em seguida,
aparecem Rio de Janeiro (2,9%), Distrito Federal (2,9%), Santa Catarina
(2,6%) e Rio Grande do Sul (2,4%). Juntos, esses estados compoem o

50 Disponivel no link: https://observatorio.firjan.com.br/inteligencia-de-dados/mapeamento-da
-industria-criativa-painel-de-dados?_gl=1*kvnxz1*_gcl_au*MzI0OTY3NjI3LiE3NzY3M-
DUIMTg.
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grupo das unidades da Federagao que possuem porcentagem de postos de
trabalho criativos acima da média nacional (2,3%).

Imagem 7: Grdfico evolutivo de participagio no PIB.
Pesquisa - Fundagio Itaii/Datafolha.

Fonte: site institui¢ao.

Apesar de a presenca da industria criativa estar disseminada em todo o
estado, a forga de trabalho criativa concentra-se na capital. A cidade de Sao
Paulo registra 53% dos empregos criativos do estado, com cerca de 274
mil profissionais atuando no setor.

A concentragio na capital é maior do que no mercado de trabalho em
geral: enquanto, na economia total, para cada emprego na capital existem
dois no interior, na industria criativa a propor¢ao é de 1 para 1. Além
de maior concentragao, a capital também apresenta maior especializagao:
5,3% dos empregos na cidade estdo na industria criativa, mais que o dobro
da média dos demais municipios paulistas, onde a taxa ¢ de 2,4%.

Do ponto de vista econdmico, o dado indica que a economia da cul-
tura e das inddstrias criativas possui relevincia estrutural dentro do estado
de Sao Paulo. Isso posiciona o setor em um patamar compardvel, e até
superior, ao de diversos segmentos tradicionais da economia, evidenciando
sua capacidade de geragao de valor.
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Um estudo’’ recente realizado pela Fundagao Gettlio Vargas (FGV)
sobre o impacto da Lei Rouanet® demonstra o poder do investimento na
cultura e seu retorno econémico e social. De acordo com as informagées,
em 2024, a Lei Rouanet movimentou R$ 25,7 bilhées (aproximadamente
US$ 5 bilhoes) na economia brasileira. Desse total, R$ 5,8 bilhoes (apro-
ximadamente US$ 1,1 bilhao) foram gerados pela execucio dos projetos,
na Gtica da oferta, por meio dos recursos captados pela Lei Rouanet e ou-
tras fontes, e outros R$ 26,8 bilhoes (aproximadamente US$ 5,2 bilhoes)
pelos gastos realizados pelo publico participante dos projetos, na 6tica da
demanda. Além disso, a movimentagio econémica produzida pelos proje-
tos também gera arrecadagio para o governo por meio do pagamento de
tributos na cadeia de valor envolvida nas atividades do setor. Os projetos
que realizaram gastos em 2024 movimentaram, aproximadamente, R$ 3,9
bilhées (aproximadamente US$ 750 milhées) em tributos municipais, es-
taduais e federais em todo o pais.

Um dos indicadores mais relevantes apresentados pela pesquisa é o
[ndice de Alavancagem Econémica (IAE), que mede o impacto gerado na
economia local a partir dos investimentos realizados por meio da Lei Rou-
anet. O estudo demonstra que, para cada R$ 1,00 investido via rentincia
fiscal, sao gerados R$ 7,59 em retorno para a economia e para a sociedade,
além de R$ 1,39 em arrecadacio tributdria.

Os dados evidenciam que o investimento em cultura opera como um
mecanismo eficiente de ativagio econdmica. Embora os levantamentos da
economia criativa nao apresentem recortes detalhados sobre emprego es-
tritamente cultural, os dados do estado de Sao Paulo indicam a geracao
de 517 mil postos de trabalho (3,4% do total), revelando um setor com
significativa capacidade de absor¢iao de mao de obra, ainda que marcado
por vinculos mais flexiveis e dinimicas baseadas em projetos tempordrios
de curto e médio prazo.

51 Estudo disponivel pelo link: https://portal.fgv.br/sites/default/files/uploads/relatorio-diagra-
mado-19h.pdf

52 A Lei Rouanet (Lei n° 8.313/1991) é o principal mecanismo de fomento cultural do Brasil,
que permite que empresas ¢ pessoas fisicas destinem parte do Imposto de Renda devido ao
financiamento de projetos culturais previamente aprovados pelo Ministério da Cultura. O
modelo opera por meio de rentncia fiscal, estimulando o investimento privado na produgio
cultural.
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Portanto, a continuidade de multiplas politicas de investimento na
cultura, mostra-se fundamental nao apenas para a sustentacio das ativi-
dades culturais, mas também para a manutengao dos fluxos econdmicos
que delas derivam, garantindo estabilidade, geragdo de renda e expansao
dos efeitos multiplicadores no conjunto da economia e em seu impacto
social.

Torna-se, assim, pertinente refletir sobre o papel estratégico de inicia-
tivas capazes de articular cultura, territério, desenvolvimento social e di-
namizacao econdmica. Em uma metrépole como Sao Paulo, marcada pela
intensidade de sua vida urbana, pela diversidade cultural e pela constante
disputa por usos e significados do espago publico, festivais realizados em
espagos Nao convencionais apresentam-se COMo importantes instrumentos
de ativagao urbana. Ao ocuparem pragas, ruas, edificios histéricos e territé-
rios muitas vezes invisibilizados, esses eventos ampliam o acesso a cultura,
promovem encontros, fortalecem vinculos de pertencimento e estimulam
cadeias econdmicas locais.

Nessa direcdo, os festivais deixam de ser compreendidos apenas
como eventos artisticos tempordrios para assumir a condi¢do de agentes
capazes de produzir transformagdes simbdlicas, sociais e espaciais. Ao
ativarem diferentes territérios da cidade, convertem lugares de passagem
em espacos de convivéncia, meméria e experiéncia compartilhada. E a
partir dessa perspectiva que se insere a andlise do festival como disposi-
tivo estruturante.

4.3.2 FESTIVAIS NA CIDADE ESPETACULAR

Sao Paulo ocupa hoje uma posigao estratégica no circuito de turnés
nacionais e internacionais, sendo reconhecida como a principal porta de
entrada e consolidagio de espetdculos na América do Sul. A cidade red-
ne infraestrutura técnica, capacidade de publico, diversidade de espagos e
um mercado consumidor robusto, fatores que a colocam no radar perma-
nente de artistas e produtores globais. Grandes eventos musicais, como o
Lollapalooza, The Town, Coala Festival, C6 Festival, Festival Path e mui-
tos outros que surgem e desaparecem, exemplificam essa centralidade, ao
lado de turnés internacionais que frequentemente tém na capital paulista
sua principal parada no continente sul-americano.
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No campo das artes cénicas, Sao Paulo também se destaca como um
dos maiores polos de teatro musical do mundo, frequentemente citada ao
lado de Nova York e Londres em volume e regularidade de produgoes.

Entretanto, essa for¢a que alavanca os nimeros da cultura na cidade
nao se traduz necessariamente em uma ocupagao de Sao Paulo como terri-
tério cultural. Grande parte desses eventos ocorre em espagos controlados
e delimitados, como o Autédromo de Interlagos, estidios, teatros ou casas
de espetdculo, operando sob uma ldgica privada e com acesso condicio-
nado a ingressos que, muitas vezes, podem se aproximar do valor de um
saldrio minimo. Trata-se, portanto, de uma oferta cultural potente, mas
concentrada e, em certa medida, restrita.

O poder publico realiza iniciativas relevantes, como a Virada Cultural
de Sao Paulo, a Jornada do Patriménio, o Revelando Sao Paulo e eventos
de menor porte espalhados pela cidade, que buscam ativar o espaco urbano
e democratizar o acesso. Ainda assim, essas acoes, embora fundamentais,
nao configuram uma politica publica continua e estruturada de ocupagio
cultural da cidade ao longo do ano, nem estabelecem, de forma consisten-
te, uma articulagdo com o setor privado que garanta sua permanéncia e
expansio, independentemente da gestdo em exercicio.

O ponto central, portanto, ndo é a auséncia de produgio cultural, que
é vasta e consolidada, mas a auséncia de modelos hibridos e duradouros
que integrem cidade, iniciativa privada e politica publica de forma estrutu-
rante. Diferentemente de festivais europeus como o Festival d’Avignon ou
o Edinburgh Festival Fringe, que operam a partir de uma forte articulagao
entre poder publico, iniciativa privada e coletivos artisticos, criando even-
tos que se tornam parte do calenddrio oficial e da identidade urbana, Sao
Paulo ainda carece de iniciativas que consolidem essa convergéncia.

Isso nos leva & questao: seria essa separagdo entre publico e privado
uma caracteristica estrutural da América Latina? Em parte, sim. Historica-
mente, muitos paises latino-americanos desenvolveram modelos culturais
marcados por descontinuidades institucionais, dependéncia de ciclos poli-
ticos e menor tradi¢do de financiamento estruturado de longo prazo. Por
outro lado, o setor privado frequentemente atua de forma oportunista ou
mercadoldgica, sem necessariamente assumir compromissos de permanén-
cia territorial.
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Assim, o desafio de Sao Paulo nio é afirmar sua poténcia, que j4 é evi-
dente, mas transformd-la em politica estruturante de cidade. Isso implica
pensar festivais e agoes urbanas que nio apenas acontecam na cidade, mas
que sejam da cidade.

Voltando ao campo das artes cénicas e performdticas, Sao Paulo apre-
senta um ecossistema ativo e diverso, ainda que fragmentado em suas for-
mas de ocupagio urbana. A cidade abriga eventos importantes para o setor,
como a Satyrianas, realizada pelo Grupo Satyros, que ocupa a praga Roo-
sevelt por 78 horas ininterruptas de programagao teatral. H4 também uma
série de mostras e festivais promovidos por grupos e coletivos histéricos,
como os Parlapatées, que, ao longo das tltimas décadas, vém contribuindo
para a manutengao de circuitos independentes.

Entre os festivais internacionais, destaca-se a MITsp — Mostra Inter-
nacional de Teatro de Sao Paulo, criada em 2014 ¢ hoje considerada um
dos festivais mais consolidados da cidade no campo das artes cénicas. Seu
formato concentra a programagio majoritariamente em teatros, apesar
de também ofertar cada vez mais atividades em espagos niao convencio-
nais, e possui uma curadoria voltada para montagens contemporaneas e
experimentais.

Ha4 ainda novos festivais tentando ocupar os espacos e lacunas da ci-
dade, como o Cidade da Cultura, cuja primeira edi¢ao ocorreu em 2024.
O evento propée uma ocupacio distribuida por diversos equipamentos
culturais e de forma mais espagada, com uma programagio que se estende
ao longo do més.

Também com sua primeira edi¢do realizada em 2024, a MIACENA —
Mostra Internacional de Artes Cénicas em Espagos Nao Convencionais e
Alternativos, surge como uma iniciativa voltada a ocupagio de espagos nao
convencionais da cidade de Sao Paulo, promovendo espetdculos e agdes
performdticas que atravessam as diversas linguagens das artes cénicas e dia-
logam diretamente com o espago.

A MIACENA foi fundada por André Acioli e por mim, Daniella
Angelotti, artisticamente conhecida como Dani Angelotti, autora deste
livro. Nés nos unimos diante dos desafios estruturais enfrentados pelo
setor cultural. Essa articulagio tem origem em 2018, quando, a partir da
divulgagao de dados sobre hédbitos culturais no Brasil que apontavam um



ndimero expressivo de pessoas afastadas do consumo cultural, identifica-
mos a urgéncia de agdes voltadas a formagio de publico. Desse contexto
nasceu o movimento “Experimente Teatro”, que buscava mobilizar o
setor por meio da difusdo de dados e da promogao de iniciativas de apro-
ximagdo com o publico.

No entanto, com a chegada da pandemia de COVID-19, os esforcos
foram redirecionados para a¢des emergenciais de apoio a classe artistica.
Nesse periodo, participamos da campanha do Fundo Marlene Colé, de
distribui¢ao de cestas bdsicas e vale-refeicao, realizada pela APTI — Asso-
ciagio de Produtores Teatrais Independentes, da qual éramos associados e
cuja diretoria integramos atualmente.

Superado o periodo mais critico da pandemia, o setor cultural retomou
suas atividades, mas as demandas estruturais permaneceram e, em muitos
casos, intensificaram-se. A crescente disputa por pautas nos equipamentos
culturais, a necessidade continua de formacio de publico, a urgéncia de
articulagio entre artistas, produtores, instituigoes e poder publico e a busca
por uma curadoria plural e inclusiva evidenciaram a necessidade de novos
formatos de atuacio. E nesse cendrio que surge a MIACENA, propondo
um modelo de festival que expande a cena para além dos espagos tradicio-
nais e se estrutura a partir da ocupagao da cidade.

Cabe destacar que atuo hd mais de duas décadas no setor cultural,
tendo realizado mais de 50 produg¢oes nas dreas de teatro, artes performad-
ticas e musica. Minha trajetéria inclui ainda participagio em comissoes de
importantes mecanismos de fomento do pais, como o ProAC, vinculado a
Secretaria da Cultura, Economia e Industrias Criativas do Estado de Sao
Paulo, e a Lei Rouanet, do Ministério da Cultura.

J4 André Acioli atua como ator, diretor e gestor cultural, com trajeté-
ria vinculada & administragio e a curadoria de importantes espagos teatrais
da cidade, como o Teatro Eva Herz, o Teatro Porto e o Teatro Vivo.

Dessa forma, a MIACENA nio surge apenas como um novo festival,
mas como resultado de um processo continuo de articulagio, reflexio e
atuagao no campo cultural, propondo um modelo que responde direta-
mente as lacunas identificadas no ecossistema artistico da cidade.

Ainda que sua trajetdria seja recente, 0os nimeros alcanc;ados em suas
edigoes revelam uma demanda latente por espacos de circulagio, experi-

mentacio e encontro na cidade de Sao Paulo. Em sua primeira edigao,
a mostra recebeu mais de 200 inscrigoes e reuniu 32 atracdes nacionais
e internacionais. Na segunda edigdo, esse nimero praticamente dobrou,
alcancando quase 500 inscrigoes e mais de 40 atragoes na programacao. J4
para sua terceira edi¢ao, a MIACENA registra quase 700 inscri¢des, com
projetos provenientes de todas as regides do Brasil e de paises como Fran-
¢a, Argentina, Bolivia e Colombia, e chegard ao niimero de 50 atracoes,
consolidando-se como uma plataforma de intercimbio artistico e cultural
em expansao.

A edicio mais recente reuniu mais de 15 mil espectadores, evidencian-
do nao apenas o potencial do festival, mas também a caréncia de iniciativas
voltadas 4 ocupagio cultural dos espagos urbanos e & ampliagao do acesso
as artes cénicas. Além da programagcio artistica, a mostra desenvolve agoes
permanentes de formagao, intercAmbio e desenvolvimento do setor, entre
elas atividades formativas, encontros profissionais e iniciativas voltadas a
consolidagao de um mercado de circulagio para espetdculos teatrais.

Nao cabe a este livro realizar uma andlise aprofundada da MIACENA.
Tal investigagdo constituiu o objeto especifico da pesquisa de mestrado
que deu origem a parte das reflexdes aqui apresentadas. Sua mengao neste
momento tem outro propdsito: indicar as potencialidades existentes na
cidade de Sao Paulo e demonstrar como iniciativas estruturadas a partir da
ocupacio do territdrio, da articulagio entre diferentes agentes culturais e
da valorizagao dos espagos nao convencionais podem responder a deman-
das reais do setor e da populagao.

Os resultados alcangados em um curto periodo refor¢am que a cida-
de ndo apenas comporta, mas demanda experiéncias culturais capazes de
ativar seus territérios, conectar pessoas ¢ ampliar as formas de encontro
entre arte ¢ espago urbano. Ao mesmo tempo, evidenciam a necessidade
de construir mecanismos mais s6lidos e permanentes de apoio aos festivais
culturais, especialmente aqueles que atuam na ocupagao do espago putblico
e na formagao de publico.

A anilise dos festivais apresentados ao longo deste livio demonstra que
sua consolidagao estd diretamente relacionada a capacidade de articulagao
entre diferentes agentes e setores da sociedade. Experiéncias internacionais
bem-sucedidas mostram que a longevidade desses eventos nio depende
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exclusivamente do empenho de seus realizadores, mas da existéncia de po-
liticas publicas continuas, de parcerias privadas estruturadas e do reconhe-
cimento dos festivais como instrumentos estratégicos de desenvolvimento
cultural, social e econémico.

No contexto brasileiro, entretanto, muitos festivais ainda sobrevivem
gragas ao esfor¢o extraordindrio de produtores, artistas e gestores que, ano
apds ano, precisam reconstruir suas redes de apoio, captar recursos e lite-
ralmente “passar o chapéu” para viabilizar suas realizagbes. Embora essa
capacidade de mobilizagao revele a forca e a resiliéncia do setor cultural,
ela nao pode ser o tnico alicerce sobre o qual se sustentam iniciativas de
reconhecido interesse publico.

A consolidagio dos festivais exige uma relagao de corresponsabilidade
entre poder publico, iniciativa privada e sociedade civil, baseada em uma
visao de longo prazo e na compreensio de seus impactos para além do
campo artistico. Trata-se de reconhecer que cultura, turismo, desenvolvi-
mento urbano, economia criativa, educagao e cidadania nio sao dimensoes
isoladas, mas partes de um mesmo ecossistema. Para que os festivais pos-
sam cumprir plenamente seu papel transformador, é necessdrio que essa
parceria se estabeleca como uma via de mao dupla, orientada menos por
interesses circunstanciais ou agendas politicas de curto prazo e mais por
uma compreensao efetiva de seu valor socioecondmico e de sua capacidade
de gerar desenvolvimento sustentdvel para as cidades e seus habitantes.
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CONCLUSAO

A CIDADE COMO LAR

“Condenados ao desalojamento metafisico”
Juhani Pallasmaa

partir dos objetivos propostos nesta pesquisa de investigar o papel dos

estivais culturais urbanos na articulacio entre cultura, identidade e
economia criativa, é possivel afirmar que os resultados encontrados refor-
cam a centralidade desses eventos como dispositivos complexos de ativagio
territorial. Ao longo da andlise tedrica e dos estudos de caso, evidenciou-se
que os festivais nao operam apenas como espagos de frui¢io artistica, mas
como plataformas capazes de promover o desenvolvimento social, a dina-
mizac¢io econdmica e o fortalecimento simbdlico das cidades.

No campo especifico da comparagio entre festivais internacionais eu-
ropeus consolidados e os festivais sul-americanos, pode-se perceber mo-
delos distintos de negécios que ainda dependem muito da articulagio
financeira oriunda dos setores publico e privado. Enquanto os europeus
apresentam maior estabilidade institucional, diversificagio de receitas e
autossustentabilidade, os sul-americanos operam, em grande medida,
sob dinidmicas mais instdveis, marcadas por descontinuidades de finan-
ciamento e maior vulnerabilidade as mudancas politicas e econdmicas, o
que impacta diretamente sua capacidade de planejamento a longo prazo
e consolidacio estrutural.

Ao mesmo tempo, a investigagao abre novas camadas de reflexao que
nao se esgotam neste trabalho. Permanecem em aberto, por exemplo, as
contradi¢oes da chamada economia criativa no contexto brasileiro que,
apesar do crescimento de seus indicadores, ainda se confronta com desi-
gualdades estruturais e com a precariza¢io do trabalho cultural. Da mesma
forma, a nogao de cultura circular, aqui proposta como chave interpre-
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tativa, revela-se promissora, mas ainda demanda maior aprofundamento
tedrico e estudos aplicados que permitam compreender seus impactos con-
cretos na regeneragao urbana e na sustentabilidade dos territérios culturais.

Como desdobramento, pesquisas futuras podem avangar na andlise
de modelos de gestio e financiamento adaptdveis a realidade brasileira,
bem como na mensuragio de impactos dos festivais em diferentes escalas:
econdmica, social, ambiental e simbélica. Também se mostra relevante in-
vestigar, de forma mais empirica, como iniciativas como a MIACENA po-
dem se consolidar como estudos de caso capazes de tensionar e transformar
o cendrio cultural urbano, onde se observa que a auséncia de um festival de
grande escala em Sdo Paulo nio decorre da falta de poténcia cultural, mas
de fatores estruturais, como modelos de governanga, continuidade institu-
cional, estratégias de financiamento e articulagio entre politicas publicas e
iniciativa privada.

Esta pesquisa reafirma que pensar a cultura no contexto das cidades
contemporaneas é, necessariamente, pensar em formas de ocupagio, per-
tencimento e producdo de sentido. Os festivais, nesse cendrio, desempe-
nham um papel significativo na promogio da diversidade cultural, no for-
talecimento da identidade local e na dinamizagao das economias.

A ocupagao dos espagos publicos e privados por meio das artes possi-
bilita aos moradores e visitantes viver a cidade sob diversos olhares, conhe-
cendo e reconhecendo histérias, territdrios e fortalecendo os lacos sociais.
Possibilita ainda a artistas a cria¢do de obras em espagos nao convencionais
e alternativos, ampliando o poder da linguagem, ocupando-se de espagos e
trazendo novos olhares para aquele territério.

E se pensarmos na cidade como nossa casa? Ou melhor, como nosso
lar, uma ocupagio por meio das artes faz-se tao aplicdvel como sustentdvel,
vejamos:

A expressdo “As cidades como casas” aparece desde a antiguidade em
autores diversos desde de Platao, Heidegger, Eliade até Palasmaa. Eliade,
em sua andlise sobre o sagrado e o profano, reconhece o habitar como um
universo de cria¢do do homem, um espago de representagio.

A habitagio nao é um objeto, uma maquina para habitar; é o Universo
que o0 homem construiu para si imitando a Criagio exemplar dos deuses,
a cosmogonia. Toda constru¢io e toda inauguracio de uma nova morada
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equivalem de certo modo a um novo comego, a uma nova vida. E todo
comego repete o comego primordial, quando o Universo viu pela primeira
vez a luz do dia. Mesmo nas sociedades modernas, tio fortemente des-
sacralizadas, as festas e os regozijos que acompanham a instalagio numa
nova morada guardam ainda a reminiscéncia da exuberincia festiva que
marcava, outrora, o incipt vit nova” (ELIADE, 1992, p. 33).

Pallasmaa (2017) dedica um capitulo inteiro para dar énfase a fe-
nomenologia do lar. De acordo com o autor, a nogao de lar estende-se
muito além de sua esséncia e de seus limites fisicos. O lar é uma expressao
da personalidade do morador que permite sonhar; é uma encenagao de
memoria pessoal, “um mediador complexo entre a intimidade e a vida
publica”. O autor defende que o conceito de lar nao deva ser uma nogao
da arquitetura, mas sim da sociologia, da psicologia e da psicandlise, pois
acredita que o lar integra memorias e imagens, desejos e medos, o passado
e o presente, e que, por isso, possui camadas que vao muito além da mera
construgio de uma casa.

A nocio de lar, se estende muito além de sua esséncia e seus limites
fisicos. Além do aspecto prético de residir, o ato de habitar é também um
ato simbdlico que, impreterivelmente, transforma todo o mundo do habi-
tante. N2o apenas nossos corpos e necessidades fisicas, mas também nossas
mentes, memorias, sonhos e desejos devem ser acomodados e habitados.
Habitar é parte do nosso préprio ser, da nossa identidade (PALLASMAA,
2017, p. 7).

E se, entdo, pensarmos a cidade como nosso lar? Como um espago
vivido e significado, onde o artista poderia se tornar um anfitrido, alguém
que abre portas simbdlicas, que reorganiza o cotidiano e que, ao intervir
em espagos nao convencionais, reconfigura o préprio sentido de habitar.
Ao ocupar um prédio abandonado, uma rua de passagem ou um café, o
artista nao apenas insere uma obra, mas propoe uma nova leitura daquele
territério, como quem rearranja os méveis de uma casa para revelar outras
possibilidades de uso, de encontro e de afeto.

O mesmo nio aconteceria ao espectador? Ao ser pego de surpresa por
essa experiéncia inesperada que estd acontecendo naquela rua de passa-
gem, ou naquele restaurante onde almoga toda semana, nio seria também
convocado a reconhecer-se parte daquele espago? Talvez, nesse instante, o
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inesperado nao seja apenas a previsibilidade do cotidiano, mas a prépria
ideia de distanciamento entre sujeito e cidade. Ao se ver implicado em
uma cena que emerge no fluxo urbano, o espectador deixa de ser apenas
observador e passa a ser habitante nao apenas fisico, mas simbdlico.

Nesse ponto, o pensamento de Stuart Hall ajuda-nos a deslocar a no-
¢ao de identidade como algo fixo para compreendé-la como um processo,
como uma constru¢io continua, atravessada por experiéncias, narrativas e
representagoes. Para Hall, identidade nao é esséncia, mas posigao; algo que
se forma e se transforma no encontro com o outro, com o espago € com
as histdrias que nos atravessam. Assim, quando a arte irrompe no tecido
urbano, ela nao apenas ocupa um espago, mas participa ativamente da
producio de identidades, oferecendo novas formas de reconhecimento e
pertencimento.

E nesse sentido que as grandes cidades tornam-se territérios privile-
giados para a arte, nao apenas como palco, mas como matéria viva. Nos
centros urbanos, especialmente aqueles marcados por processos de apa-
gamento, estigmatizacdo ou abandono, a presenga artistica pode operar
como gesto de ressignificagio, um modo de devolver visibilidade, de ativar
memorias e de dar voz aos habitantes dessa cidade polifonica.

Os espagos ndo convencionais ampliam essa poténcia ao deslocar o
olhar, ao retirar a arte de seus lugares instituidos e inseri-la na vida cotidia-
na, onde ela pode ser encontrada e nao apenas buscada.Mas o que acontece
quando artista e espectador se encontram nesses espagos? Talvez ai resida
uma das maiores poténcias: a possibilidade de criagio de um sentido co-
mum. Um espago onde as fronteiras entre o puiblico e o privado, entre a
cena e a realidade, entre quem cria e quem assiste, tornam-se mais porosas
e intrinsecas. Um espaco onde a cidade deixa de ser apenas cendrio e passa
a ser experiéncia compartilhada.

Assim, por essa Otica, pensar a cidade como lar nao ¢ apenas uma
metdfora afetiva. E um posicionamento politico e cultural. Implica
reconhecer que o pertencimento nio estd dado, mas pode ser construido,
e que a arte é uma das ferramentas mais potentes nesse processo. E entio,
talvez, a pergunta que permanece nao seja apenas “o que ¢ a cidade?”, mas
“como queremos habitéd-1a?”. Que histdrias queremos reconhecer como
nossas? Que espagos estamos dispostos a ocupar ou a reimaginar? E, so-
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bretudo, que cidade pode emergir quando nos permitimos vivé-la em sua
plenitude?

A valorizagio da arte no pais exige um compromisso continuo do po-
der puablico que vd além do financiamento pontual: trata-se de construir
politicas duradouras, capazes de fomentar redes de colaboracio, parcerias
mutuas e ecossistemas culturais sustentdveis, que nao se fragilizem a cada
mudanga de gestdo ou orientagdo partiddria. Investir em cultura é tam-
bém investir em estrutura, em formagao, em circulagio e em permanéncia,
criando condi¢bes para que artistas, produtores, eventos e espagos pos-
sam existir com estabilidade e projecio.E urgente ampliar o entendimento
de sustentabilidade para além de uma dimensao ambiental ou financeira,
incorporando priticas de circularidade, compartilhamento e reuso como
principios estruturantes de gestao. A economia circular deixa de ser uma
pauta opcional e se afirma como uma obrigatoriedade. Temos o dever de
construir um novo modo de pensar produgio, consumo e continuidade,
com modelos resilientes e coerentes com os desafios contemporaneos.

Se, por um lado, ainda hd muito a ser feito, por outro, hd também
um campo aberto de possibilidades. Porque, no encontro entre a arte e a
cidade, existe sempre a chance de transformar, e talvez seja justamente af
que comece aquilo de que ainda podemos e precisamos: sonhar.
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“Uma cidade nao se mede pelo niimero de habitantes,
mas pela capacidade de sonhar de seus cidadios.”
José Saramag

120 I21



122

REFERENCIAS
DA AUTORA

ADORNO, Theodor W. Indiistria cultural e sociedade. Sao Paulo: Paz e Terra,
2002.

AUGE, Marc. Nio-lugares: introducio a uma antropologia da supermodernidade.
Campinas: Papirus, 1994.

BACHELARD, Gaston. A poética do espago. Sao Paulo: Martins Fontes, 1993.

BENNETT, Andy; TAYLOR, Jodie; WOODWARD, lan. 7he Festivalization of
Culture. Farnham: Ashgate, 2014.

CANEVACCI, Massimo. A cidade polifonica. Sao Paulo: Studio Nobel, 1993.

CHAUI, Marilena. Cultura politica e politica cultural. /z: CONFERENCIA
DO MES DO JEA-USP FEITA PELA AUTORA EM 6 DE DEZEMBRO
DE 1994, 1., 1995, Sao Paulo. Palestra. Sao Paulo: Instituto de Estudos
Avangados da Universidade de Sao Paulo, 1995. p. 71-84.

COLLINS, Randall. I festival come rituali pubblici: successi, fallimenti e medio-
cricd. Polis, [S.1.], v. 1, n. 1, p. 13-28, abr. 2013.

DEBORD, Guy. A sociedade do espetdculo. Rio de Janeiro: Contraponto, 1997.

ELIADE, Mircea. O sagrado ¢ o profano. Sao Paulo: Martins Fontes, 1992.

FALASSI, Alessandro. Festival: definition and morphology. In: FALASSI, Ales-
sandro. Time Out of Time: Essays on the Festival. Albuquerque: University of
New Mexico Press, 1987. p. 1-10.

FUNDACION TEATROAMIL (org.). Todos estos arios: tres décadas de Teatro a
Mil. Santiago: Impreso en Salesianos Impresores, 2022.

GEERTZ, Clifford. A interpretacio das culturas. Rio de Janeiro: Zahar, 1989.

HALL, Stuart. A centralidade da cultura: notas sobre as revolucées culturais do
nosso tempo. Educacio & Realidade, Porto Alegre, 1997.

HALL, Stuart. Cultura e representagio. Rio de Janeiro: Editora PUC-Rio, 2016.

HALL, Stuart. Da didspora: identidade ¢ mediagoes culturais. Belo Horizonte:
UFMG, 2003.

HEIDEGGER, Martin. Construir, habitar, pensar. Petrépolis: Vozes, 2001.

123



HEIDEGGER, Martin. Ser e tempo. Petrépolis: Vozes, 2005.

IRAZABAL, Federico. Teatro Anaurdtico: espacio y representacion después del fin
del arte. Cérdoba: Escénicas Ediciones, 2015.

KLUCKHOHN, Clyde. Antropologia: um espelho para o homem. Belo Horizonte:
Itatiaia, 2005.

MAUSS, Marcel; LEVI-STRAUSS, Claude. Sociologia e antropologia. Sao Paulo:
Cosac Naify, 2003. Introduc¢ao de Claude Lévi-Strauss.

MERLEAU-PONTY, Maurice. Fenomenologia da percep¢o. Sao Paulo: Martins
Fontes, 1999.

MITRIUC, Ana. Modernity — interpretations and characteristics. Studiul Arte-
lor Si Culturologie: Istorie, Teorie, Practicd, [S.1.], n. 247, p. 125-129, mar.
2025. DOI: http://dx.doi.org/10.55383/amtap.2024.2.21.

PALLASMAA, Juhani. Habitar. Sao Paulo: Editorial GG, 2017.

PRODANOV, Cleber Cristiano; FREITAS, Ernani Cesar de. Metodologia do
trabalho cientifico: métodos e técnicas da pesquisa e do trabalho académico.
Novo Hamburgo: Feevale, 2013.

REIS, Ana Carla Fonseca. Cidades criativas. Sao Paulo: SESI-SP Editora, 2012.

TOLILA, Paul. Cultura e economia: problemas, hipdteses, pistas. Sao Paulo: Itat
Cultural; Iluminuras, 2007.

TURNER, Victor W. O processo ritual: estrutura e antiestrutura. Petrépolis: Vo-
zes, 1974.

WEBSTER, Ken. A Circular Economy Is About the Economy. Circular Economy
and Sustainability, [S.1.], v. 1, n. 1, p. 115-126, 2021. DOI: http://dx.doi.
0rg/10.1007/s43615-021-00034-z.

WILLIAMS, Raymond. Palavras-chave. Sao Paulo: Boitempo, 2007.

124

6.

ENSAIOS CONVIDADOS
ESPECIAIS

Os capitulos a seguir foram escritos por pesquisadores
convidados, cujas trajetdrias e contribuicoes foram apresen-
tadas na introdugao desta obra. Seus textos ampliam o debate
aqui desenvolvido, oferecendo perspectivas complementares
sobre cidade, cultura, territério e sustentabilidade.

125


http://dx.doi.org/10.1007/s43615-021-00034-z
http://dx.doi.org/10.1007/s43615-021-00034-z

6.1

SAO PAULO, CIDADE MEGACRIATIVA;
NOTAS PARA UM PROJETO URBANO
DEMOCRATICO

Marcos Virgilio da Silva

INTRODUGAO

o dia 2 de dezembro de 2025, representantes da Prefeitura de Sao

Paulo, da UNESCO e do setor audiovisual celebraram a entrega do
titulo de “Cidade Criativa do Cinema” — ou seja, a inser¢ao na Rede de
Cidades Criativas da UNESCO, em uma das sete categorias definidas pela
entidade das Nagoes Unidas. De acordo com a secretdria municipal de
Relagoes Internacionais, Angela Gandra, a inser¢ao

[-..] coloca a nossa metrdpole em um seleto grupo de cidades que sio
referéncia global em inovagio e cultura. Esta é uma ferramenta podero-
sa para a diplomacia municipal, que permitird trocas de experiéncias,

atragdo de investimentos e a projecio da nossa riqueza cultural no exte-

rior (SAO PAULO E RECONHECIDA, 2025).

Cerca de dois anos antes, Sao Paulo havia sido eleita a “Melhor Cidade
Global da Msica” pela Music Cities Events™, gracas ao destacado calen-

53 A Rede de Cidades Criativas da UNESCO, criada em 2004, retine no momento de redagio
deste ensaio 408 cidades no mundo, 14 das quais brasileiras. A rede visa promover a cooperagio
internacional em sete dreas criativas: Artesanato e Artes Folcléricas, Design, Cinema, Gastrono-
mia, Literatura, Artes Mididticas e Mdsica.

54 Entidade parceira da ONU, realiza desde 2011 o prémio global Music Cities Awards, que
busca reconhecer as ages mais notdveis da musica para o desenvolvimento econdmico, social,
ambiental e cultural.
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ddrio de grandes eventos sediados na cidade. Nas palavras da secretdria

Municipal de Cultura, Aline Torres:

Este prémio vem para reconbecer a importincia de Sao Paulo no cend-
rio musical internacional, com seus grandes festivais privados e grandes
investimentos piblicos descentralizados para fazer a cultura chegar a
populagio mais carente onde ela é realmente necessdria [...] A Virada
Cultural, o Carnaval de Rua e do sambédromo, o Festival Madrio de
Andrade, 0 Més da Consciéncia Negra e as festividades de Natal e ré-
veillon sio alguns dos grandes exemplos desses investimentos na cultura

paulistana (SAO PAULO GANHA PREMIO... 2023).

Mais recentemente, por fim, a cidade foi apontada como a de “melhor
vida noturna do mundo” em um ranking das melhores cidades do mundo
para viver, visitar e investir elaborado pela consultoria Resonance.”

Os exemplos acima devem bastar para demonstrar que Sao Paulo reu-
ne os atributos que poderiam aproximi-la do vocabuldrio internacional
das chamadas “cidades criativas”. Nao faltam fontes que a descrevam como
uma metrépole de intensa produgio cultural, com relevincia no cinema,
na musica, na gastronomia, na vida noturna, no audiovisual, no design, na
arquitetura, na moda, nas artes, nas culturas periféricas, enfim: nas econo-
mias simbélicas mais diversas. Paradoxalmente, porém, Sao Paulo parece
relutar em converter sua poténcia criativa em autoimagem compartilhada,
em politica urbana estruturante ou em projeto publico de desenvolvimen-
to, a despeito dessa reconhecida abundancia.

Tal descompasso é o ponto de partida deste ensaio. Depois de décadas
de debate sobre a “cidade criativa” — debate associado a autores como
Charles Landry (2000), para quem a criatividade poderia orientar formas
imaginativas de enfrentar problemas urbanos, e Richard Florida (2011),
que popularizou a ideia da “classe criativa” como fator de dinamizagio
econdmica —, suas promessas ainda parecem ter incidido de modo li-

55 Empresa com sedes em Nova York, Bruxelas e Vancouver que trabalha com estratégia e marke-
ting para cidades. O World’s Best Cities 2026 (Melhores Cidades do Mundo de 2026) leva em
consideragio 46 métricas diferentes, e pode ser acessado na pdgina: World’s 100 Best Cities |
World’s Best Cities

127


https://www.worldsbestcities.com/rankings/worlds-best-cities/
https://www.worldsbestcities.com/rankings/worlds-best-cities/

mitado sobre o planejamento urbano, os projetos urbanisticos e a gestao
publica paulistana.

A hipétese aqui proposta é que essa limitada influéncia da “criativi-
dade” no planejamento urbano paulistano decorre de Sao Paulo padecer
nao da caréncia, mas, ao contririo, de excesso de criatividade — a0 menos
para os moldes convencionais da prépria nogio de cidade criativa e de
como ela ¢ reconhecida e chancelada. Por esta razdo, este ensaio propoe
compreendé-la como uma cidade megacriativa. O termo designa uma
condi¢io urbana especifica: a de uma metrépole cuja escala, densidade
e heterogeneidade multiplicam expressdes criativas, mas também difi-
cultam sua sintese em uma narrativa comum e sua mobilizagio como
projeto de cidade.

Essa condi¢ao megacriativa esbarra, contudo, em dois obstdculos prin-
cipais. O primeiro ¢ de ordem imagindria: Sao Paulo continua fortemente
presa aos estere6tipos que consolidaram sua identidade no século XX — a
cidade do trabalho, da industria, da pressa, da produtividade (ou de certa
concepgio desta). O segundo é de ordem politico-territorial: a persistente
subordinacio da producio social do espago urbano a légica de seu capi-
tal imobilidrio, que tende a converter centralidades, culturas, paisagens e
formas de vida em ativos de valorizag¢do. Nesse contexto, a criatividade
pode tanto abrir possibilidades democrdticas quanto ser capturada como
ornamento de processos de exclusio, como alertam as criticas de Jamie
Peck as politicas de criatividade associadas & competicio interurbana, ao
marketing territorial e a gentrificacao (PECK, 2005).

Assim, este ensaio defende que Sao Paulo nao precisa tornar-se criati-
va; precisa reconhecer, articular e democratizar a criatividade que jé possui.
Uma cidade megacriativa sé pode converter seu potencial em projeto ur-
bano se passar a operd-lo como método de planejamento, redistribuicio e
direito a cidade, retomando aqui a proposi¢ao de Lefebvre e atualizada por

Harvey (LEFEBVRE, 1999; HARVEY, 2014).

A AMBIGUIDADE DA CIDADE CRIATIVA

Sem a pretensdo de resumir uma vastissima literatura sobre o tema, e
sobre o qual j& dispomos de uma competente sintese elaborada por Ana
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Carla Fonseca Reis (2012), cabe aqui relembrar que a no¢ao de “cidade
criativa” ganhou for¢a nas tltimas décadas como resposta a crise dos mo-
delos urbanos baseados exclusivamente na industria tradicional, na expan-
s4o fisica e na infraestrutura pesada. Em sua formulagio mais promissora,
ela sugere que cultura, conhecimento, diversidade, inovacao e produgio
simbélica podem constituir dimensées estratégicas de um modelo de de-
senvolvimento urbano mais inclusivo, democritico, e mesmo sustentdvel.
Em Landry, a cidade criativa aparece como um chamado a agao imagina-
tiva: pensar, planejar e agir criativamente diante dos problemas urbanos
(LANDRY, 2000).

Essa formulagio desloca a cultura de uma posi¢io derivada e mes-
mo acessOria para uma parte constitutiva e fundamental da vida urbana.
Pela légica estritamente econdmica, é possivel se produzir “valor” a partir
da mdsica, cinema, gastronomia, design, audiovisual, moda, arquitetura,
artes visuais, tecnologia, patriménio, festas, eventos e priticas culturais
cotidianas, mas elas s3o ainda mais importantes na consolida¢io de uma
identidade territorial, de um sentido de pertencimento e vitalidade publica.
Nesse sentido, a difusio das teses de Florida sobre a “classe criativa” contri-
buiu para associar talento, tecnologia, tolerncia e criatividade as agendas
contemporaneas de desenvolvimento urbano (FLORIDA, 2011) — a des-
peito das criticas as suas proposicoes.

Mas essa promessa carrega uma ambiguidade decisiva, e que explica
ao menos em parte a relutincia dos urbanistas para com o conceito. Ao
mesmo tempo em que valoriza a cultura, a cidade criativa pode submeté-
-la a uma l6gica instrumental. A criatividade passa a ser defendida menos
por sua poténcia publica, critica ou emancipadora, e mais por sua capa-
cidade de atrair investimentos, turistas, consumidores, talentos e novos
empreendimentos. Nesse movimento, a cultura deixa de ser dimensao
aberta da vida coletiva e se converte em ativo competitivo. O risco é que
a cidade criativa se transforme em marca: uma linguagem contemporinea
para velhas estratégias de diferenciagdo urbana, valorizacio territorial e
disputa por posi¢coes em rankings globais — justamente o ponto enfati-
zado por Peck em sua critica as politicas urbanas da criatividade (PECK,
2005), e tao eloquentemente demonstradas nos depoimentos citados no
inicio deste texto.

129



Essa ambiguidade torna-se ainda mais problemdtica quando a criativi-
dade é apropriada pelo mercado imobilidrio. Bairros culturalmente ativos,
espagos independentes, cenas musicais, ateliés, bares, restaurantes, festas e
préticas experimentais frequentemente tornam certos territérios mais de-
sejdveis e atrativos. Ironicamente, essa mesma desejabilidade é capaz de
elevar precos, substituir usos populares, expulsar moradores e inviabilizar
a permanéncia dos préprios agentes que produziram a vitalidade inicial.
Sharon Zukin mostrou um processo semelhante ao analisar como a busca
por “autenticidade” urbana pode valorizar lugares e expulsar justamente os
grupos que produziram essa aura cultural (ZUKIN, 2010).

Por isso, a ideia de cidade criativa nio deve ser adotada ingenuamente,
nem tampouco descartada, mas sim disputada. Em vez de compreendé-la
apenas como estratégia de marketing urbano ou politica setorial para de-
terminados segmentos econdmicos, é possivel entendé-la como a capacida-
de coletiva de imaginar e enfrentar problemas comuns. Nessa chave, uma
cidade criativa nio é somente aquela que abriga setores culturais dinAmi-
cos, mas aquela que utiliza sua inteligéncia social para produzir solugdes
urbanas mais justas, inclusivas e democrdticas.

SAO PAULO COMO CIDADE MEGACRIATIVA

Sdo Paulo talvez seja um caso exemplar dos limites da prépria ex-
pressao “cidade criativa”. A multiplicidade de cenas, circuitos e redes de
economias simbdlicas parece impossibilitar que qualquer uma delas, iso-
ladamente, seja capaz de sintetizar sua identidade urbana. O cinema é re-
levante, mas nao faz Sao Paulo ser reconhecida como “cidade do cinema”;
a musica é vigorosa, mas nao esgota a cidade; a gastronomia tem proje¢ao
internacional, mas nao resume a experiéncia paulistana; a vida noturna
¢ intensa, mas nio organiza sozinha uma visao de futuro — e assim por
diante. O mesmo poderia ser dito do design, da arquitetura, da moda, do
audiovisual, das artes visuais, da cultura digital, das universidades, dos es-
pacos independentes, das culturas periféricas e das economias populares,
todas expressivas, destacadas em qualquer perspectiva nacional ou mesmo
internacional; nenhuma, individualmente, capaz de articular a metrépole
como um todo.
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Tamanha multiplicidade, desta forma, nao se converte em um projeto
consolidado de cidade. Ao contririo; em Sio Paulo, a abundincia criativa
parece produzir também dispersdo. A cidade ¢é atravessada por uma profu-
sdo de instituigoes culturais, coletivos, equipamentos, produtores, artistas,
universidades, bares, restaurantes, festas, feiras, ateliés, redes digitais, ocupa-
¢oes, cenas periféricas e préticas informais de invengao cotidiana. Mas esses
elementos aparecem, muitas vezes, como fragmentos relativamente auténo-
mos, no como partes de uma paisagem urbana reconhecida em conjunto.

E nesse sentido que proponho compreender Sio Paulo como uma
cidade megacriativa. O termo procura nao apenas sublinhar a ideia de que
a cidade é “muito criativa”, mas nomear uma condi¢ao urbana especifica:
a de uma metrépole cuja escala, densidade e heterogeneidade multiplicam
expressoes criativas, mas também dificultam sua articulagio simbdlica, ter-
ritorial e politica. A formulagio dialoga, por analogia, com a tradi¢ao con-
ceitual da no¢io de megalépole. O termo “megalépole” deriva do grego
megas ou megalou, “grande”, combinado a polis, “cidade”, e passou a de-
signar grandes complexos urbanos densamente povoados. No pensamen-
to urbanistico moderno, Patrick Geddes e Lewis Mumford propuseram a
compreensdo da megalépole como uma categoria critica da urbanizacio
em grande escala, na qual o crescimento fisico da cidade é também corre-
lacionado a deseconomias, dispersao e desagregagio social, degrada¢ao am-
biental e outros efeitos deletérios (GEDDES, 1915; MUMFORD, 1961).

Guardadas as evidentes diferengas, a ideia de cidade megacriativa pro-
cura indicar uma situagio andloga no plano da produgio cultural e sim-
bélica: quando a criatividade urbana ultrapassa as escalas convencionais
de reconhecimento, representacio e articula¢do. Sio Paulo seria, assim,
de certa maneira, uma vitima do préprio sucesso: sua criatividade nio ¢é
insuficiente — ¢ excessiva, 20 menos em relagao aos modelos habituais de
identificacio urbana.

A nocio de megacriatividade também possibilita enxergar os desafios
decorrentes nao apenas da abundincia e pujanca de seus equipamentos
culturais consagrados, dos bairros valorizados ou dos circuitos de consumo
sofisticado. A criatividade também pode ser reconhecida nas periferias e
seus saraus, slams, no rap e no funk, nas cozinhas populares, nas feiras, nas
festas de bairro, nas redes de economia soliddria, nas ocupagées culturais,
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nos estudios caseiros e mesmo nos usos improvisados do espago publico.
Mas isto significa também escapar a armadilha da romantizacio da preca-
riedade, e admitir que a invengao urbana nasce também da necessidade,
da resisténcia e da capacidade coletiva de produzir sentido onde a cidade
“oficial” frequentemente produz abandono.

Por isso, compreender Sao Paulo como cidade megacriativa ajuda a
deslocar a pergunta inicial. O problema no ¢ convencer a cidade de que
ela possui criatividade; trata-se, antes, de entender por que essa criativida-
de ainda nao reorganizou suas prioridades urbanas (e politicas). Por que
ela ndo orienta com mais forca as politicas de uso de iméveis vazios, recon-
versdo de dreas industriais, mobilidade noturna, espagos publicos, forma-
¢ao profissional, economia local, centralidades periféricas e permanéncia
territorial? Por que as vdrias facetas dessa criatividade permanecem como
reputagio fragmentada e restrita a nichos, e nio como um projeto integra-

do de cidade?

A PRISAO IMAGINARIA DA CIDADE INDUSTRIAL

Se Sao Paulo, como cidade megacriativa, nio consegue reorganizar sua
autoimagem dominante em uma representagdo mais contemporanea, isto
se deve (a0 menos em parte) a forga persistente de uma narrativa anterior:
a de Sao Paulo como cidade do trabalho, da industria, da produtividade es-
trita e de certa dureza econdmica. Essa imagem foi construida ao longo do
século XX, associada a expansao fabril, 4 imigragao, aos bairros operdrios,
ao espraiamento da 4rea urbanizada e a centralidade econdmica alcangada
pela metrépole. Durante décadas, ela funcionou como sintese e simbolo
de poténcia: Sao Paulo seria a cidade que trabalha, que produz, que nio
dorme, e que justamente por isso sustenta a economia nacional.

Essa narrativa, ainda que no inteiramente falsa, ¢ insuficiente e jd um
tanto anacronica. Sao Paulo ainda é uma cidade dominante na economia
nacional, mas seu peso tem diminuido a cada década neste século. A cidade
industrial, além disso, explica uma dimensao decisiva da formacao pau-
listana, mas j4 nao serve para imaginar seu futuro. Enquanto permanece
cristalizada como sua identidade dominante, ela se torna uma espécie de
prisao imagindria, impedindo que outras formas de produgio e representa-
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¢ao urbana sejam legitimadas, sendo ainda percebidas como secundirias,
decorativas ou menos “sérias”. Aqui, Lefebvre ajuda a situar a passagem
da cidade industrial para a problemdtica urbana: a urbaniza¢io passa a
exigir novas categorias de andlise, a¢do politica e produgio do espaco
(LEFEBVRE, 1999).

Sob essa 6tica dominante, hd uma falsa oposicio entre criatividade
e trabalho, como se nio fosse possivel reconhecer que a economia criati-
va também envolve trabalho, limitando-se & diversio, 4 informalidade e
ao improviso, carecendo da seriedade e da responsabilidade com que se
entende o trabalho. Eppur si muove: a criagio também exige formagio,
técnica, repertério, disciplina, redes, infraestrutura, investimento, tempo
e coopera¢do. Ela mobiliza cadeias produtivas, gera renda, produz conhe-
cimento, ativa territérios, constréi identidades e organiza sociabilidades.

A cidade criativa nao deve ser a negacio da cidade trabalhadora (por-
que ndo é); pode ser sua atualizacio histérica. O trabalho urbano contem-
porineo ja nao se limita a fibrica ou ao escritério convencional. Ele passa
também pela produgio de linguagens, imagens, experiéncias, softwares,
narrativas, eventos, cuidados, mediag()es, redes e solugc’)es sociais. A discus-
s40 sobre classe criativa tornou visivel parte dessa transformagao (FLORI-
DA, 2011), mas suas criticas lembram que tal reconhecimento nio pode
apagar desigualdades, precarizagdes e hierarquias sociais no interior do tra-
balho criativo (PECK, 2005).

Superar essa “prisio imagindria” significa, portanto, reinterpretar a
histéria industrial de Sao Paulo. A cidade de (um novo tipo de) trabalho
continua sendo uma imagem poderosa. A energia produtiva paulistana po-
deria ser redirecionada para campos de criagio, inovagio, cuidado, cultura,
tecnologia e reparagio urbana. Uma identidade renovada nao apagaria a
antiga cidade-fébrica (nio precisamos de mais apagamentos), mas cons-
truiria sobre ela uma narrativa mais complexa, que reconhece Sao Paulo
como cidade do trabalho justamente porque também ¢ a cidade da criago.

CRIATIVIDADE CONTRA O EXTRATIVISMO IMOBILIARIO

H4 um componente dessa prisdo imagindria da cidade industrial que
ainda dificulta a Sao Paulo reconhecer plenamente sua condigio criativa: a
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subordinagio persistente da produgdo urbana a légica do capital imobili-
drio — que ainda dita os rumos da cidade segundo uma légica meramente
extrativista.

Em Sao Paulo, o desenvolvimento urbano tem sido confundido com
valorizagao imobilidria, e a esse imperativo todos os estimulos e benefi-
cios tém sido concedidos, sem a exigéncia de contrapartidas proporcionais.
Crescer, modernizar, adensar, requalificar ou revitalizar tornam-se verbos
associados 4 amplia¢do da rentabilidade do solo. Essa dindmica pode ser
lida em didlogo com Harvey, para quem a urbanizacio contemporinea ¢é
central nos processos de absor¢ao de excedentes, criagio de rendas e dispu-
ta pelo controle dos recursos urbanos (HARVEY, 2014).

Essa l6gica pode ser chamada de extrativista porque retira valor da ci-
dade sem necessariamente reinvesti-lo na reproducao democrética da vida
urbana. O extrativismo imobilidrio extrai rentabilidade da localizacao,
acessibilidade, infraestrutura publica, memdria, cultura ou diversidade.
Apropria-se de qualidades produzidas coletivamente — pela histéria dos
bairros, pelo investimento publico, pela presenca de comunidades, pela
vitalidade das ruas e pela circulagio cultural — e as acumula de forma
privativa. Zukin oferece uma chave importante para compreender essa di-
namica: a valorizagao da autenticidade urbana pode transformar edificios
antigos, pequenos comércios, artistas, restaurantes e diversidade social em
recursos de distin¢do, elevando pregos e expulsando justamente os grupos
que produziam a vitalidade local (ZUKIN, 2010).

E nesse ponto que as estratégias usuais de desenvolvimento econd-
mico de inspiragao nas cidades criativas se convertem em armadilha. A
presenca de criatividade aumenta a atratividade de certos lugares, elevan-
do a procura; a procura, por sua vez, pressiona os pregos, expulsando
moradores, trabalhadores culturais, pequenos negdcios e, muitas vezes,
os préprios agentes que produziram a vitalidade inicial. A cultura, assim,
primeiro anima o territério, depois ¢ usada para vendé-lo e, por fim, pode
ser removida dele.

Por isso, uma politica urbana orientada pela criatividade nao pode
limitar-se a criar distritos culturais, promover eventos, estimular fachadas
ativas ou atrair empreendimentos inovadores. Essas a¢oes, relevantes mas
insuficientes, precisam ser acompanhadas por mecanismos de permanén-
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cia, redistribuigao e protegao. Sem isso, como alerta Peck, a criatividade
tende a repaginar estratégias urbanas j4 baseadas em competicao, valoriza-
¢ao imobilidria e desigualdade socioespacial (PECK, 2005).

Assim, a megacriatividade paulistana s6 poderd se transformar em pro-
jeto se for protegida da captura imobilidria, e incluidos nas agendas eco-
ndémicas como produtores efetivos de valor urbano que sio. Se tornam os
bairros mais vivos, precisam ter o direito & permanéncia. Se ativam espagos
publicos, devem participar das decisoes sobre seu futuro. Se constroem
identidades territoriais, nao podem ser tratados como etapa proviséria de
um ciclo de valoriza¢io que terminard por expulsi-los.

POR UM PROJETO URBANO CRIATIVAMENTE
DEMOCRATICO

Um projeto urbano para Sao Paulo do século XXI deveria partir dessa
premissa: a cidade ji dispoe de repertdrios, agentes, linguagens, institui-
¢oes, redes culturais, préticas periféricas, economias simbdlicas e formas
cotidianas de invengio. O que falta ¢ superar a dispersao e fragmentagio,
reconhecer, articular e democratizar a criatividade, e transformar essa ener-
gia em capacidade publica de enfrentar problemas comuns.

Nesse sentido, a economia criativa precisa deixar de ser compreendi-
da apenas como um setor estrito. Ela pode ser pensada como método de
planejamento e de governo. Parafraseando Ulpiano Bezerra de Menezes
(1999), trata-se nao de formular uma politica de criatividade, mas de per-
mear de criatividade as politicas publicas. Essa formula¢ao aproxima-se
de Landry quando este entende a cidade criativa como a capacidade de
criar condi¢bes para que pessoas, organizagoes ¢ a cidade como um todo
pensem, planejem e ajam com imaginagio diante dos desafios urbanos
(LANDRY, 2000). Afinal, também ¢ criatividade atuar criativamente na
resolugio de seus préprios problemas.

Essa mudanca exige compreender a cultura como infraestrutura ur-
bana: ela organiza vinculos, amplia repertérios, constrdi pertencimento,
produz memdria, ativa espacos, gera trabalho e constitui formas de partici-
pacdo. Assim como transporte, saneamento, habitagio, satde e educagio,
a cultura estrutura possibilidades de cidadania.
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A urgéncia dos problemas urbanos acumulados em Sao Paulo de-
manda, antes de tudo, que a democracia urbana seja reinventada: a cidade
precisa ser criativamente democritica. Nao basta consultar a populagio
ao final de processos decisérios jéd definidos, nem reduzir a participagao a
ritos formais de baixa incidéncia. Uma cidade criativamente democrdtica
¢ aquela capaz de criar novas formas de escuta, deliberagio, cooperagio e
corresponsabilidade. Essa perspectiva dialoga com Lefebvre ao compre-
ender o direito a cidade como o direito 4 vida urbana e a participacio na
producio do espago (LEFEBVRE, 1999).

Por outro lado, a criatividade nao pode permanecer concentrada em
poucos bairros, classes, instituigoes ou mercados, mas deve-se distribuir
as condi¢des materiais da criagdo: é preciso que Sao Paulo seja também
democraticamente criativa. Tempo, remuneragao, formagio, mobilida-
de, conectividade, seguranca, financiamento, espagos de produgio, visi-
bilidade e direito & permanéncia. Em Harvey, essa dimensio ganha uma
formulagio politica mais direta: o direito a cidade implica disputar cole-
tivamente a possibilidade de transformar e reinventar a cidade e controlar
democraticamente os recursos produzidos pela urbanizacaio (HARVEY,
2014).

Um projeto urbano criativamente democratico para Sao Paulo deve-
ria, portanto, apoiar-se em alguns principios: reconhecimento territorial,
permanéncia, articulacio em rede, reutilizagio social da cidade existente
e redistribui¢do dos beneficios urbanos. O primeiro exige admitir que a
criatividade se encontra dispersa por todo o seu territério, nao apenas nas
dreas centrais historicamente privilegiadas. O segundo principio preconiza
que nao hd cidade criativa democrdtica se os sujeitos que produzem vi-
talidade urbana sio expulsos dos lugares que ajudaram a transformar. O
terceiro propde que, em uma cidade megacriativa, nio faz sentido buscar
uma unica centralidade criativa, um tnico distrito exemplar ou uma mar-
ca capaz de representar a totalidade da metrépole. O quarto principio, da
reutilizagdo social da cidade existente, sustenta a capacidade de transfor-
mar imdveis vazios, edificios subutilizados e espagos mal aproveitados em
infraestrutura criativa, habitacional, educativa e comunitdria. O quinto, a
redistribui¢io dos beneficios urbanos, implica que a valorizagao produzida
coletivamente retorne aos territérios sob a forma de infraestrutura, equi-
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pamentos, financiamento, moradia, espacos publicos, oportunidades de
trabalho e condigoes de permanéncia.

Nesses principios reside a diferenca fundamental entre uma politica de
setores criativos e uma estratégia criativa de cidade. A primeira identifica ati-
vidades econdmicas, promove cadeias produtivas, organiza eventos e busca
competitividade. Mas a segunda, além de tudo isso, pergunta como a cria-
tividade pode reorganizar prioridades urbanas, ampliar direitos e enfrentar
desigualdades, reinventando os métodos do planejamento, combinando a
técnica com participagdo, experimentagao e sensibilidade territorial, e articu-
lando, sem rejeitar, a economia convencional a um horizonte publico.

Parece utdpico, mas a recusa em romper a prisio imagindria também
tem custado, e muito, a Sao Paulo e sua populagao: a mesma cidade ce-
lebrada nos rankings é aquela em que seus habitantes tém sofrido mas-
sivamente de distirbios psiquicos (ANDRADE et al., 2012) e desejam
deixd-la na primeira ocasido (NOSSA SAO PAULO, 2026).

CONCLUSAO

Sao Paulo nio precisa tornar-se criativa. Sua fora estd precisamente
na multiplicidade de circuitos, linguagens, territdrios, agentes e priticas
que fazem dela uma cidade megacriativa: grande demais para ser resumida
por uma Unica cena, diversa demais para caber em uma marca, complexa
demais para ser reduzida a um setor. O problema nio ¢ a falta de criativi-
dade, mas sua dispersao, seu reconhecimento desigual e sua frigil conver-
s40 em projeto urbano.

Essa conversao, como vimos, exige superar duas limitacoes persisten-
tes: a prisio imagindria da cidade industrial, e o extrativismo imobilidrio,
que tende a capturar a vitalidade cultural e transformé-la em valorizacao
privada. O desafio, portanto, é politico e urbanistico: reconhecer, articular
e democratizar a megacriatividade de Sao Paulo. Isso significa tratar cul-
tura como infraestrutura, criatividade como trabalho, diversidade como
principio de planejamento e permanéncia como condi¢ao de justica urba-
na. Significa, sobretudo, deslocar a pergunta: nio apenas como Sao Paulo
pode ser vista como cidade criativa, mas como ela pode agir criativamente
diante de seus préprios problemas.
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Uma cidade criativamente democrética e democraticamente criativa
nao transforma a criatividade em vitrine, mas em capacidade publica. Nao
a usa apenas para valorizar territrios, mas para ampliar direitos. Talvez
seja esse 0 projeto urbano que Sao Paulo ainda precisa formular para o
século XXI: nao inventar uma criatividade que lhe falta, mas decidir, de-
mocraticamente, o que fazer com a criatividade que j4 possui.
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6.2

CIRCULARIDADE SISTEMICA:
UMA PROPOSTA SAUDAVEL

Maria Carolina Garcia

Néo ¢ preciso nem mesmo consultar a previsao meteoroldgica para
observar que se estabeleceu uma mudanga brusca nas relagdes entre
o homem e a natureza, com perdas de ambos os lados. Noticias de eventos
climdticos extremos tornaram-se quase corriqueiras, e, quando 0s sistemas
biolégicos perdem estabilidade (seja por alteragdes climdticas, escassez de
dgua, solos debilitados ou enfraquecimento da biodiversidade), ameagas
como a inseguranca alimentar, enfermidades e desigualdades sociais ga-
nham espaco. E evidente que o desgastado modelo linear de produgio e
consumo — cuja lc')gica se baseia em extrair, transformar e desgastar por
meio da obsolescéncia planejada — nio disponibiliza a oportunidade de
uma resiliéncia que garanta a satide do cendrio ambiental na mesma veloci-
dade de sua degradagao, expondo uma crise sistémica. E é notdvel também
que a velocidade com que as mudangas climdticas vém se apresentando
rasga a céu aberto quaisquer (in)certezas sobre a capacidade de regene-
racio do planeta no mesmo ritmo. Se, num universo sem muitas opgoes
imobilidrias para a sobrevivéncia humana, toda a humanidade constitui a
tripulagio da espagonave Terra, cabe avaliar o pensamento circular como
diretriz e potencial escopo para orientar decisoes estratégicas individuais,
corporativas e institucionais, resgatando a participa¢ao popular e a cultura
que fortalece o espirito comunitdrio no entrelace de distintos sistemas.
Sob esse prisma, a sadde humana e a saide do meio ambiente unifi-
cam seus destinos, numa inter-relacio que denominamos Satide Planetd-
ria. Trata-se de uma drea de estudos transdisciplinares, que discute satde,
ciéncias ambientais, economia e politicas ptblicas para compreender uma
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questao fundamental: o fato de que o bem-estar humano depende direta-
mente da manutengio dos ecossistemas que permitem a existéncia de vida
na Terra (WHITMEE et al., 2015). Parece-nos que esse desafio global,
o qual constitui verdadeira urgéncia, pode ser analisado a partir de um
pensamento sistémico, enraizado na cultura e em sua poténcia para revi-
talizar e reconduzir processos em prol de um modo de vida mais engajado
e equilibrado. A Teoria dos Sistemas, formulada pela cientista e ambien-
talista Donella H. Meadows (1941-2001), discute a ideia de que todas as
partes de cada sistema estao interconectadas e mesmo alteragdes minimas
geram impactos que reverberam além do espago onde ocorrem, gracas a
interdependéncia mutua. Essa perspectiva torna visiveis as conexoes entre
a degradagao ambiental, a disparidade de recursos e a qualidade de vida
abordadas no Ambito da Sadde Planetdria.

Por outro lado, um desafio dessa envergadura requer um modelo com
desdobramentos priticos para implementacio em distintas escalas da ca-
deia produtiva. Em oposi¢ao ao modelo linear, os principios da Economia
Circular buscam preencher essa lacuna. A légica deste modelo, amplamen-
te difundido pela Ellen MacArthur Foundation, aponta que nada pode ser
desperdicado. Cada projeto deve ser pensado de modo a estender a vida
util dos recursos empregados. Dessa feita, no momento de um eventual
descarte, tais recursos jd sao considerados insumos para novos projetos,
intuitivamente seguindo os principios do préprio design em ciclos biol4-
gicos e tecnoldgicos, que se perpetuam e retroalimentam. Se o quebra-ca-
bega metodolégico proposto pela Economia Circular tem como objetivo
permitir a extensao da vida util de materiais e recursos em novos arranjos
produtivos, a adi¢do desse ingrediente poderia agregar elementos integra-
dores de agoes préticas como adjuvantes da Saide Planetdria, conduzidos
pelo pensamento sistémico.

Construir uma sociedade resiliente e sustentdvel, capaz de prosperar
dentro dos limites do planeta, exige repensar como produzimos energia,
comida, mobilidade, cidades e estilos de vida, reduzindo as pressoes sobre
os ecossistemas e protegendo as condigoes que tornam a vida possivel em
todos os estratos sociais. Nesse sentido, observando os ciclos biolégico e
tecnolégico de reaproveitamento de recursos, a economia circular ofere-
ce uma bussola metodoldgica para agdes assertivas. Por outro lado, é a
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cultura que estabelece o terreno fértil de contextualizacao das metodo-
logias disponibilizadas, de modo a garantir uma adesio orginica em mi-
crocosmos sociais que, segundo a teoria de Meadows, afetam o todo. As
inddstrias criativas, que operam no Ambito cultural, so o elemento preciso
para a¢des formativas que desenvolvam novos comportamentos, atentos
a precariedade atual da relagao entre 0 homem e a natureza, em todos os
estratos sociais. Biehl (2021, p. 337) observa que “(...) etnografias atentas
ao sensorial também langaram luz sobre a plasticidade das pessoas e das
comunidades, sobre seus desejos de mudanga e rotas de fuga, enfatizando
o poder de criagdo e agéncia da gente simples”.

O pesquisador evidencia que problemas complexos precisam ser en-
frentados socialmente, de maneira integrada, observando relagdes, fluxos
e dependéncias que moldam o comportamento do todo. Entende que as
acoes humanas sio orientadas pela cultura e nela construidas: o que nos
permite intuir uma visao circular da prépria cultura, que integra todos os
seus agentes, independentemente de estrato social. Nessa diregao, o pensa-
mento sistémico inclui a responsabilidade ética, situando o campo da cul-
tura como espago de confluéncia e terreno fértil para a pratica da economia
circular tanto quanto para a discussio da satide planetdria.

CULTURA AFLUENTE

Como esses desafios se reforcam de maneira sistémica, eles exigem
respostas integradas e uma cultura participativa — com cooperagio conti-
nua, consisténcia politica e engajamento coletivo na vida em comunidade.
E exatamente o que se nota no Poti Velho, antigo bairro que deu inicio a
formagao da capital do Piaui.

Quase 400 quildmetros separam Teresina do mar, tornando-a uma
exceg¢do entre as capitais nordestinas pousadas na faixa litordnea. Num mo-
vimento distinto, a cidade é embalada pelas dguas doces dos rios Poti e
Parnaiba, e mantém uma tradi¢ao identitdria de pesca artesanal sustentada
por ambos. De um lado, o Poti, em cujos arredores surgiu o arraial que
se transformaria na capital do Piaui; e do outro o Parnaiba, o segundo rio
mais importante da regido, atrds apenas do Sao Francisco. Com 1.344
quilémetros de extensao, o Parnaiba nio conhece fronteiras, deslizando
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desenfreadamente desde seu nascimento entre o Piaui, a Bahia e o Tocan-
tins. Mas ¢ na capital piauiense que se abraga ao Poti, no ponto conhecido
como Encontro dos Rios, onde funciona um parque municipal, palco do
encontro de cidadaos e turistas.

No cais do rio Poti, a pesca artesanal ainda é uma importante fonte
de renda para muitos moradores, munidos de anzéis e tarrafas. Em geral,
sdo profissionais com baixa escolaridade formal, décadas de vivéncia di-
dria com o rio e pequena renda mensal, limitada a suprir as necessidades
basicas. Por ali, o pescado é o simbolo da prépria vida, comercializado
no cais e em estabelecimentos do bairro, bem como 4ncora da sabedoria
popular, que se traduz no conhecimento detalhado dos habitos de cada
peixe que nada no Poti e na louga feita & mao nas bordas do préprio rio
(ABREU et al., 2009; CALAND; SOARES, 2023). Nesse contexto, a
relagao do bairro com as dguas ajudou a consolidar outra vocagio econd-
mica e cultural: a cerAmica, produzida a partir do barro extraido da re-
gido. O Polo Ceramico de Teresina é reconhecido pela produgio de pegas
utilitdrias e decorativas, bem como de arte santeira, além de fortalecer a
formagao técnica ligada ao oficio.

Nos ultimos anos, porém, a atividade pesqueira passou a enfrentar di-
ficuldades crescentes. Os pescadores artesanais concentram conhecimento
sobre o ambiente em que vivem, estdo conscientes da situagio e lutam
pela preservagio dos rios como condigao para a continuidade da atividade
pesqueira. Entre os principais problemas estao os impactos das mudangas
climdticas, o assoreamento, a proliferagio de plantas aqudticas e a polui-
a0, fatores que reduzem a oferta de peixes (CALAND; SOARES, 2023).
Soma-se a isso 0 desmatamento das matas ciliares, fundamentais para pro-
teger as margens dos rios. Sem essa vegetacdo, a chuva leva sedimentos ao
leito, dificultando a navegagao. Também se agrava o assoreamento, o que
expoe a terra a erosao, aumentando o risco de enchentes.

Observar como o sistema se comporta e dar o devido valor aquilo que
ja existe é uma das premissas do pensamento sistémico de Meadows, ali-
nhado a visao da economia circular, cujos parimetros incluem esse precei-
to. Os pescadores do Poti Velho intuitivamente sabem disso. Desde maio
de 2024, o coletivo Guardides do Rio Poti ilustra esse cuidado ao promo-
ver acoes de conscientizagio e mobilizagio na comunidade. Em mutirées
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em prol da satde planetdria, os participantes retiram dejetos e aguapés das
dguas para conter o avang¢o da vegetacio aqudtica.

REFAZENDO

O coletivo Re.Caseando, que observa as alteracoes na tradigio pes-
queira causadas pela poluigio ambiental na regido do Poti Velho, opera
em moldes semelhantes, adotando o design como estratégia. Parte dos in-
tegrantes cresceu na comunidade ribeirinha, circula pelas olarias e conhece
os segredos dos rios, construindo uma relagio direta com a identidade
local e os saberes manuais. Segundo relata a pesquisadora Simone Ferreira
de Albuquerque, coordenadora do curso de Moda, Design e Estilismo da
Universidade Federal do Piaui, foi gragas a esse cendrio cultural e ambien-
tal que o coletivo Re.Caseando desenvolveu uma técnica prépria de bor-
dado a partir de residuos recuperados do rio e de recursos naturais locais.
A técnica combina o reaproveitamento de garrafas PET (em muitos casos,
“pescadas” nas dguas do rio Poti), fibra de buriti, pontos de renda e borda-
dos tradicionais. Por meio dela, os artesaos criam superficies aplicadas em
bolsas, sanddlias e brincos, entre outros acessérios. A pesquisadora destaca
que a técnica comegou a ser desenvolvida por Jovelina Soares, membro da
comunidade ribeirinha, por meio da experimentagao de materiais disponi-
veis, entre eles o descarte de garrafas PET, retiradas do rio e de suas mar-
gens pelos préprios pescadores. A principio, a ideia era ampliar os recursos
para o proprio sustento. Entretanto, em 2017, ela instruiu duas dezenas de
artesas que se interessaram em explorar a técnica, ministrando uma oficina
com o apoio da Prefeitura de Teresina.

Naiane de Alencar Campos, membro ativo do grupo e discipula de
dona Jovelina, relata que a produgio comeca com a higienizacao das
garrafas PET. O formato circular do fundo da garrafa gera o primeiro
molde. O restante da garrafa ¢ alisado 4 mao até se tornar plano, para
entdo permitir a modelagem de outras figuras, que sao recortadas. Apds
a defini¢ao do desenho do molde sobre o material extraido de garrafas
PET, cada pega é contornada com um bordado de ponto de agulha de-
nominado “caseado”. O molde forrado com o “caseado” serve como base
para os pontos de renda, os quais sdo aplicados no interior dos vazados.
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Circulos sio as formas mais recorrentes, usados isoladamente ou unidos
entre si por meio de pontos de renda, o que facilita a montagem e a des-
montagem das pegas, propiciando novos arranjos e o reaproveitamento
dos adornos. Destacam-se formas como o coragao humano, peixes e pds-
saros, além de referéncias de plantas regionais, como o caju e o manda-
caru, em diferentes tamanhos.

O molde vazado ¢ revestido com fio de buriti, natural ou tingido
com elementos da flora regional. O tingimento, alids, ainda é foco de
preocupagio, ji que nem todas as cores demandadas estao disponiveis na
natureza. Sdo pontos de reflexdo como esse que incentivam o desenvol-
vimento de novos testes para a adequagio do produto final ao cuidado
com o meio ambiente, abrindo espaco para o didlogo com pesquisadores
e designers. Entre eles estd Fran Viana, que desde 2018 acompanha o
grupo como consultora. Entao estudante de Design de Moda na Univer-
sidade Federal do Piaui, Fran fez parte do time de estudantes que apoia-
ram o coletivo na produgio de uma cole¢ao completa para as passarelas
do evento Dragio Fashion, em Fortaleza, evidenciando a importincia da
troca de conhecimentos e da constru¢io coletiva, ou seja, da circularida-
de da prépria cultura.

Recentemente, além da fibra de buriti, o coletivo passou a utilizar
contas de argila como elementos decorativos. A incorporagao desse mate-
rial reforca o vinculo com o territério, marcado historicamente pela tra-
di¢ao cerAmica, e celebra uma identidade prépria em um processo socio-
ambiental enraizado na economia circular, mas também na cultura local.
Se, conforme afianca a Ellen MacArthur Foundation, a economia circular
orienta-se pelo design, associada aos principios de eliminagio de residuos
e poluigdo e A regeneragio da natureza, é correto observar que o coletivo
Re.Caseando amplifica essa visao ao incorporar aspectos identitdrios da
cultura regional como elemento adicional de valor de suas criacoes, consi-
derando a circularidade sob uma ética sistémica. A cultura, portanto, de-
monstra ser uma forte aliada para o pensamento circular, potencializando
mudangas importantes, pautadas pelo coletivismo consciente e ancoradas
na valorizagao da sabedoria popular e dos recursos do entorno.

Em seu livio Mulberes Territério, no qual aborda praticas de borda-
deiras, rendeiras e tecelas, a designer Mariangela Albuquerque destaca que
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Cada técnica do bordado se configurou de forma original, influen-
ciada pela geografia, traduzindo a identidade de um povo. Basta
olhar com atencdo para a histéria do bordado em culturas como
a africana ou a indigena, para perceber que essas manualidades se
transformaram em ferramentas que contam histdrias, preservam e

transmitem tradi¢ées (ALBUQUERQUE, 2026, p. 98).

Ao relacionar o sistema artesanal presente nos modos de vida do Poti
Velho ao sistema de moda contemporineo, entrelagando setores da econo-
mia criativa com o respaldo de principios de satide planetdria e economia
circular, o Re.Caseando recebeu o Prémio Objeto Brasileiro, concedido
pelo Museu A Casa, em Sao Paulo. A partir de 2020, as pecas comegaram
a ser comercializadas por meio de redes sociais, em resposta as limitagoes
impostas pela pandemia. Assim, a heranca cultural sistémica das bordas
dos rios Poti e Parnaiba fluiu com as dguas e encharcou novos territérios,
em espirais criativas que transbordam para outras paragens, inseminando
outros sistemas por meio da cultura circular. Nessa segunda espécie de
natureza, que ¢ o espago urbano, esse modelo concretamente diminui as
perdas, mitiga os riscos e fortalece a capacidade de adapta¢ao da comuni-
dade num ambiente de incertezas.
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