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As chaminés algarvias sdo um simbolo da regido e remetem para a influéncia de cinco séculos de ocupagédo
arabe. No Algarve, diz a tradigdo que nédo existiam duas chaminés iguais, porque os motivos decorativos
dependiam sempre dos dias de construgao e da condigdo econdmica do proprietario. Quanto mais sensivel e
ardua era o seu fabrico, mais onerosa se tornava. Mais do que utilitdrias, as chaminés tinham um valor
ornamental. Em termos praticos, a chaminé era considerada um sinal de presenga de pessoas, um bom indicio
do estado do tempo e o local onde era marcada a data de construgao da casa. No presente, os melhores locais
para visualizar estas chaminés seculares - simbolos de arte popular - sdo Querenga, Martinlongo e Monchique-
no interior do Algarve.

The Algarve's chimneys are a symbol of the region and reflect the influence of five centuries of Arab
occupation. Traditionally, there were no two chimneys alike in the Algarve because the decorative motifs
always depended on the days of construction and the economic condition of the owner. The more sensitive
and arduous was their manufacture, the more costly they became. More than functional, chimneys had an
ornamental value. In practical terms, the chimney was considered a sign of people's presence, a good
indication of the weather, and the place where the date of the house's construction was marked. At present,
the best places to see these secular chimneys - symbols of popular art - are Querenga, Martinlongo, and
Monchique - in the interior of the Algarve.
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O PAPEL DA CRIATIVIDADE NOS ECOSSISTEMAS

ARTISTICA-MUSICAIS. UMA ANTECAMARA

THE ROLE OF CREATIVITY IN MUSICAL-ARTISTIC ECOSYSTEMS. AN
ANTECAMERA

LE ROLE DE LA CREATIVITE DANS LES ECOSYSTEMES ARTISTIQUES ET
MUSICAUX. UNE ANTICAMERA

EL PAPEL DE LA CREATIVIDAD EN LOS ECOSISTEMAS ARTiISTICO-MUSICALES.
UNA ANTECAMARA

Paula Guerra
Universidade do Porto, Faculdade de Letras e Instituto de Sociologia, CITCEM,

CEGOT, Griffith Centre for Cultural Research, Porto, Portugal

Ligia Dabul

Universidade Federal Fluminense, Programa de Pos-Graduagdo em Estudos
Contemporaneos das Artes da e do Programa de Pds-Graduagdo em Sociologia, Rio
de Janeiro, Brasil

Quando comegamos a delinear o alinhamento deste novo niumero da Revista Todas
as Artes, o conceito de ecossistemas musicais ndo nos abandonava o pensamento.
Tendencialmente, podemos referir ao leitor, que quando este tipo de constante surge
no pensamento de um socidlogo, frequentemente se estabelece a leitura de que tal
conceito deve ser visto como um indicador de que aquele campo de possibilidades
deve ser explorado, e assim o vamos fazer. Entdo, identificamos como a tematica
geral deste numero da revista os ecossistemas musicais em relagdo a concetualizagédo

da criatividade sob a égide da inovacao (Crossley, 2019, 2015).

Primeiramente, devemos destacar que o conceito de ecossistema se comecou a
desenvolver no nosso pensamento em relacdo ao papel da musica e, por ineréncia,
ao seu papel transformador dentro e fora do dominio palpavel das sociedades
contemporaneas. Na verdade, a musica, enquadrada numa teorizagdo ampla sobre
aqueles que sdo os ecossistemas artisticos e culturais contemporaneos, pode ser
vista como um meio alternativo de criacdo, de producdo e de disseminacdo de
significados vivenciais (Clarke, 2005), rotinizados, aleatérios ou padronizados. Alids,
inspirados nas ideias de McCormack e d’Inverno (2012), podemos até acrescentar que
a musica confere sentido a criatividade do ser humano - e vice-versa -, mas também
a criatividade da maquina que pode estar na génese da sua producédo ou criacao.
Entdo, o nosso pensamento comecgou a adentrar-se noutros campos de investigagéo
sociolégica, nomeadamente ao nivel das definicbes atuais em torno dos processos

de criatividade e, consequentemente, a sua relagdo com o campo artistico musical.
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Por um lado, apercebemo-nos que a criatividade pode ser vista como uma forma
de enfatizar a propensdao de um determinado (eco)sistema para gerar produtos
inovadores, enquanto outras perspetivas, defendem que a criatividade deve ser
encarada como um problema de aprendizagem e de compreenséo informacional, no
sentido, em que os multiplos e diversificados sentidos daquilo que implica ser criativo
minam, em certa medida, o préprio ato de criacdo ou de producédo (Martin, 2006).
Paralelamente, também se pode destacar uma perspetiva que enuncia a criatividade
como um meio para atingir um fim, por exemplo a criatividade por detras de
determinada produgdo musical apenas tem como propdsito a sua disseminacgdo
massiva. Por fim, podemos ainda enquadrar a criatividade como uma espécie de
concentragdo de um conjunto de virtuosidades, enaltecendo, assim - no caso dos
musicos - os milhares de horas despendidos no dominio de um instrumento ou no
proprio ato de criacdo (Segre, 2019). Na verdade, cada um destes pontos/perspetivas
colocam uma toénica diferente na nogéo de criatividade, bem como diferenciacédo os
modos como encardmos 0s ecossistemas artistico e musicais, uma vez que as suas
propriedade, funcdes e qualidades, denotam tipos diferentes de relevancia social, em
funcao de dominios especificos de atuacéo, aqui entendidos como géneros e/ou sub-

géneros musicais.

Contudo, e atendendo ao facto de que nos estamos a focar no campo musical, se
adotarmos a perspetiva de autores como Boden (2010), somos forgados a destacar a
criatividade associada a criacdo de ideias ou artefactos inovadores, surpreendentes
ou valiosos. Por outro lado, o conceito de “som”, aplicado a musica, é geralmente
dividido em dois campos: “musica”, com uma valorizacdo positiva, que remete para
algo harmonioso e prazeroso; e, por outro lado, “barulho”, algo negativo, cadtico,
estranho. E, em muitos casos, alguns musicos, devido a sua novidade, caem no
segundo campo, sendo acusados de fazer “barulho” e ndo “musica” (Klett & Gerber,
2014).

Aqui, podemos pensar na relacdo com um dos artigos apresentados, centrado na
discussao da genialidade e da inovagéo artistica de Lima Barreto, uma referéncia no
jazz nacional. Nesse sentido, o autor (Boden, 2010) é perspicaz e desde logo nos
confronta com uma interrogacao: se a criatividade assenta na inovacéo, que tipo de
mecanismos suportam essa criatividade? E claro que nas suas asserc¢des iniciais, o
autor referia-se sobretudo ao uso computacional ou ao uso das tecnologias digitais,
mas, nao obstante, tal ndo implica que refiramos outros elementos, tais como as
praticas do-it-yourself, as redes sociais, a experimentagdo musical, ou até mesmo
elementos da prépria composicao artistica (letras, ritmos, etc). De certo modo, direta
ou indiretamente, estes topicos sdo abordados por cada um dos artigos ou registos

de pesquisa que compdem este nimero.
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Permanecendo nesta linha de pensamento, autores como Basala (1998)
evidenciam uma abordagem de carater evolucionista, aplicada a criatividade - e aos
ecossistemas musicais, acrescentamos nos -, algo tanto mais evidente quando
enuncia que a novidade (ou inovagdo) é uma parte integrante de um processo de
selecdo que opera em fungédo da escolha de novos artefactos, para posteriormente
se proceder a adicdo ao stock de criagdes. Entdo, sob este auspicio, uma nova
interrogacdo brota no nosso imaginario: qual é a sustentabilidade da criatividade,
quando esta se encontra diametricamente relacionada com a inovacado? E a musica,
onde entra neste jogo de puxa e empurra? Autores como Schippers (2016), defendem
que embora estas abordagens sejam, também elas, inovadoras, a sustentabilidade
dos futuros musicais e criativos foi construida a partir da consciéncia de que os
desafios mundiais da musica enquanto pratica cultural, se baseiam em logicas de
sobrevivéncia. O autor chega ainda a referir que a musica tem lutado afincadamente
contra as rapidas mudangas e evolucdo social e tecnoldgica, causadas pela
globalizacédo. Instaura-se, assim, em relagdo a musica e ao ecossistema musical, um
principio de salvaguarda que, por sua vez, tende a descurar a pratica musical

enquanto processo organico.

Concomitantemente, podemos referir que o especialismo musical (compositor,
intérprete, publico, etc) surgiu como uma resposta a estas dificuldade, ou seja, as
mudancgas quase quanticas referentes as tipologias de armazenamento musical e
artistico; aspetos estes bastante elaborados por Simon Frith (1996) e por Jacques
Attali (1985). Nesse ambito, acreditdmos que os artigos aqui apresentados
contribuem largamente para uma acdo complementar a esses estudos. O primeiro,
trata-se de uma tradugéo realizada por Sofia Sousa, de um artigo de Frangois Mouillot,
originalmente intitulado “The social and cultural dimension of ‘platforming’ live music:
the case of the Hong Kong independent music scene during the Covid-19 pandemic”.
Este artigo vai ao encontro da questdo da tecnologizacdo da musica e dos
ecossistemas musicais na contemporaneidade, explorando as implicacdes do
aumento das atuagdes de musica ao vivo digitalmente mediadas no contexto de uma
cena cultural marginalizada, nomeadamente a cena musical independente de Hong
Kong, durante a pandemia de Covid-19, analisando, assim, processos de

desterritorializacéo e reterritorializacdo da musica independente em Hong Kong.

O segundo artigo é de Marina Marins Morettoni e de Luis Carlos Fridman e tem
como titulo “Ainda uma vez, Bob Dylan”. Neste artigo, é discutida a distingdo entre
“cultura de elite” e “cultura de massa” a partir do Prémio Nobel de Literatura
concedido a Bob Dylan pela Academia Sueca em 2016. Todos nos lembramos da
polémica que provocou essa atribuicdo. Um outro Nobel da Literatura, Mario Vargas
Llosa, disse que era o resultado da cultura se estar a converter em espetaculo e
questionou, se o objetivo era democratizar a cultura, se calhar no futuro dariam o

prémio a um futebolista (Observador, 2016). No artigo de Morettoni e Fridman, estes
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autores abordam variados aspetos da trajetoria artistica de Dylan e examinada a
importancia de sua obra na cultura musical e poética norte-americana, com destaque
para a influéncia da literatura beat e dos trovadores que o antecederam, portadores

de uma visao critica da vida do pais.

O terceiro artigo “A Grande Obra de Arte Contemporanea” e “O Grande Curador”:
Curadoria Autoral nas Bienais de Sdo Paulo (1985 e 1987)” de Tallison Melo, apresenta
uma discussao sobre outro tipo de ecossistemas artistico, bem como nos fornece
outros inputs sobre a tematica da criatividade e da inovacéo, focando-se, assim, em
duas edigdes da Bienal de Sado Paulo organizadas pela critica de arte Sheila Leirner,
em 1985 e 1987, como contextos-chave para analisar a consolidagdo da curadoria na

estrutura da Bienal e no circuito artistico contemporaneo do Brasil.

Por seu turno, o artigo de Ana Martins, designado “Chameleon identity of rock
music. Careers, Employability, and DIY in Portugal”, interliga a criatividade, as
identidades e a relacdo de ambas com o ecossistema musical. Assim, a partir da
analise documental e consequente andlise categdrica de conteldo de diversos meios
de comunicacao, e a partir da analise de entrevistas, a autora pretende perceber os
modos de adaptacdo dos musicos as transformacdes que ocorrem em todos os niveis
da vida social, introduzindo, desse modo, a tematica das industrias criativas. De igual
modo, entra numa area que tem provocado varios estudos nos ultimos anos (Bennett
& Guerra, 2019; Guerra, 2018), que cruza o DIY com as estratégias reflexivas de
ingresso num mundo laboral marcado pela precariedade. Isto é, a incorporacao de
um ethos DIY vai influenciar as tomadas de decisdo no momento de escolher um
trabalho (Threadgold, 2017).

Seguidamente, temos o artigo de Carlos Pinto, com o titulo “751 dias. Um ensaio
de Memdria Liquida. Abordagem da programacao cultural de Paulo Cunha e Silva”,
onde, a luz da abordagem dos principais conceitos dos estudos contemporaneos de
memoria, é estudado o perfil de Paulo Cunha e Silva, as suas linhas de programacéo
cultural e as politicas culturais implementadas ao longo dos 751 dias em que assumiu
o pelouro da cultura do Municipio do Porto, tendo como corpus de analise
noticias/entrevistas/cronicas/editoriais que, por sua vez, espelham uma
materializagdo fisica de um ecossistema, mas também da criatividade de um sé

individuo e/ou figura.

Posteriormente, surge o contributo de André Quaresma “Jazz Off. A revolugéo de
Jorge Lima Barreto”. Trata-se de um artigo previamente mencionado, que se foca no
jazz como estética de revolucdo, nascida das raizes africanas dos escravos
americanos e apresentada ruidosamente como oposicdo ao colonialismo do regime
ditatorial do Estado Novo. Toépicos como a instrumentagdo vanguardista (com

sintetizadores, registos concretos e pianos preparados), técnicas de composicdo
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indeterministicas do minimalismo da Escola de Nova lorque, a utilizacdo dos
processos orientais do budismo zen ou das viagens do psicadelismo americano, o
registo audio em lancamentos de edicdo bastante zelosa e o registo notacional com
qualidades estéticas plasticas muito para além das notacionais, sdo analisados neste
artigo, sempre cruzando a trajetéria social de Jorge Lima Barreto com a trajetéria
historica de Portugal, com todas as suas mudancas, desde o Estado Novo e o deserto
cultural, passando pela (falhada) primavera Marcelista e a entrada do pais na
democracia em 25 de Abril de 1974.

Por fim, o nosso ultimo artigo pertence a Deborah Lemes Ribeiro e intitula-se
“Distanciar para compreender em tempos de crise: o cinema de ficgdo cientifica e o
documentario sob o viés do estranhamento cognitivo.”. Neste artigo, a autora
apresenta uma tentativa de compreender como os géneros cinematograficos da
ficcdo cientifica e documentario se relacionam com a pandemia. E, assim,
apresentada a genealogia de ambos os géneros, enquanto potencializadores de
olhares criticos, localizando sua relagdo com periodos de crise. O fulcro deste artigo
reside na constatacdo da arte, nomeadamente do cinema, como um recurso de
conscientizagdo e transformacéo, relacionado com um movimento dialético de

estranhamento cognitivo.

Por fim, resta-nos apresentar o nosso registo de pesquisa, realizado por Daniela
Ferreira da Silva “Repensar as estratégias de literacia mediadtica e digital:
intencionalidade civica aliada ao civic design”, um outro ecossistema emergente na
contemporaneidade. Com efeito, a autora pretende debrucar-se sobre as
intervencdes pedagodgicas de literacia mediatica e digital, especialmente no ambito
dos papéis artistico em consonancia com a avancada tecnologizagdo do mundo. A
autora parte de um entendimento do ambiente digital enquanto facilitador de uma
participacéo civica, no sentido em que defende que o mesmo oferece espacos de
expressao politica e artistica e da luz as experiéncias pessoais, apesar de, por vezes,

adotar uma leitura espectacularizada das sociedades.

Porto e Rio de Janeiro, dezembro de 2021.
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THE SOCIAL AND CULTURAL DIMENSION OF ‘PLATFORMING’ LIVE MUSIC: THE
CASE OF THE HONG KONG INDEPENDENT MUSIC SCENE DURING THE COVID-
19 PANDEMIC

LA DIMENSION SOCIALE ET CULTURELLE DU «PLATFORMING» DE LA MUSIQUE
EN DIRECT: LE CAS DE LA SCENE MUSICALE INDEPENDANTE DE HONG KONG
PENDANT LA PANDEMIE DE COVID-19

LA DIMENSION SOCIAL Y CULTURAL DE LA 'PLATAFORMIZACION' DE LA
MUSICA EN VIVO: EL CASO DE LA ESCENA MUSICAL INDEPENDIENTE DE HONG
KONG DURANTE LA PANDEMIA DE COVID-19
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Traducao Sofia Sousa
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RESUMO: Este artigo explora as implicagdes do aumento das atuagdes de musica ao vivo
digitalmente mediadas no contexto de uma cena cultural marginalizada, nomeadamente a cena
musical independente de Hong Kong, durante a pandemia de Covid-19. Combinando a observacao
de eventos com entrevistas a atores-chave dentro da cena, este artigo analisa os processos pelos
quais a platforming parcial das atividades de musica ao vivo levou a processos de
(des)territorializagdo e (re)territorializagdo - através das colaboragdes entre alguns atores de musica
indie de Hong Kong e outros internacionais -, proporcionando a reafirmacéo do local, através do uso
de representagdes visuais da cidade em concertos online, bem como o fomento de formas de
desvinculagéo digital. Por sua vez, o artigo argumenta que as andlises sobre a platforming da musica
devem ter em consideragdo os efeitos socio-culturais das plataformas digitais em contextos
especificos de criagdo e consumo cultural, tais como as cenas culturais.

Palavras-chave: Hong Kong, musica ao vivo, plataformas digitais - platforming, cenas culturais,
Covid-19.

ABSTRACT: This article explores the implications of the rise of digitally-mediated live music
performances in the context of one marginalized cultural scene, the Hong Kong independent music
scene, during the Covid-19 pandemic. Combining observation of live-streamed events with
interviews of key actors in the scene, this article analyses the processes by which the partial
‘platformization’ of live music activities has led to the deterritorialization and reterritorialization of
the scene - through collaborations between some Hong Kong and international indie music actors
and the reaffirmation of the ‘local’ via the use of visual represesentations of the city in online
concerts, as well as to forms of digital disengagement. In turn, the article argues that analyses of the
platformization of culture music must take into consideration the socio- cultural effects of digital
platforms on specific localized contexts of cultural creation and consumption such as cultural
scenes.
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Keywords: Hong Kong, live music, digital platforms - platforming, cultural scenes, Covid-19.

RESUME: Cet article explore les implications de I'essor des performances musicales en direct
médiatisées numériquement dans le contexte d'une scene culturelle marginalisée, a savoir la scéne
musicale indépendante de Hong Kong, pendant la pandémie du Covid-19. En combinant
I'observation d'événements en direct avec des entretiens avec des acteurs clés de la scéne, cet
article examine les processus par lesquels la plateformisation partielle des activités musicales en
direct a conduit a des processus de déterritorialisation et de reterritorialisation - a travers des
collaborations entre certains acteurs de la musique indépendante de Hong Kong et internationaux,
et la réaffirmation du local, a travers l'utilisation de représentations visuelles de la ville dans les
concerts en ligne, ainsi que des formes de désengagement numérique. L'article soutient que les
analyses sur la plateformisation de la musique culturelle devraient prendre en considération les effets
socioculturels des plates-formes numériques dans des contextes localisés spécifiques de création et
de consommation culturelles, tels que les scénes culturelles.

Mots-clés: Hong Kong, musique en direct, plateformes numériques - platforming, culturel, scénes,
Covid-19.

RESUMEN: Este articulo explora las implicaciones del auge de las actuaciones musicales en directo
mediadas por medios digitales en el contexto de una escena cultural marginada, concretamente la
escena musical independiente de Hong Kong, durante la pandemia de Covid-19. Combinando la
observacién de eventos en vivo con entrevistas a actores clave de la escena, este articulo examina
los procesos por los que la plataformizacién parcial de las actividades de musica en vivo, condujo a
procesos de desterritorializacion y reterritorializacion - a través de colaboraciones entre algunos
actores de la musica indie de Hong Kong e internacional, y la reafirmacién de lo local, a través del
uso de representaciones visuales de la ciudad en conciertos en linea, asi como formas de
desvinculacién digital. A su vez, el articulo argumenta que los andlisis sobre la plataformizaciéon de
la musica cultural deben tener en cuenta los efectos socioculturales de las plataformas digitales en
contextos localizados especificos de creacion y consumo cultural, como las escenas culturales.

Palabras-clave: Hong Kong, musica en vivo, plataformas digitales - platforming, cenas culturales,
Covid-19.
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1. Introducao

Por todo o mundo, as industrias de musica ao vivo tém sido das mais severamente
afetadas - dentro dos setores culturais locais - pela pandemia da Covid-19. Em
resposta ao grande numero de governos locais que impuseram restricdes ao nivel dos
contactos sociais, tornando quase ou completamente impossivel organizar ou assistir
a concertos durante a maior parte do ano de 2020 e durante a primeira metade de
2021, um numero sem precedente de artistas, de organizadores de eventos e de
audiéncias voltaram-se para as varias plataformas de streaming para encenar e
experienciar a musica ao vivo. Plataformas estas - particularmente as empresariais
geridas por grandes empresas tais como a Google, o Facebook, a Amazon, o TenCent,
etc. - que se tornaram infraestruturas, cujas fungdes se aplicam cada vez mais a
diversos dominios culturais (Plantin & Punathambekar, 2019: 164), prolongando,
dificultando ou transformando as praticas que promovem processos de mediacao a
um nivel individual, comunitario e industrial. Embora os efeitos das plataformas
digitais nas atividades dos diferentes intervenientes na musica gravada, tenham sido
objeto recente de anadlises (por exemplo, Morris, 2020), pelo contrario, o impacto das
plataformas nas atividades de musica ao vivo, nomeadamente através do uso do
streaming tem sido negligenciado (Zhang & Negus, 2021: 2). Neste artigo,
comecamos a esbocar o significado do conceito de sociocultural daquilo que
avocamos serem ‘transmissdes pandémicas de musica ao vivo’, num contexto local

especifico: a cena musical independente de Hong Kong (HK).

Desde a sua introducdo nos discursos académicos, o conceito de cena tem
proporcionado um quadro flexivel para analisar a producdo e o consumo de cultura,
na sua especificidade contextual a nivel local, trans-local e mesmo virtual (Bennett &
Peterson, 2004), bem como de diversas perspetivas estilisticas, afetivas, sociais,
materiais, institucionais e ideoldgicas (Straw, 2015). Apontando para uma gama de
fendmenos e de fungdes, Will Straw argumenta que as cenas culturais funcionam

(muitas vezes simultaneamente) como:

Coletividades marcadas por alguma forma de proximidade; como espagos
de reunido comprometidos em reunir as variedades dos fendmenos
culturais; como locais de trabalho empenhados (explicita ou
implicitamente) na transformagdo de materiais; como mundos éticos
moldados pela elaboracdo e manutengéo de protocolos comportamentais;
como espagos de atravessamento e preservagao, através dos quais as
energias e praticas culturais passam a determinadas velocidades, e como
espacos de mediagdo que regulam a visibilidade e invisibilidade da vida
cultural e a extensao da sua inteligibilidade para os outros' (2015: 477).

' Agradecemos a generosidade de Francois Mouillot pela partilha deste artigo tdo central para a
discussdo do setor cultural e artistico no presente. Este artigo foi publicado na versao inglesa no
Popular Communication. The International Journal of Media and Culture. Frangois Mouillot (2022). The
social and cultural dimension of ‘platforming’ live music: the case of the Hong Kong independent
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Comparada com cenas semelhantes nas grandes cidades globais, a cena musical
independente de HK parece peculiar: caracteriza-se por eventos pouco frequentes e
dispersos pelos diferentes géneros musicais que podem ser considerados
independentes, por um pequeno numero de participantes (sejam musicos,
organizadores ou publico) e por uma escassez geral de infraestruturas,
particularmente quando se trata de locais de musica ao vivo. De facto, as atividades
musicais independentes em HK parecem carecer de coesdo, ou de um tipo de
efervescéncia cultural ou social (Woo, 2015) que se poderia associar ao conceito de
cena. No entanto, os multiplos grupos de atividades musicais que compdem o
"terreno cénico" global da musica independente na cidade mostram as proéprias
fungoes tipicas das cenas culturais mais 6bvias, delineadas acima por Straw. Uma das
premissas tedricas deste artigo € a de que, em contextos onde existem poucos
agentes industriais de média a larga escala, e onde a atividade cultural esta
relativamente atrofiada, tais como a paisagem musical independente de HK, a adogéo
de uma perspetiva de cena, oferece um quadro Util para examinar a multiplicidade e
as nuances das respostas a atual crise de saude global que, em HK, acompanhou e
(através das restricoes face aos aglomerados sociais) ajudou a refrear meses de
enormes protestos face a alteracédo da Lei de Extradicdo proposta pelo governo local.
A adocéo do quadro analitico em torno do conceito de cena, também permite captar
os diversos efeitos sociais, estéticos e politicos das plataformas digitais sobre as
atividades de musica ao vivo em multiplos niveis: individuais, comunitarios e

infraestruturais.

QOutra premissa da analise é a de que se as plataformas sdo cada vez mais centrais
nos processos de produgdo cultural, transformando os bens culturais e perfis de
utilizadores em dados digitais (Gillespie, 2018; Negus, 2019), fulcrais para a selecédo
algoritmica e recomendacdo enquanto mediador das relagdes sociais em torno das
atividades culturais (van Dijk et al., 2018), entdo, o impacto das plataformas digitais
nas estruturas, operacdes e estéticas das cenas culturais € mensuravel e digno de
investigagdo. Ao tomar o caso da cena musical independente de HK durante a
pandemia da Covid-19, este artigo aborda uma questdo central: como é que a
platforming da producédo e da distribuicdo de atividades de musica ao vivo afeta os
parametros espaciais - redes, territérios e lugares - bem como, a estética e a politica

de cenas culturais especificas?

Numa resposta parcial a esta pergunta, este artigo argumenta que a utilizagdo de
plataformas na mediagéo online de atividades de musica ao vivo da cena musical

independente de HK, durante o primeiro ano da pandemia da Covid-19, originou

music scene during the Covid-19 pandemic. Popular Communication. The International Journal of
Media and Culture, DOI: 10.1080/15405702.2021.2006663.

Importa salientar que, no processo de traducédo deste artigo, optdmos, também, por traduzir as
citagdes diretas feitas pelo autor do texto (Nota da Tradutora).
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processos conjuntos de (des)territorializacdo e de (re)territorializacdo da cena,
criando formas de desengajamento digital entre alguns dos seus atores. Por sua vez,
este artigo mostra que, em contextos marginalizados de producao cultural, os efeitos
da platforming véao além das principais tendéncias de dataficagdo, de mercantilizacdo
e de selecdo dos diversos conteudos que circulam nelas (van Dijck et al., 2018: 32),
para reformular alguns dos elementos sociais, politicos e estéticos das cenas

culturais.

2. Metodologia

Entre fevereiro de 2020 e maio de 2021 (o periodo em que se verificaram as restricdes
de aglomerados sociais mais importantes em HK), realizdmos entrevistas
semiestruturadas a cinco atores independentes (musicos, organizadores ou ambos)
selecionados, em funcdo de diferentes géneros de musica independente. As
perguntas feitas diziam respeito a estrutura, ambito, frequéncia e razdes das suas
atividades de musica ao vivo durante a pandemia da Covid-19, e as formas como se
envolveram com varios tipos de plataformas digitais direcionadas para a musica ao
vivo no contexto da pandemia. Assistimos também a um total de 17 atuagdes de
musica ao vivo independente, envolvendo atores de HK (como intérpretes e/ou
organizadores), e analisimos a atuacdo, o tipo de musica tocada, o numero de
participantes, a duracdo do evento, e a utilizacdo feita da especificidade da
plataforma. Embora ndo pretendamos fornecer uma imagem exaustiva da cena nesta
analise, a variedade de tendéncias e perspetivas aqui analisadas sdo elementos-chave

significativos na cena durante o periodo de estudo.

2.1. A re-intermediacao digital e a platforming da musica - da musica gravada a
musica ao vivo

Em termos gerais, as plataformas sdo sistemas técnicos diversos que "normalizam e
consolidam os termos de transagdo através de interagbes descentralizadas e
indeterminadas". (Bratton, 2016: 186-187). Na Web 2.0, o conceito de plataformas
passou a referir-se a vasta gama de softwares computacionais, hardwares e seus
negocios associados - por exemplo, meios de comunicacao social, e sites de partilha
audiovisual - que organizam e distribuem conteldos e promovem interacdes online.
Nos ultimos anos, as plataformas que apresentam a opgédo de streaming - a
transmissdo e rececdo em tempo real e simultdneo de audio e video na Internet
(Zhang & Negus, 2021: 8) - alteraram notavelmente a economia politica das industrias
culturais (Nieborg & Poell, 2018), ao mesmo tempo que moldaram o processo de
descoberta e os modos de envolvimento dos individuos com o conteudo, através de
recomendacgdes curadas pelo trabalho combinado de algoritmos, de humanos e pela
organizagdo de interfaces (Morris, 2020: 2). Dentro das industrias musicais, as
plataformas tém facilitado cada vez mais a producéo, a distribuicdo e o consumo

online de musica gravada.
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A musica ao vivo foi também mediada digitalmente por plataformas de multiplas
formas. O conteudo de video online, fornecido através de plataformas de streaming,
tem tido uma influéncia crescente - particularmente em termos de promocéao de
artistas - nas industrias de musica ao vivo ha mais de uma década (Holt, 2011), e o live
streaming [transmissdo ao vivo] tornou-se num ponto de acesso significativo para e
influéncia em performances musicais fisicas em concertos e festivais (Danielsen &
Kjus, 2019). O consumo de musica gravada, através de servicos de streaming
demonstrou afetar, positivamente, a frequéncia de eventos de musica ao vivo, algo
evidente em artistas locais e internacionais (Nguyen, Dejean, & Moreau, 2014), e
inversamente, os eventos de musica ao vivo, tém tido impacto nos padrdoes de
streaming junto dos ouvintes de musica gravada (Maasg, 2018). Significativamente, a
musica ao vivo tornou-se parte das inumeras atividades que sdo frequentemente
gravadas formal ou casualmente (em partes ou no todo), através de dispositivos
portateis (telemodveis, camaras fotograficas, etc.) e subsequentemente distribuidas
nas redes sociais. Isto tem contribuido para a transformacédo da experiéncia, da
encenacdo e da promocéao de concertos, mas também para a mudanca do valor da
musica ao vivo, passando de um lugar real para um acontecimento em tempo real
(Zhang & Negus, 2021: 2). No entanto, a re-intermediacao digital da musica ao vivo
através do streaming online, também se tem caracterizado por uma "adocdo
relativamente lenta e pouco entusiasta" (Daman Thomas, 2020: 84), em comparagéo

com a musica gravada em particular.

Nas avaliagdes dos recentes (pré Covid-19) desenvolvimentos no setor da musica
ao vivo, van der Hoeven e Hitters salientaram que: “[com] uma sensacao de alivio as
pessoas observaram que a experiéncia fisica da assisténcia de musica ao vivo
continua a ser vital em condi¢des de digitalizagdo rapida " (van der Hoeven & Hitters,
2020: 19), porventura, outros investigadores a salientam que o "ressurgimento" do
setor da musica ao vivo foi visto como o salvador da industria, a luz do declinio
continuo das vendas de musica gravada no panorama da musica digitalizada (Naveed,
Watanabe, & Neittaanmaki, 2017). A pandemia da Covid-19 acelerou, contudo, a
platforming da musica ao vivo através do streaming, ainda que apenas
temporariamente: com proibicbes de aglomerados sociais e, portanto, de eventos
presenciais, tais como eventos musicais em todo o mundo para as maiores partes de
2020 e 2021, muitos musicos transpuseram para o streaming performances
completas e na integra, e durante este tempo, o live streaming tornou-se a principal
forma de experienciar a musica ao vivo em muitos locais. Na pratica, este fenomeno
desenrolou-se de forma distinta em contextos especificos, de acordo com condicdes
moldadas pela configuracdo de paisagens musicais locais particulares, incluindo

cenas musicais localizadas.
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2.2. Notas sobre a musica independente de Hong Kong

A paisagem musical de Hong Kong é caracterizada pela hegemonia cultural e
industrial, sob a forma vernacular da musica pop comercial conhecida como
Cantopop (abreviatura de Cantonese pop music). Embora a cidade se orgulhe das
suas infraestruturas para performances de larga escala, geridas pelo governo e
destinadas a promover varios estilos de musica (principalmente formas classicas e
comerciais ocidentais de jazz), nos ultimos 40 anos, o Cantopop tem estado no centro
das lucrativas industrias de entretenimento privadas da cidade - operando
frequentemente em sinergia com as industrias cinematografica, televisiva e de
imprensa popular (Hu, 2006) - e tém funcionado efetivamente como o principal
significante musical da identidade contemporanea de Hong Kong (Fung & Chik,
2020). Este dominio dificultou o estabelecimento e a alimentagédo de cenas musicais
alternativas (Cheung, 2020: 79). A marginalidade industrial e cultural da musica, fora
do mainstream em HK, é agravada pelas rendas residenciais e comerciais elevadas,
pelo custo de vida globalmente caro, bem como pelas rigorosas politicas de
licenciamento de atividades culturais de base (para a cobertura geral destas
dificuldades ver, por exemplo, Ives, 2017). Como resultado destes fatores
combinados, em HK, uma vasta gama de estilos de musica popular - hip hop, indie
rock, hardcore metal, experimental, etc. - podem dizer-se independentes: existem
principalmente através do trabalho "faca vocé mesmo" de atores culturais que
beneficiam de pouco apoio industrial ou governamental, e que atuam sob um
conjunto de atividades atrofiadas em torno de estilos musicais ou sub-estilos
especificos, bem como operam algures entre a quase invisibilidade/inaudibilidade

em varios formatos do underground (Charrieras & Mouillot, 2021).

Esta cena fragmentada é ainda caracterizada pelo estatuto de amador da maioria
dos seus atores (muitos deles tém empregos como professores ou trabalham em
empresas), e pela sua relativa desconexdo das vaérias redes internacionais de
digressado encontradas em estilos musicais independentes. Tal como acima referido,
anivel local, o aluguer dispendioso e as politicas de licenciamento sem apoio levaram
a uma falta de locais (e, portanto, de publico) e a fragmentacdo da cena. Mas a
escassez de infraestruturas de apoio a musica independente em HK, levou também a
dificuldades entre os atores locais em inscreverem a cidade como destino para os
musicos estrangeiros independentes. Porventura, os organizadores locais de
eventos, como o artista sonoro Dennis Wong e o musico eletrénico, o compositor e
proprietario de Twenty Alpha, Steve 'Nerve' Hui (discutido abaixo), adotaram uma
pratica de utilizar o estatuto histérico da cidade (e do seu aeroporto) como um centro
de transito que liga a regido asiatica ao resto do mundo, a fim de agendar concertos

com artistas internacionais durante as longas estadias destes na cidade, visto que
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para os musicos estrangeiros independentes, HK raramente € um destino?. Por outras
palavras, com um numero limitado de atores locais que tendem a lutar para criar e/ou
manter estas infraestruturas, o pouco apoio comercial e publico, as parcas audiéncias
e uma separagado geral de outras cenas globais semelhantes, a cena musical
independente de musica ao vivo em HK, encontra-se num estado perpétuo de quase

desaparecimento.

3. A cena musical independente de Hong Kong durante a pandemia

O impacto da pandemia de Covid-19 na musica independente em HK, materializou-se
numa perda adicional do territorio fisico do seu cenario. Como discutido
anteriormente, os musicos independentes hd muito que lutam para estabelecer
espacos fisicos e instituicdes, frutiferas para a pratica da musica independente na
cidade. No processo de hibridizagdo do patriménio cultural local latino-americano,
ritualizado a luz dos efeitos hibridizadores da globalizacdo americana e europeia, o
antropologo Nestor Garcia Canclini referiu-se a (des)territorializagcdo como "a perda
da relacao 'natural' da cultura com os territorios geograficos e sociais". (2005: 229).
Contudo, os processos de (des)territorializagdo também afetam praticas culturais que
nao estao enraizadas nos costumes ou na heranga ancestral de um local particular - a
musica independente quase nunca foi tradicional de Hong Kong, muito pelo contrario
- mas que, no entanto, tém sido ancoradas em discursos e praticas relativas a um
sentido de localidade. Ao discutir a (des)territorializacédo (e a (re)territorializagédo) da
cena musical independente em HK, durante a pandemia da Covid-19, conferimos
maior énfase as dimensdes geograficas e infraestruturais da cena e ndo a sua ligagédo

a um putativo sentido de tradigéao.

A cena musical independente de HK, tem sido - de forma evidente - ha muito
desterritorializada. Tem sido uma pratica "estrangeira" para a cidade desde o seu
inicio nos anos 80, importada da Europa, da América do Norte e do Japao por varios
atores locais com experiéncia internacional, e sempre ocupou pouco espaco fisico e
industrial na cidade. Contudo, a pandemia da Covid-19 - uma crise de saude publica
internacional resultante em parte dos avancos do capitalismo globalizado - aumentou
a perda de territorio, ou seja, os espacos tradicionais que tém sido utilizados nos
ultimos anos para a pratica de musica independente ao vivo, que podia ter sido ganha

nos ultimos 20 anos através dos esforgcos dos atores locais.

A (des)territorializagdo da cena devido a Covid-19, assumiu trés formas primarias.
A mais evidente tem sido o encerramento permanente de espacos de concertos,
muitas vezes devido a impossibilidade de continuar a pagar renda sem as receitas

geradas pela atividade musical. O encerramento de um local de referéncia da cena

2 Existem poucas, mas notaveis excegdes, suscetiveis de atrair atos internacionais, incluindo festivais
de grande escala como Clockenflap ou Sénar Hong Kong (ambos cancelados durante a pandemia
da Covid-19).
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independente, o Hidden Agenda, no seguimento de anos de dificuldades legais e
relocalizagdes (Reuters, 2020), é talvez o perfil mais evidente de tal tendéncia. Outra
forma de (des)territorializacdo pode ser identificada em pausas indefinidas para
eventos presenciais, levados a cabo pelas infraestruturas existentes, tais como o
cancelamento de uma série de concertos de musica experimental nomada: Signal to
Noise, Kill Jazz e Darklander, liderados por Dennis 'Sin: Ned' Wong (em Junho de 2021,

Wong ainda ndo organizou nenhuma atuacdo musical ao vivo).

Como muitos outros, Wong considerou a pandemia da Covid-19 como uma
oportunidade para reavaliar as praticas individuais e coletivas, a luz dos desafios
ambientais, sociais e politicos mais amplos (comunicagédo pessoal de 3 de julho de
2020). Finalmente, a (des)territorializacdo da musica ao vivo independente em HK foi
marcada por um recuo para um underground profundo, interligando-se com eventos
organizados e promovidos pelo passa-a-palavra, geralmente sem qualquer tipo de
atividade publica online, a fim de evitar a intervengéo da policia ou outros tipos de
autoridade. Como mencionado anteriormente, estas trés diferentes modalidades de
(des)territorializacdo da cena musical independente de HK durante a pandemia da
Covid-19, representam a continuacao ou a aceleracdo de um fendmeno pré-existente,
ao invés de novos desenvolvimentos. A efemeridade das infraestruturas de musica ao
vivo, assemelha-se a uma caracteristica determinante da cena desde os anos 80, e os
espetaculos "off-the-radar" [fora do radar] em locais clandestinos, tém sido uma
tendéncia crescente desde que o governo da cidade tem sido visto por alguns atores
locais como cada vez mais duro face as iniciativas culturais de base (Wong, 2021). No
entanto, um desenvolvimento recente € a forma como estes processos tém dado
lugar a digitalizagdo de eventos de musica ao vivo e que, simultaneamente,

reforcaram a (des)territorializacao e articularam formas de (re)territorializacéo digital.

4. A platforming da cena da musica independente de HK

Dadas as dificuldades sistémicas enfrentadas por muitos atores no contexto da cena
musical independente local, os meios de comunicacéo social digitais e as plataformas
de streaming proporcionaram diferentes micro-cenas musicais independentes em
HK, uma melhor oportunidade de sobrevivéncia mesmo antes da pandemia da Covid-
19. Por exemplo, ao escrever sobre a participacdo em espetaculos musicais
experimentais na cidade, no inicio e em meados dos anos 2010, de Seta salienta que:
"A cena musical experimental de Hong Kong encontra os seus espacos mais fidveis
em plataformas de comunicacéo social como Facebook, Twitter, e YouTube, onde os
espetaculos sdo organizados, promovidos, documentados, e assim inscritos na cena
cultural da cidade". (2021: 103). Embora estes espacos digitais tenham proporcionado
um ambiente estavel para os musicos experimentais (e outros independentes) de HK

coordenarem e arquivarem algumas das suas atividades, até a pandemia da Covid-
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19, as plataformas digitais ndo tinham, no entanto, sido globalmente utilizadas como

espacos primarios de atuagéo para os musicos independentes de HK em geral®.

Se um aumento na musica independente ao vivo, digitalmente mediatizada - entre
margo de 2020 e margo de 2021, em comparagdo com os tempos pré-Covid - foi
claramente observavel, este fendmeno ndo compensou, de modo algum, a queda
geral nas atividades de musica ao vivo neste periodo. Devido a pressao financeira,
logistica e emocional induzidas pela pandemia e que foram enfrentadas por muitos
atores dentro da cena; e devido a (des)territorializacdo das infraestruturas musicais
locais ao vivo acima referidas, o numero global de atuagdes de musica ao vivo
(presenciais ou online) na cena musical independente de HK, diminuiu
substancialmente. No entanto, a reintermediacdo digital parcial da atividade de
musica ao vivo independente, apresenta implicagcdes significativas no contexto de

uma cena musical independente atrofiada e isolada de HK.

Jeremy Wade Morris demonstrou que os utilizadores de plataformas musicais (isto
€, ouvintes, artistas, comerciantes) tiveram de identificar "quais os elementos de uma
plataforma que importam [...] e depois usar elementos sénicos, metadados, e
técnicas infraestruturais para otimizar o seu conteiudo em conformidade" (2020: 7),
nas tentativas de maximizar a capacidade de descoberta, monetizacédo e circulacéo
das/nas plataformas. A aceleracao da direta platforming de producado de musica ao
vivo através de live streaming durante a Covid-19, provocou mudancgas nas légicas de
producéo e distribuicdo entre os musicos envolvidos no live stream. Na cena musical
indie HK, onde os atores da cena sdo utilizados para operar nas margens das
industrias da musica e onde a monetizacdo ou a capacidade de descoberta, ndo sdo
muitas vezes objetivos primarios na produgédo musical, as possibilidades e limitagdes
das plataformas digitais resultaram em diferentes fendmenos. Nos paragrafos
seguintes, destacamos exemplos das formas como os efeitos combinados da
pandemia da Covid-19 e estas possibilidades/limitacbes, tém apontado para
tendéncias de redes internacionais de plataformas e representacao visual de HK,
através de performances em fluxo continuo, bem como para a desvinculagao digital

dentro da cena.

O efeito mais previsivel da platforming da musica ao vivo na cena musical
independente de Hong Kong, tem sido o desenvolvimento das suas dimensdes "em
rede" através da promogao de um maior numero de colaboragdes internacionais em

fluxo.* As cenas locais sdo frequentemente baseadas numa rede 'interna" de

8 Uma notavel excecdo da Radio Comunitaria de Hong Kong, que discuto mais adiante, que tem
funcionado como um canal de atuagdo em linha desde o seu inicio.

4 As colaboracgdes a que aqui nos referimos ocorrem sobretudo a nivel organizacional - com artistas
localizados em diferentes partes do mundo que partilham a mesma fatura, ou que partilham a mesma
plataforma. S&do, portanto, diferentes das 'performances em rede' que tipicamente se referem a
artistas que tocam juntos remotamente em tempo real.
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individuos que se movem entre o seu centro e as periferias, € em muitos casos,
funcionam também como elos dentro de redes internacionais ou nacionais de
atividades culturais mais vastas. Isto é verdade para a cena musical indie de HK: esta
funciona através de comunidades fragmentadas, mas dedicadas, de individuos que
se reinem em torno de eventos ou projetos especificos e que se movimentam através
de uma variedade de atividades em toda a cidade. No entanto, tal como acima
descrito, uma das caracteristicas proeminentes da cena musical independente de HK
em tempos pré- pandémicos, tem sido uma relativa desconexdo dos circuitos
internacionais de tournée de musica indie, com poucos musicos internacionais
independentes a pararem para tocar em HK, ou artistas de HK a irem para o
estrangeiro para atuarem. A platforming da musica ao vivo durante a pandemia da
Covid-19, permitiu um maior nimero de eventos de musica ao vivo com colaboracdes
entre musicos independentes de HK e musicos de cenas de musica indie

internacionais semelhantes.

Na altura em que escrevemos este texto, exemplos de tais parcerias internacionais
envolveram Nerve (quer como artista solo, quer através de Twenty Alpha como co-
organizador) na curadoria e atuacédo, em parceria com o espaco criativo IKLEKTIK e
Café Oto, sedeado no Reino Unido, para eventos distintos, atuando na ja mencionada
série de concertos de "digressdo virtual" organizada pelo musico eletrénico
americano Jeff Carey, atuando no evento multi-site 02022020. SPACE organizado
pelo artista HK Lam Lai, e uma participacdo no festival de musica eletréonica CTM com
sede em Berlim; Edward Sanderson organizando um evento que liga artistas de
musica experimental HK (como Dennis Wong) a artistas da China Continental; e a
fundagéo de arte sonora HK Soundpocket (em colaboragdo com o curador Ahkok
Wong), organizando um concerto de promog¢do dos musicos independentes
marginalizados de HK através da plataforma The Quarantine Concert, gerida pelo

Experimental Sound Studio de Chicago, nos EUA.

Como aponta Benjamin Bratton, as plataformas: "distribuem algumas formas de
autonomia para os limites das suas redes, ao mesmo tempo que normalizam as
condigdes de comunicagdo entre elas". (2016: 168). Neste sentido, enquanto a cena
HK pode ter estado nas margens inaudiveis das redes internacionais de musica ao
vivo independente antes da crise da Covid-19, devido, em parte, a auséncia de locais
de atuacédo, a pandemia - com o encerramento temporario de locais, os intérpretes
que se encontram a utilizar ferramentas semelhantes para atuarem online em todo o
mundo - mostrou o potencial de esbater as distingdes entre centro e periferia, dentro
da circulacado global da musica ao vivo independente. Apesar de aparentemente
prolongarem a (des)territorializacdo da cena, as plataformas tém servido para
preservar e expandir as funcdes da cena como coletividades, espacos de montagem
e de travessia e preservacao delineadas por Straw, proporcionando-lhe uma maior

sensacdo de coeréncia internacional.
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Através de concertos em fluxo continuo - incluindo, mas néo se limitando, aos
espetaculos acima mencionados - as plataformas digitais dos atores de musica indie
HK, forneceram meios para uma inscricao alargada, temporaria, da cena HK dentro
dessas redes. A pratica amplamente difundida das colaboragbdes internacionais,
trazidas pela plataforma digital durante a pandemia, demonstrou, portanto, o
potencial de aumentar a visibilidade da cena local de HK, no seio de redes
internacionais de musica independente e de proporcionar alguma medida contra-

atacante contra o seu relativo isolamento.

5. Mediacgdes visuais da cidade e a (re)territorializagciao da cena

Canclini defende que a (re)territorializacao - "certas relocalizagbes territoriais parciais
de antigas e novas producgdes simbdlicas" (2005: 229) através da fixagdo de "sinais
de identificacdo e rituais" (2005: 239) - é um corolario da (des)territorializacao.
Durante as fases iniciais da Covid-19, as manifestagcdes de (re)territorializagdo no
amago da cena musical independente de HK, aconteceram através da utilizacdo de
plataformas digitais. Em varios locais, ao longo do periodo de encerramento dos
locais de espetaculo e restricdes de aglomerados sociais, varios atores da cena local,
promoveram espetaculos em locais ao ar livre ndo convencionais, e que foram
transmitidos em diversas plataformas de comunicacgéao social. Tais eventos incluiram
atuacdes em bares de karaoke antigos locais, tais como o TONE Online Music Festival,
que foi organizado por antigos promotores da Hidden Agenda (Figura 1); concertos
regulares de pequenos grupos de jazz num restaurante local (Figura 2); multiplas
microperformances improvisadas de musica experimental em espacos publicos
'iconicos' de HK, tais como as escadas de edificios industriais (Figura 3); nas calcadas
do distrito comercial Central (Figura 4);em elétricos (Figura 5) por Nerve e o coletivo
Haptic Collision, transmitidos via Instagram, e mostrados na série swinging by
organizada por Ahkok Wong para a organizagdo Soundpocket, e transmitida nas
plataformas HKCR e Chicago-, e posteriormente arquivada/publicada no YouTube
(Figura 6).

Para além do facto de a sua funcéo original ndo ser para a musica ao vivo, estes
locais enunciados tém algo em comum: para qualquer pessoa com um sentido visual
da cidade, incluindo os proprios intérpretes, estes locais sdo frequentemente
significantes quotidianos num ou varios aspetos da vida em Hong Kong. Por sua vez,
a documentacao visual dos eventos musicais indie estabelecidos nestes locais,
através de plataformas de comunicacéo social, fornece uma componente visual que
funciona como uma espécie de reinscricdo destes eventos de musica ao vivo no

territorio.
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Figura 1: Screenshot do grupo de J-Pop ZZ& &% filmado num bar de Karaoke em HK, como
parte do TONE 2020 Online Music Festival
Fonte: Autor.

Existem multiplas formas de compreender a presenca destes marcadores visuais,
das dimensodes da vida cultural local, em espetaculos de musica indie transmitida
online. A utilizacdo de locais exteriores - por toda a cidade - é uma resposta
pragmatica as restricdes impostas a utilizacdo dos espacos habituais de concertos e
as restrigdes sociais, e uma forma de diminuir o risco de propagacgao da Covid-19.
Tambem a confianga em espacgos de espetdculos ndo convencionais esta muito
enraizada na pratica de varias formas de musica indie, underground, e de
vanguarda/experimental®: algo que foi reforcado na pandemia. Num outro nivel mais
especifico, a utilizacdo de cenarios urbanos distintos como cenérios de fundo para
espetaculos musicais em fluxo continuo é uma forma de fazer uso da "visualidade
difundida" (Bucher, 2012: 1165), amplamente associada a plataformas de streaming
como o YouTube, Facebook ou Instagram. Finalmente, podemos pensar na utilizacdo
de visuais elaborados nestes eventos de streaming como uma forma de compensar
as limitagcdes de qualidade sonora das plataformas de comunicacao social, bem como
uma potencial falta de conhecimento tecnologico sobre a produgéo sonora e/ou de
equipamento profissional, e experiéncia da audiéncia associada a estes espetaculos:
muitos musicos ndo tém o know-how especifico nem possuem o equipamento para
produzir conteudos audio de alta qualidade em fluxo continuo, mas as camaras de
video com capacidades de alta resolugcdo, nomeadamente em telemodveis, sdo

relativamente comuns e faceis de utilizar.

5 Os compositores e musicos de musica de vanguarda, por exemplo, hd muito que utilizam as
propriedades sonicas dos edificios e espagcos em atuacdes especificas nos locais, e os marcos
urbanos facilmente identificaveis, sdo tipicos nos videoclips de rap.
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Figura 2: Screenshot de Noodle Jazz 5 - Hong Kong Noodles Shop x Jazz, performance
transmitida em streaming no YouTube, a10 de maio de 2021
Fonte: Autor.
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Figura 1: Screenshot da tela de Instagram do improviso de Nerve, que transmitiu o
desempenho experimental da mesa giratoria na escadaria de um edificio histérico,
apresentando pavimentos de azulejos arquetipicos em edificios de HK daquela época
Fonte: Autor.
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Figura 2: Screenshot de uma mesa giratoria experimental, transmitida no
Instagram de Nerve no distrito comercial central de HK
Fonte: Autor
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Figura 3: Screenshot de um espetaculo de arte sonora transmitido no Instagram por Haptic
Collision, que aconteceu no elétrico de HK
Fonte: Autor.
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Figura 4: Screenshot do arquivo YouTube de um espetaculo de hip-hop a decorrer numa loja
local de HK (inicialmente transmitido na plataforma Experimental Sound Studio localizada
em Chicago)

Fonte: Autor.

Outra interpretacdo é que as atuagdes musicais transmitidas ao vivo, durante a
pandemia, permitiram que os atores musicais indie locais tivessem, deliberadamente,
em primeiro plano a identidade da cidade nas suas atuagdes em termos visuais. O
organizador do festival TONE Online Music, Jason Ngan, explicou a organizacdo de
uma atuac¢do de musica indie num icénico bar de karaoke de HK no bairro histérico
de Yau Ma Tei, afirmando que "[os bares de karaoke sdo] uma parte da cultura de
Hong Kong [...] Queriamos lembrar as pessoas disso, mesmo que ndo seja um sitio
onde nunca se tenha estado". (Russell, 2020). Da mesma forma, o curador da
colaboracéo entre o estudio Experimental Sound Studio de Chicago- e a organizacéo
de HK Soundpocket, Ahkok Wong, salienta que: "Soundpocket gosta da ideia de
mostrar como Hong Kong &, por isso pensei: que melhor lugar do que uma loja de
bongo em [bairro de uso misto ocupado] Prince Edward para o nosso hip hop

subterraneo local" (comunicacéao pessoal, 29 de abril, 2021).

Tal préatica esta inscrita numa longa tradicdo de representacdes visuais da cidade
nas artes. Como Helena Wu (2020) demonstrou, o que representa ou representou o
"local' de Hong Kong circula frequentemente através de uma miriade de
reinterpretacdes de coisas e lugares especificos que atuam como "icones culturais"
visuais associados ao passado colonial da cidade e ao que John Nguyet Erni chamou
a sua "pos-colonialidade liminar" (2001). Estes estao frequentemente envolvidos em
processos de producdo e consumo culturais intermediarios envolvendo profundas
"interagdes industriais entre cinema, musica, imprensa, televisdo e karaoke" (Hu,

2006: 414) caracteristicas da paisagem de entretenimento de HK.

Em relacdo a musica e as suas cenas, o uso de visuais pode ajudar a melhorar a
dimenséo afetiva da ligacdo da cena a sua "localidade". Escrevendo sobre o que ele
denomina uma “volta do video” na musica, tal como foi possibilitado pelas

plataformas digitais antes da pandemia de Covid-19, Fabian Holt argumenta que: "O

A dimensdo social e cultural da platforming na musica ao vivo: o caso da cena musical [27]
independente de Hong Kong durante a pandemia Covid-19 = Frangois Mouillot e Sofia Sousa



video permite a cena de rock indie [Nova lorque] comunicar os olhares e atitudes que
sdo importantes para a sua nocdo de hipismo, mas muitas vezes subestimados e
deixados por dizer". (2011: 57). Para além da nocdo de hipness, a utilizacdo de
plataformas de social media em HK, transmitiu concertos de musica indie durante a
crise de saude Covid-19 e ajudou a representar a cena num cenario local visualmente
curado, comunicando, assim, uma sensacao de lugar, tanto para si prépria como para

o mundo.

Embora seja dificil atribuir-lhe um Unico significado politico definido, esta pratica
aparece ainda mais significativa num contexto em que a cena tradicionalmente
mantém uma pequena pegada fisica na cidade e luta para afirmar a sua visibilidade
entre os contextos underground musicais globais. Estas reterritorializacdes surgem,
também, numa altura em que varios atores culturais de base de HK podem ter-se
sentido cada vez mais ameacados no meio de mudancas politicas, legais e culturais

provocadas pela crescente integracao na Regido de Administracao Especial na China.

6. Deixar as plataformas digitais corporativas da muasica ao vivo: o caso da
radio comunitaria de Hong Kong

Finalmente, para alguns atores locais, a pandemia aumentou as reflexdes criticas pré-
existentes sobre a sua dependéncia face a caracteristicas técnicas e modelos de
negoécio das plataformas corporativas e, em alguns casos, levou a praticas de
"desengajamento digital" de plataformas especificas, envolvendo "desconexéo,
retirada, escolha de saida, ndo-uso, ndo-participacéo, detox, unplugging" (Kuntsman
& Miyake, 2019: 905). Para alguns atores da cena musical independente de HK, esta
desvinculagdo tomou o modo de favorecer plataformas especificas de social media
em detrimento de outras - por exemplo, Nerve teve partes de DJ sets silenciados pelo
Facebook como parte da repressdo da plataforma sobre a utilizacdo de materiais
audiovisuais protegidos por direitos de autor, e sendo que, posteriormente, tentou
utilizar outras plataformas -, mas outros decidiram desvincular-se totalmente das
plataformas de redes sociais corporativas. Neste caso, o caso da Radio Comunitaria

de Hong Kong (HKCR) constitui um exemplo revelador.

Criado em 2016, o HKCR é uma plataforma comunitaria online e uma estacao de
radio independente, com o objetivo de ligar comunidades locais de musica eletronica
experimental de HK a audiéncias globais. O HKCR comecgou por transmitir videos de
DJ sets de musicos internacionais gravados no seu estudio fisico, num movimentado
distrito de entretenimento em HK. O HKCR inicialmente transmitiu conteudos
principalmente através do Facebook Live, mas ao longo da pandemia, investiu no
desenvolvimento do seu préoprio website e mudou a natureza e formatos das suas
emissdes para conteudos principalmente de audio, transmitidos através do seu
proprio leitor baseado no website (comunicacdo pessoal, 26 de marco de 2021).

Segundo o co-fundador Gavin Wong, esta mudanca foi a combinacdo de fatores
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circunstanciais relacionados com a Covid - com musicos em tournée incapazes de
entrar em HK, devido a restricdes de controlo da pandemia, a estacdo online ja ndo
podia gravar o conteudo de video que passou a estar associado a plataformas como
o Facebook Live, YouTube e o Instagram -, com descontentamento fundamental face
aos formatos e a governacgéo das plataformas de streaming corporativas. Entre estes
ultimos elementos, Wong apontou para uma tendéncia algoritmica para recomendar
artistas/conteudos patrocinados por empresas que o HKCR normalmente né&o
promove, envelhecendo a base de utilizadores em plataformas especificas como o
Facebook (Feola, 2018), bem como "o imenso aperto do policiamento dos direitos de
autor nas referidas plataformas" como aspetos que dificultam o seu desejo de mais
"alcance organico" durante a pandemia de Covid e para além dela (comunicacéo

pessoal, 26 de marco de 2021).

Embora ndo seja uma ocorréncia comum em toda a cena, as lutas do HKCR com
estes aspetos das plataformas empresariais online - particularmente a identificacdo
das formas como os algoritmos dos média sociais constroem condigbes para a
visibilidade online (Bucher, 2012: 1165), entendidas como desfavoraveis para eles -
sdo significativas na medida em que apontam para as dimensdes constitutivas da
"governabilidade algoritmica", uma vez que se aplica, em concreto, a mediacéo

digital da musica ao vivo no contexto da cena musical independente de HK.

Entendido como o conjunto de processos sob os quais os algoritmos das
plataformas digitais online tém influenciado cada vez mais os comportamentos e
crencas individuais e de grupo, a governabilidade algoritmica reforca
frequentemente a logica dos sistemas hipercapitalistas globalizados (Stiegler, 2016).
Ao construir a sua propria plataforma, numa tentativa de recuperar os meios para
distribuir conteudo online através de um website, concebido e controlado de forma
independente, o HKCR - cujo mandato enfatiza claramente a construcdo da
comunidade sobre a obtencao de lucros - parece estar a pressionar contra alguns dos
efeitos hipercapitalizantes da governabilidade identificada por Stiegler e outros
estudiosos, que apontam para a mercantilizagdo dos dados que circulam através das
plataformas. A decisdo do HKCR de se desligar das plataformas de streaming
corporativas online ilustra uma tendéncia marginal mas eficaz dentro do cenario para
articular uma abordagem "negantrépica" (Stiegler, 2016) do "faca vocé mesmo" com

a plataforma.

7. Conclusoes

Em abril de 2021, as autoridades locais de HK permitiram o reinicio de eventos
culturais presenciais, com medidas de distanciamento social em vigor. Desde entao,
os eventos de musica indie presenciais reapareceram gradualmente e o nimero de
transmissdes ao vivo foi diminuindo lentamente. Isto parece indicar que a remediacao

digital das atuacdes musicais ao vivo, na cena musical indie de HK tem promovido o
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preenchimento de um vazio, até que as atuacdes presenciais possam ser retomadas,
confirmando ou renovando a importancia da experiéncia fisica da musica ao vivo.
Além disso, o aumento de eventos de musica ao vivo em plataformas, através de
streams pandémicos ndo parece ter aliviado alguns dos problemas centrais
enfrentados por muitos membros da cena. Com tipicamente poucas pessoas a assistir
a transmissdes ao vivo em tempo real, e havendo, geralmente, menos eventos de
musica ao vivo em comparagdo com os numeros anteriores a pandemia da Covid-19,
podemos referir que a crise global de salde publica prolongou ou amplificou
largamente algumas das questdes de (des)territorializagdo estrutural de longa data,
que afetam a cena: uma série de intervenientes-chave que atuam e organizam a cena
fizeram pausas tempordrias ou permanentes, enfatizando o pequeno numero de
membros ativos da cena, e as restricoes de aglomerados sociais precipitaram o
encerramento de uma série de locais-chave para a musica independente, acelerando,

assim, a (des)territorializagdo da cena.

O aparecimento de "streams pandémicos" durante a pandemia de Covid-19
permitiu, no entanto, reflexdes e novas formas de experimentacdo tecnolodgica e
estética sobre estas questdes, oferecendo vislumbres de possiveis solucdes para
estes problemas. Por um lado, a organizacdo de uma série de eventos ao vivo, em
colaboracdo com atores internacionais de musica indie, parece ter modificado
parcialmente os parametros sociais da cena musical indie de HK, permitindo a sua
inscricdo adicional (se temporaria) nas redes digitais internacionais de producao de
musica indie, especificas do género. Por outro lado, estes eventos deram énfase a
politica multifacetada da cena: alguns atores reagiram contra a governacéo
algoritmica, enquanto outros utilizaram a especificidade dos média de streaming e
das tecnologias méveis, para reafirmar um sentido de identidade visual e de pertenca
a cidade, ao colocarem em primeiro plano a (re)territorializacdo de "caminhos locais
alternativos de desenvolvimento" (Garcia- Canclini, 2005: xli). Isto deve ser entendido
num contexto politico complexo onde muitos atores culturais estdo a encontrar
diferentes formas de afirmar - paradoxalmente - um sentido do "local" na sua pratica.
Portanto, embora as plataformas possam n&o ter participado amplamente na
mercantilizagdo ou descoberta da musica independente de HK, os streams
pandémicos referentes a cena musical independente de HK realcam, no entanto,
alguns dos impactos mais vastos da platforming musica com referéncia a cenas
musicais, nomeadamente o potencial da plataforma digital para contribuir para a
remodelacdo dos pardmetros inerentes a socialidade, identidade cultural e economia
politica das cenas culturais. Por sua vez, isto reafirma o valor do local na transmissédo
da musica ao vivo, juntamente com a sua énfase na ocorréncia em tempo real, e a
necessidade de continuar a avaliar os impactos sociais e culturais das plataformas,
no desenvolvimento de praticas culturais diversas e marginalizadas para além de HK

e da pandemia de Covid-19.
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RESUMO: O artigo discute a distingdo entre a “cultura de elite” e a “cultura de massa”, a partir do
Prémio Nobel de Literatura concedido a Bob Dylan pela Academia Sueca em 2016. Nessa apreciacao,
aborda variados aspectos da trajetdria artistica de Dylan e examina a importancia de sua obra na
cultura musical e poética norte-americana, com destaque para a influéncia da literatura beat e dos
trovadores que o antecederam, portadores de uma visao critica da vida do pais. Nessa abordagem,
analisa o tratamento conferido por Theodor Adorno ao jazz e 8 musica popular diante da repercussao
e da densidade da obra de Bob Dylan, que |he valeu a premiagcdo do Nobel de Literatura.
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1. Introducao

Em 29 de maio de 2012, ao receber na Casa Branca, a Medalha da Liberdade dos
Estados Unidos, pelas mdos de Barack Obama, Bob Dylan, de 6culos escuros, ndo
esbocou qualquer expressdo de jubilo. Eram perceptiveis a reveréncia, o orgulho e
uma vaga contracdo dos labios. Certamente lisonjeado e reconhecido pelo primeiro
presidente negro da América, por uma carreira de grande impacto cultural em mais
de cinquenta anos, Dylan manteve a postura de recato preservada ha décadas. Desde
os anos 1960, ele recusa o papel de lider, decifrador, oraculo ou profeta da vida
americana, lugar que uma multiddo de admiradores e a midia por infinitas vezes o
colocaram. Na homenagem, Barack Obama se declarou um fa de Dylan, além de
destacar que “nao ha gigante maior na histéria da musica americana” (S/A, Rolling
Stone, 2012: s/p) e “influéncia consideravel no movimento pelos direitos civis nos
anos 1960 e teve um impacto significativo na cultura norte-americana nas ultimas
cinco décadas” (S/A, Rolling Stone, 2012: s/p).

Em 2016, na cerimonia de entrega do Prémio Nobel de Literatura a ele concedido,
Bob Dylan ndo compareceu. Algumas semanas depois, no evento comemorativo da
premiagcdo organizado pela Academia Sueca, Dylan foi representado pela
compositora, cantora e escritora Patti Smith que, nervosissima, interpretou A hard
rain’'s A-Gonna fall. Na ocasido, o texto de agradecimento de Dylan foi lido pela
embaixadora dos Estados Unidos na Suécia, Azita Raji. Em uma das passagens, ele faz
referéncia a grandiosidade da obra de Shakespeare e aos esforgos corriqueiros de

um artista:

Acho que ele se considerava um dramaturgo. Suas palavras foram escritas
para o palco. Com o sentido de ser falado, ndo lido. Quando escrevia
Hamlet, estou certo de que pensava em muitas coisas diferentes: “Quem
sdo os atores adequados para estes papéis? Como devo fazer isto? Quero
mesmo localizar isto na Dinamarca?”. Sua visdo e suas ambigdes criativas
estavam sem duvida na vanguarda, mas também havia assuntos mais
mundanos que considerava e tratava. “Como sera o financiamento? Ha
lugares suficientes para o publico? Onde vou conseguir um cranio
humano?” Aposto que o que estava mais longe da mente de Shakespeare
era a pergunta: “Isto é literatura?”. (S/A, The Nobel Prize, 2016: s/p,
traducédo dos autores).

Trazendo a questdo para si, Dylan completou:

Mas, como Shakespeare, eu também com frequéncia estou as voltas com
a busca de meus esforgos criativos e lidando com todos os aspectos de
assuntos mundanos da vida. Quem sdo os melhores musicos para estas
cangdes? Estou gravando no estudio certo? Esta cangdo estd na clave
correta? Algumas coisas nunca mudam, mesmo em 400 anos. Nem uma
soO vez tive tempo de me perguntar: Minhas cangdes sao literatura? Por isso
agradecgo a Academia sueca, tanto por dedicar tempo a considerar essa
mesma pergunta quanto, em ultima instadncia, por proporcionar uma
resposta tdo maravilhosa. Meus melhores votos para vocés todos. (S/A,
The Nobel Prize, 2016: s/p, traducédo dos autores).
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O Nobel de Literatura concedido a Dylan causou uma grande discusséo publica
entre os simpaticos e os inconformados com a premiacdo de um poeta e musico rock.
Era adequado atribuir a Bob Dylan um lugar destacado na literatura, especialmente
um autor cuja carreira se deu no ambito da musica popular? O acontecimento remete
a questdo que o socidlogo escocés Simon Frith, estudioso da cultura popular e do
rock, chama de “o problema Adorno” (Frith, 2018: 1), isto &, as objecdes do fildsofo
alemao ao valor estético da musica popular, baseadas na distingdo entre “cultura
elevada” e “cultura de audiéncia de massa”. Frith reivindica que a sociologia da
musica ndo deve se abster de apreciar a “musica que a maioria das pessoas escuta a
maior parte do tempo” (Frith, 2018: 2), rompendo com a polaridade que implica em
julgamentos de valor que estabelecem uma hierarquia que destina a musica popular
um lugar inferior nas manifestacdes artisticas. Este artigo ird discutir a questdo em
torno da obra de Bob Dylan e sua importancia na cultura contemporanea pela
pergunta formulada em sua mensagem de agradecimento a Academia Sueca:
“Minhas cancdes séo literatura?” (S/A, The Nobel Prize, 2016: s/p, traducdo dos

autores).

Theodor Adorno ndo teria aventado a possibilidade de o Prémio Nobel de
Literatura ser destinado a um musico popular. Em sua vasta e decisiva obra de critica
estética, Adorno deixou profusas indicagbes acerca do valor atribuido a “musica
ligeira”, que nado escapava das exigéncias do mercado interessado na fabricagédo de
sucessos para consumo de massa. Para Adorno, a dindmica comercial acabava por se
impor a linguagem musical determinando a estandardizacdo das composicdes e a
regressdo da audicdo (Adorno, 1980). A producao musical relevante, a “musica séria”,
encontrava-se nas obras dos grandes compositores classicos e nas experiéncias da
vanguarda europeia das primeiras décadas do século XX, onde suas preferéncias
recaiam sobre a obra de Arnold Schoenberg. Para Adorno, por forca da industria
cultural, a musica de entretenimento era ajustada aos padrbes familiares do grande
publico e ndo oferecia a audicdo uma experiéncia densa das possibilidades musicais.
Nessa critica, a musica popular se compunha de formulas de atragdo do gosto que a
reduziam a ornamentos variados para temas de facil assimilacado (Gracyk, 1992: 529).
Do ponto de vista comercial, as estratégias empresariais visavam a producéao de hits
que porventura atingiriam os primeiros lugares nas paradas de sucesso. Para Adorno,
a estrutura musical dos hits requeria a repeticdo e a imitagdo como elementos
necessarios para embalar os temas e cangdes que acabavam por oferecer um prazer
estético raso para os ouvintes. Incluida nas apreciagcdes sobre a estrutura musical

estava a indagacéo sobre a qualidade literaria que um hit poderia embutir.

Sob a dtica da dialética negativa, movimento da razdo que consiste no resgate das
dimensdes reprimidas e assim ultrapassar as limitacdes do existente, a critica de
Adorno projetava a possibilidade de elevacéo espiritual e de formacdo do gosto

estético em contraste com a pasteurizacdo oferecida pela industria cultural. No
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entanto, segundo Gabriel Cohn, esse processo nao se restringe a mera passividade
do publico, “indefeso” e “submetido ao império das grandes organizacdes da
industria cultural” (Cohn, 2017: 251). Para Cohn, os admiradores e apaixonados pela

musica popular estariam aptos a

efetuar selegcdes no interior da massa de material simbdlico oferecido no
mercado cultural como também, e principalmente, para submeter o
material selecionado a interpretacbes eventualmente discrepantes
daquelas esperadas pelos controladores da sua producéo e difusdo (Cohn,
2017: 252).

Adorno viveu até o final dos anos 1960 e ndo pareceu sensibilizado com os
desenvolvimentos do jazz e com a explosdo do rock que acompanharam a linguagem
de contestacdo da década. Desconheceu a influéncia musical e cultural dos Beatles,
Rolling Stones, Janis Joplin, The Doors, The Who e outros mais, onde Bob Dylan se
tornou uma referéncia incontestavel pela forca de suas palavras e o esmero de suas
cancgdes. A detalhada investigagdo de Adorno sobre as estruturas de arranjo e
composi¢cdo ndo incluiu a revolugdo no campo da “musica ligeira” devido a
valorizagao unilateral da musica candnica. Nessa auséncia de referéncias acerca da
producdo musical e poética que se tornou relevante desde entédo, vale aproximar a
premiacdo do Nobel de Literatura para Bob Dylan com as formulacgées do filésofo e

socibélogo aleméao sobre a musica popular.

2. Bob Dylan, rock e literatura

O historiador Eric Hobsbawm, que escreveu o otimo Histdria social do jazz (cuja
primeira edicdo remonta a 1959), faz o seguinte comentario no capitulo Os anos 60
do livro Tempos interessantes - uma vida no século XX (Hobsbawm, 2002):

Acontece que eu tinha admiragao pelos Beatles e reconhecia fragmentos
de génio em Bob Dylan, um grande poeta em potencial demasiadamente
indolente ou absorvido por si mesmo para conseguir manter a atengéo da
musa por mais de dois ou trés versos de cada vez (Hobsbawm, 2002: 280).

Amante do jazz e de suas origens no blues, portanto suscetivel as inovacdes da
musica popular, Hobsbawm reconhece que “... olhando para tras depois de pouco
mais de trinta anos, é facil ver que interpretei mal o significado histérico da década
de 1960” (Hobsbawm, 2002: 279). Hobsbawm subestimou o alcance da musica de
Bob Dylan, ja entdo uma antena privilegiada para captar o “espirito do tempo”, o
Zeitgeist. Suas cancdes se constituiram em ingrediente poderoso de identificacdo
daquela geracao e das que se seguiram, além de reverberar de forma singular na
mudanca cultural do periodo. O paragrafo que inicia o livro No direction home - a vida
e a musica de Bob Dylan, de Robert Shelton, a unica biografia que contou com a

colaboracdo de Dylan, traca o seguinte perfil desse protagonismo:
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Esta é a histdria de um poeta e musico nascido e renascido vezes a fio, que
“morreu” diversas “mortes” e ainda assim continuou a viver. E a histéria de
um herdi popular que negou o préprio heroismo, de um rebelde que
desafiou a sua cultura com tal eloquéncia que ajudou a construir uma
contracultura, e que entdo se voltou contra os excessos do que ajudou a
criar. Esta € uma cronica da mudanca, do desafio a tradicao inquestionavel
e da propria tradigdo da mudanca. Esta € uma tentativa de contar a
verdade a respeito de um criador de mitos, um apropriador de mitos, um
destruidor de mitos. Se os mitos sdo sonhos publicos e os sonhos mitos
privados, entdo esta histéria tentard mostrar um poeta da cangédo que se
tornou um sonhador publico que transformou em mito os sonhos e
pesadelos de uma geragao (Shelton, 2011: 7-8).

O menestrel que se tornou um “sonhador publico” em nada se parece com um
mercador musical de bugigangas. Bob Dylan trouxe poesia e literatura em padrdes
elevados para a parada de sucessos. Suas palavras soaram na vida americana desde
o inicio da carreira nos anos 1960. Os exemplos sdo varios. O nome Weathermen
[meteorologistal, organizagéo originaria do movimento estudantil contra a guerra no
Vietnd que optou pelas agdes violentas e pela clandestinidade, proveio da cancéo
Subterranean homesick blues (1965)8: “You don’t need a weatherman/ to know which
way the wind blows” [Vocé nédo precisa de um meteorologista/ para saber para que
lado o vento sopral]. Quando Jimmy Carter aceitou a indicacdo de sua candidatura
para a presidéncia dos Estados Unidos, o fez lembrando dos versos “he not busy
being born/ is busy dying” [ele ndo estd ocupado nascendo/ estd ocupado morrendo]
de It's Alright Ma (I'm Only Bleeding) (Shelton, 2011: 9). Blowin’ in the Wind tornou-se
uma espécie de hino nas gigantescas manifestacbes contra a guerra no Vietna.
Segundo o poeta e dramaturgo Daniel Mark Epstein, que escreveu o livro A balada de
Bob Dylan, “algumas das cangdes tinham um impacto mensuravel sobre os eventos,

de um modo que a arte raramente tem” (Epstein, 2012: 104).

Em uma espécie de premonicdo do prémio recebido décadas depois, Bono, o
cantor e compositor da banda U2, definiu sua admiracdo por Dylan como o
Shakespeare de camisa de bolinhas. As palavras e imagens de Dylan capturaram as
flutuagdes da vida moral, os ideais e os comportamentos da América. Foi herdeiro
literario da Geracédo Beat, de nomes como Allen Ginsberg (de quem se tornou grande
amigo), Jack Kerouac, Lawrence Ferlinghetti, William Burroughs e outros, no entanto
sua producdo teve um alcance que sobrepujou as influéncias iniciais. Compos
cangdes que tocaram gente dos mais diversos estratos sociais e dai proveio o
comentario de que os “filhos de Dylan” (Biskind, 2009: 78) estavam nas universidades,
na imprensa, no cinema, no teatro, na literatura, na musica, nos escritorios, nos
quartos dos adolescentes, nas estradas povoadas por andarilhos sem destino certo e

nas manifestacoes de rua.

6 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=MGxjIBEZvxO
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A literatura de Dylan esta gravada em trilhas sonoras ouvidas na intimidade dos
lares, nas apresentacdes para grandes multiddoes em arenas, estadios ou casas de
shows, nas manifestacdes politicas e nas paradas de sucessos. Dylan foi escutado e
cantado no mundo inteiro e sua incorporagdo ao mercado fonografico nao inibiu ou
deturpou o valor artistico de sua producéo. As cangdes desse idolo da musica popular
ganharam significados transcendentes para multiddes, algo um tanto diverso de uma
regressdo, ainda que tenha feito girar uma prodigiosa roda de lucros da industria
fonografica. A producéo literaria e musical de Bob Dylan abarca a tradicdo do blues,
a expansédo de limites do jazz, a influéncia de Kipling, Shaw, Thomas Mann, Albert
Camus, Hemingway, a forca da inspiracdo de Allen Ginsberg, Kerouac ou William
Burroughs, os poemas de Ovidio, Milton e Edgard Allan Poe, as cancdes de Bertolt
Brecht e Kurt Weill, a voz do blues de Robert Johnson, a vivéncia das estradas
percorridas, além dos tormentos e vertigens que |lhe causam a vida americana.
Recentemente Bob Dylan vendeu os direitos sobre suas cangdes para a editora

Universal em uma transagéo estimada, no minimo, em trezentos milhdes de dolares.

Ha décadas Bob Dylan ndo é acessivel a imprensa e aos meios de comunicacgao de
massa, a ndo ser por momentos cuidadosamente escolhidos, incluindo a selecao de
seus entrevistadores: “E um fardo quando prestam muita atencéo a vocé. Por isso, eu
sempre desapareco” (Bob Dylan, S/A: s/p). Desde os anos 1960 recusou
enfaticamente o papel de profeta de uma geracdo e dai se seguiu uma carreira de
guinadas surpreendentes que envolveram adesdes religiosas temporarias, interesses
variados sobre as fontes musicais da Ameérica, criticas demolidoras a justica e a vida
moral de seu pais e uma absoluta fidelidade e integridade ao que ele considera

liberdade e criagéao artistica.

Nem sempre amado, Dylan despertou a ira daqueles que insistiram que sua musica
deveria associar permanentemente os violdes acusticos com temas compromissados
com questdes sociais. Em 1965, durante sua apresentacdo no Newport Folk Festival
em que introduziu a guitarra elétrica nos arranjos, Pete Seeger, o aclamado cantor e
compositor folk, tentou cortar com um machado os cabos ligados aos amplificadores
e microfones no palco. Em 1966, nas apresentagcdes de uma excursdo a Inglaterra foi
estrepitosamente vaiado por plateias de jovens e estudantes decepcionados com a
eletrificacdo de sua musica. Dylan chocou os puristas que viram na mudanca
instrumental o abandono dos temas implicados com a consciéncia social. Ndo se
deteve diante de concepcgdes caricaturais como a de que “a guitarra elétrica
representava o capitalismo, as pessoas estavam se vendendo” (Epstein, 2012:175).
Epstein completa: “A velha guarda sentiu-se traida - politica e esteticamente”
(Epstein, 2012:176). Bob Dylan sempre se considerou, antes de tudo, um poeta. Nesse
periodo, o som de sua guitarra trazia impregnadas as inspiragcdes de Rimbaud e de

Dylan Thomas, o que passava despercebido aos decepcionados. No entanto, as
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reacbes foram de curta duracdo e, apesar do custo pessoal, ndo afetaram

decisivamente o reconhecimento que |lhe era devido.

Dylan ndo se prestou a ser o trovador da esquerda, nem encarnar o papel
messianico a ele atribuido. Sua independéncia ideoldgica ndo deve ser confundida
como uma renuncia ou despedida no testemunho dos modos de vida americanos.
Estd tudo 14, nas suas cangdes. Ele resiste de maneira implacavel a demandas
exteriores ao que |lhe toca intransferivelmente na elaboracao de seus sentimentos ou
na convivéncia com seus demonios. Ele dizia que ndo era “professor, pastor ou
salvador de almas” (Shelton, 2011: 459). A musica e a poesia foi a forma que encontrou
de se situar nesse barulho todo e assim alcangou universalidade através do seu
trabalho. Allen Ginsberg atribuiu a Dylan um lugar unico na cultura americana através

da musica popular:

Nossa mensagem foi captada pelos Estados Unidos. A principio pelos
rebeldes e malditos, em seguida pelo préprio establishment. Ajudamos a
modificar a face e a consciéncia da América, isso é certo. De alguma forma,
influenciamos todos o0s poetas e escritores que vieram depois.
Influenciamos Bob Dylan - e Bob Dylan mudou o mundo (Ginsberg in
Bueno, 2019: 27).

Ginsberg tornou-se grande amigo de Dylan e ha o registro fotografico da visita
deles ao tumulo de Jack Kerouac em outubro de 1975, durante uma turné pela
América, que ganhou o nome de Rolling Thunder Revue. Percebeu na obra de Dylan
a ampliagdo de fronteiras poéticas, em dimensdo mais ampla do que aquela tentada

pela geracéo anterior de escritores:

Enfim se comeca a fazer justica ao imenso legado musical e poético de
Bob Dylan... Mas, por parte da critica - e por parte do publico, de alguma
forma -, ainda ndo existe o reconhecimento total daquilo que Dylan
realmente significa, de todas as barreiras que rompeu e do universo
poético que ele ampliou, difundiu e popularizou. Dylan atingiu a plenitude
daquilo que buscavamos ao tentar fundir poesia e jazz, na Costa Oeste, na
década de 50. Suas musicas, suas letras, a forma como ele as canta, tudo
faz o mais absoluto sentido. Creio que ele é o maior artista que jamais
conheci. Acho que a midia deve estar esperando que ele morra para entédo
descobrir o quao genial ele era. Mas Bob ainda tem muita vida pela frente
(Ginsberg in Bueno, 2019: 28).

Essas palavras foram ditas em 1992. Ginsberg faleceu em 1997, vinte anos antes
do amigo receber o Prémio Nobel de Literatura. Os escritores beat haviam buscado
um fluxo de palavras assemelhado a sucessdo das notas nas improvisagbes dos
musicos de jazz, enquanto Dylan disseminou seu universo poético através do folk e
do rock. Nos episédios em que Dylan foi acusado de se vender ao sistema ao
introduzir a guitarra elétrica em sua musica, Ginsberg reagiu declarando que Dylan
havia se vendido a Deus por cancdes de alto valor poético acessiveis a muita gente.

Opiniao insuspeita, ja que Allen Ginsberg esteve na vanguarda do movimento beat na
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década 1950 e se tornou uma figura célebre dos movimentos de contestacdo e da
contracultura dos anos 1960. Na mesma época, Dylan havia definido suas cangdes
como vision music [musica visiondria], expressdo aberta as mais diversas
interpretacdes e que frustrava aqueles que queriam definicdes explicitas de um
arauto do inconformismo. A musica visiondria, que segundo Ginsberg tinha em
William Blake uma referéncia definitiva (Coupe, 2007: 15), acenava a integridade
moral e investia contra as mazelas da cultura dominante. Desse modo, fazia sonhar e
querer mais do que se oferecia para uma vida ‘integrada’. Portanto ndo é de se
estranhar que as cancgdes alcangassem a politica e as feridas mais profundas do pais,
algo que néo se dissolveu ao longo de todos esses anos. Sem pretender ser ‘a voz’
que iluminaria o caminho, Dylan testemunhou de forma singular os desenganos,

desilusdes e esperancas diante das faléncias morais e éticas de seu pais.

Décadas depois, na época do atentado ao World Trade Center, Bob Dylan langou
Love and Theft (2001), um disco de grande forca poética e musical. Mais uma vez

perguntado sobre suas motivagdes, ndo recuou:

Eu ndo fico pensando muito. Uma cangédo é um reflexo do que eu vejo ao
meu redor o tempo inteiro... O dlbum inteiro lida com poder. Se a vida nos
ensina qualquer coisa, € que ndo existe nada que os homens e as mulheres
ndo fardo para alcancar o poder. O disco lida com poder, dinheiro,
conhecimento e salvacado - o modo como olho isso (Gilmore, 2008: 405).

Diante daqueles acontecimentos dramaticos, completou com um poema de

Rudyard Kipling, Gentlemen-Rankers:

Acabamos com a Esperanca e a Honra, estamos perdidos no Amor e na
Verdade/ Estamos descendo a escada passo a passo/ E a medida de
nossos tormentos é a medida de nossa juventude/ Deus nos ajude, porque
conhecemos o pior tdo jovens! (Gilmore, 2008: 406).

Nas histérias comuns relatadas de forma incomum pelo bardo, Dylan descortinou
“o macrocosmo [que] se manifesta no microcosmo” ou ainda, na lembranga de
Coupe sobre Spengler, buscava “ver o mundo em um grao de areia” (Coupe, 2007:
26). Dylan repete que jamais teve controle sobre o alcance ou o significado ultimo de
suas palavras, apenas quis encontrar a expressdo adequada para as suas
inquietacdes, desejos e esperancas. Nao foi necessario: elas ganharam o mundo com

efeitos transcendentes de uma grande arte.

3. A literatura beat, a viagem e a “ideologia das ruas”

O abandono de Minnesota rumo ao leste pelo jovem Dylan guardou grande
semelhanca com o périplo dos escritores da Geragao Beat pelas estradas americanas
e marcou o desenraizamento em relacao ao lar, ao lugar de origem, visto como o
ambiente de relacdes a serem abandonadas. Para Dylan, o livro On the road (2012),

de Jack Kerouac, “mudou a minha vida, como mudou a de todo mundo”.
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Jack Kerouac, Allen Ginsberg, William Burroughs, Lucien Carr e outros expoentes
da literatura beat viajaram pelas rodovias e ferrovias, frequentaram os bairros pobres
e boémios das pequenas e grandes cidades e conheceram uma América diversa da
que |lhes fora apresentada na escola, nos livros didaticos, no cinema e nos programas
de radio e televisdo. Kerouac encontrou nas estradas dos Estados Unidos e do México
a substancia de On the road (2012), a ideologia das ruas, percebida como uma jornada
de afastamento ou fuga da vida comum americana. A experiéncia de liberdade nas
estradas fazia ver uma outra América, diversa das visdes idilicas da cultura dominante,
desta vez protagonizada pela figura do “vagabundo”, daquele que néo tinha insercdo
definida na divisdo social do trabalho, o sem profissdo. Fazia parte dessa postura um
“jogo de cintura século XX”, que alimentou o espirito de rebeldia de “um grupo
avancado de novos rapazes americanos atentos a vida” (Kerouac in Charters, 1990:
262). Para Kerouac tratava-se de uma jornada de descoberta espiritual, alimentada
pela revelacdo que teve em 1954 na Igreja St. Jeanne d’Arc em Lowell, Massachussets,
em torno da “experiéncia de vagabundos iluminados”, aqueles verdadeiramente ricos
e encharcados de vida por serem despossuidos, excluidos e largados na América. O
“jogo de cintura” da Geracédo Beat acabou se tornando um marco na histéria cultural

norte-americana da década 1950.

A literatura dos beats buliu com os mitos fundadores de um pais supostamente
agraciado por um Destino Manifesto, constru¢do narrativa acerca da elevacdo da
América a um lugar destacado no mundo. Nessa idealizacao, a Europa representava
o Velho Mundo, ancorado no passado histérico e no peso de suas tradicdes, enquanto
a América (carente desse passado) estava predestinada por Deus a grandeza, com
riquezas naturais que nao poderiam ser encontradas em nenhum outro lugar do
planeta e do carater desbravador do povo americano capaz de superar as
dificuldades e barreiras impostas pela wilderness [vida selvagem]. Segundo o
historiador americano Frederick Jackson Turner em O significado da fronteira na
histéria americana, de 1893, e O problema do Oeste, de 1896, o processo de
americanizagdo mimetizava a saga da Marcha para o Oeste, onde o povo de origem
europeia foi capaz de superar barreiras geomorfoldgicas e intempéries, enfrentar os
povos selvagens e deixar para trds o legado do Velho Mundo. Assim foi possivel a
esse contingente tornar-se americano ‘de verdade’. Na literatura dos beats encontra-
se o contraste entre a producéo ideoldgica desse mito e o processo profundamente

violento de expansao territorial e exterminio de populagdes amerindias.

Parte significativa dos guias americanos de viagem elaborados na primeira metade
do século XX recuperavam a ideia do Destino Manifesto, destacando as riquezas
naturais e as localidades histéricas que testemunhavam o processo de expansao
territorial. Os folhetos anunciavam os passos dos pais fundadores, garimpeiros,
desbravadores e pioneiros, em uma réplica da Marcha para o Oeste como

reafirmacédo dos valores que constituiram a identidade nacional.
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Filho de imigrantes franco-canadenses e com antepassados mohawk (Bueno,
2019), Jack Kerouac partiu do Leste civilizado rumo ao Oeste e encontrou uma
América diferente da imagem que cultivou enquanto crescia como parte de uma
classe média baixa, branca e cristd em uma pequena cidade industrial de
Massachussets, quando era fa das matinés infantis do cinema, dos seriados
radiofénicos e das revistas sensacionalistas. Ao cair na estrada e metabolizar suas
experiéncias, Kerouac revelou essa outra imagem dos Estados Unidos, algo que

reverberou na juventude norte-americana.

A América que Jack Kerouac conheceu nas estradas ndo era a dos colonizadores
de tempos passados e pais fundadores. Ele se deparou com turistas pedantes,
fazendeiros casca-grossa, vigilantes ou homens de alma policial na Califérnia,
colhedores de algodéo, arruaceiros de Nova York, jovens andarilhos, vagabundos e
aventureiros a procura de algo que nao se casava com o apelo ideoldgico da terra da
liberdade, das oportunidades e da igualdade. Neal Cassidy, que inspirou o papel de
Dean Moriarty nas paginas de On the road (2012), andou com o pai pelos trilhos das
ferrovias durante a Grande Depressao, roubava carros so por diversao e vivia de fazer
bicos. No livro, outro personagem, Sal Paradise, um estudante de classe média que
deseja conhecer os Estados Unidos durante as férias de verao, parte rumo ao Oeste
de seus sonhos apods estudar os mapas e guias americanos com 0s materiais
informativos sobre estradas e lugares a serem visitados. No trajeto, Paradise se da
conta dos grupos sociais que foram subjugados na Marcha para o Oeste e excluidos
da narrativa oficial dos guias e livros didaticos. Na literatura de Kerouac, o Destino

Manifesto se esboroa nas descricdes das gentes que povoavam a Ameérica real.

Nas viagens realizadas entre 1947 e 1952, Kerouac escreveu sobre a “grande
América”, suas belezas e riquezas naturais nas paisagens de rios, planicies e
montanhas. Exaltou a vida dos pobres, despossuidos, andarilhos e vagabundos, além
do ambiente das comunidades negras, especialmente inebriado pelo ritmo do jazz.
Descreveu o cultivo no campo, a exploracdo nas fabricas, o trabalho na marinha
mercante, conviveu com os indios americanos e seus “olhares impassiveis” (Kerouac,
2012: 57), questionou “as histdérias estupidas que ja lemos sobre o México” (Kerouac,
2012: 336) e experimentou sexo e drogas sem limites. Tais relatos atrairam parcelas
da juventude americana que se viram inclinadas a testemunhar o abismo entre a
América ideal e a América real. Na época, milhares de jovens deixaram suas casas e
se langaram nas estradas do pais sob a inspiracdo de Kerouac de que “a estrada é a
vida” (Kerouac, 2012: 262).

Ao publicar seu primeiro livro Cidade pequena, cidade grande (2008 [1955]),
Kerouac foi considerado um escritor jovem e promissor. No entanto, a critica sugeriu
que ele deveria encontrar a propria voz. Isso aconteceu em On the road (2012), no
estilo que chamou de prosa espontanea e, apesar da enorme aceitagdo posterior, o

texto enfrentou grande resisténcia do mercado editorial, passando de editora em
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editora desde 1951, quando foi escrita sua primeira versao, até ser publicado em 1957
apos diversas alteracdes e cortes. Interessado em “sentencas sinfonicas, equilibradas
e extensas” (Ginsberg, 2018: 223) e inspirado pelas performances dos musicos de
jazz, o livro ainda sofreu outras criticas, a comegar por seu amigo e entdo agente Allen
Ginsberg. Ao ler o original datilografado em um rolo de papel para telex de quarenta
metros, sem paragrafos, Ginsberg considerou o texto impublicavel e questionou o
autor em uma carta: “Vocé esta tentando nos ferrar de propdsito?” (Ginsberg, 2018:
225).

Na prosa espontanea de escrever aquilo que se pensa da maneira como se pensa,
Kerouac buscou uma musicalidade nas palavras que ecoava o ritmo do jazz, além de
transporta-las para os temas pulsantes da vida cotidiana. Ginsberg sentiu-se
envergonhado por sua reacdo a versao original de On the road (2012), preocupado
com a possibilidade de venda da obra. “Foi uma licdo traumatica que aprendi sobre
as condicdes da arte real. As vezes as coisas sd0 uma bagunca” (Ginsberg, 2018: 225).
Incentivado por William Burroughs e Allen Ginsberg, Kerouac produziu textos como
Essentials of spontaneous prose (1958), além de possuir uma sensibilidade agucada
para ler e interpretar os Estados Unidos. Em sua auto apresentacao no livro Viajante
Solitario (2005), Kerouac conta que passou pela Universidade de Columbia (1940-
1942), pela New School for Social Research (1948-1949) e estudou ciéncias humanas
(1936-1949), mas nédo concluiu qualquer formacgédo. Segundo Ginsberg, “Kerouac foi
verdadeiramente um génio solitario, inovando e indo em frente em &areas nao

conhecidas e ndo mapeadas da composicado” (Ginsberg, 2018: 225).

Em 1968, quando era aluna da Universidade de Columbia, a biografa Ann Charters
ouvia de seus professores comentarios depreciativos sobre Kerouac, no entanto
“gostara do quadro de vida em Berkeley pintado por ele em The Dharma Bums,
sentindo que ele captara algo de minha propria experiéncia 18” (Charters, 1990: 2).
Desde o final da década 1950 a literatura de Kerouac e Ginsberg lhe “parecia
verdadeira, de uma forma especial, face a meus proprios pensamentos e sentimentos
em relagcdo a América” (Charters, 1990: 2). E adiciona: “tinhamos sensibilidade para o
que chamavamos de ‘coracdo aberto’. Acreditdvamos em sonhos e possibilidades,

numa Ameérica que pertencia a todos nés”.

Uivo, o poema de Allen Ginsberg (1956)’, caiu como uma bomba literaria nos
Estados Unidos com a denuncia da realidade dos portos, dos hospicios e das
periferias. Theodore Roszak considera que Uivo anunciou o distanciamento da
juventude rebelde com as ideias e os valores compartilhados por seus pais (Roszak,
1972). O poema foi lido em publico pela primeira vez em 1955, em um evento

alternativo realizado na Six Gallery, em San Francisco, e chegou a ser censurado até

7 Poema publicado em 1956, que se tornou numa espécie de manifesto da Geracdo Beat norte-
americana.
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que um juiz autorizou sua veiculagcdo em nome da liberdade de expressdo. Comeca
com as seguintes palavras: “Eu vi as melhores cabecas da minha geracdo destruidas
pela loucura, famintos histéricos nus, se arrastando na aurora pelas ruas do bairro
negro na fissura de um pico...”%. Uivo vocalizou os acontecimentos das ruas, do
Harlem, da Times Square, dos jovens jogados em hospicios por conta das drogas ou
desviantes da aparente normalidade da classe média branca americana. On the road
(2012), por sua vez, reverberou em um desejo intenso de vida e de liberdade, expresso

na fala de Sal Paradise, personagem que foi uma versao do préprio Kerouac:

Para mim pessoas mesmo sio os loucos, os que sao loucos para viver,
loucos para falar, loucos para serem salvos, que querem tudo ao mesmo
tempo agora, aqueles que nunca bocejam e jamais falam chavodes, mas
queimam, queimam, queimam como fabulosos fogos de artificios
explodindo como constelagdes em cujo centro fervilhante - pop! - pode-
se ver um brilho azul e intenso até que todos aaaaaaah! (Kerouac, 2012:
25).

Originalmente, On the road (2012) foi escrito em um Unico e extenso paragrafo,
para ser lido em voz alta, brincando com a cadéncia das palavras. Evocava o ritmo do
jazz, especialmente do género bebop, surgido nos anos 1940, onde pontificaram
Charlie Parker, Dizzy Gillespie, Thelonius Monk e Kenny Clark, entre outros. A
influéncia da musica popular na obra de Kerouac nao foi ocasional. Ao final dos anos
1950, Kerouac desenvolveu o habito de fazer leituras de poemas e trechos de seus
romances ao som do blues e do jazz. Em 1959, leu passagens de On the road no
programa de televisdo Steve Allen Show, em rede nacional, enquanto o apresentador
tocava piano ao fundo. Os dois gravaram juntos o album Poetry for the Beat
Generation, langado naquele ano pela Hanover Records. Para Kerouac, literatura e
musica popular deviam ser interligadas: “Ao ser o pioneiro da ideia de literatura como
performance, ele efetivamente legitimou a ideia de cancao popular - ela mesma uma
performance - como literatura. Ao aliar a expressao literaria a musical, ele abriu novas
possibilidades de criatividade” (Coupe, 2007: 85).

Quando Allen Ginsberg perguntou a Bob Dylan como ele havia conhecido a obra
de Jack Kerouac, Dylan respondeu que alguém l|he havia entregue uma cépia de
México City Blues, que considerou como “a primeira poesia a falar sua propria lingua”
(Ginsberg in Coupe, 2007: 80). Posteriormente teve acesso a On the road (2012), além
de Uivo e Bomb, de Gregory Corso (Gair, 2007: 170). Diz-se que Bob Dylan fugiu de
casa depois de ler On the road (Bueno, 2019: 44) e ndo é um exagero relacionar o livro
com o movimento hippie da década 1960. On the road (2012) trouxe para Dylan a
estrada como jornada de vida e o afastamento da vida comum americana, além da
percepcao de uma ‘outra’ América, diversa das visdes idilicas da cultura dominante.

Compreendia as paisagens humanas e a ordem de relacdes que presidia o pais nos

8 Pequeno trecho disponivel em: https://www.revistaprosaversoearte.com/leia-trecho-do-celebre-
poema-uivo-de-allen-ginsberg/
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anos 1950, trazendo o ambiente dos deslocados e as iniquidades da nacéo, além das
palavras que traduziram o olhar particular dos andarilhos e vagabundos que

povoavam as estradas:

Por mais indigna que seja uma época, sempre sobram homens integros
nela: Woody Guthrie e Joe Hill sdo apenas dois exemplos. Bound for Glory,
a emocionante autobiografia de Guthrie (em cujo violao estava escrito a
faca: “Esta maquina mata fascistas”), oferece um retrato bastante fiel deste
periodo sombrio, quando o Oeste foi tomado por andarilhos,
desempregados e marginais em geral, viajando sobre os trens de carga,
enfrentando a furia dos guarda-freios e dos fura-greves (Bueno, 2019: 78).

A influéncia de Woody Guthrie no jovem de Minnesota foi decisiva. Quando leu
Bound for Glory (1943), Dylan sofreu uma verdadeira transformacgéo. Passou a se
interessar por tudo que dizia respeito aquele que viria ser um mestre inspirador do
inicio de sua carreira, com profundas implicagcbes em sua vida pessoal. Sua
fascinacédo por Woody Guthrie foi tdo intensa a ponto de amigos e conhecidos terem
a impressao, por um tempo, de que Dylan havia sobreposto tragos de Guthrie a sua

personalidade, como se tivesse pedido emprestado uma identidade.

Surpreendentemente para quem associa Bob Dylan somente aos anos 1960, ele
sempre se sentiu vinculado as referéncias da “velha América” dos anos 1930 e 1940
e a arte e a militdncia de Guthrie naquele tempo. Segundo Greil Marcus, Woody
Guthrie foi “o primeiro herdi de musica folk de Bob Dylan, trovador dos carentes,
poeta da Grande Depressdo, fantasma da autoestrada americana, um homem
soprado pelo vento e feito de poeira” (Marcus, 2010: 151). Bob Dylan abragou a musica
folk, onde imprimiu seu talento musical e literario a baladas de forte conteudo social
e com elas alcancou notoriedade publica e sucesso comercial. Dylan afirma que néo
teria como compor suas cangdes se nao tivesse passado pela musica folk, mesmo
depois de ter absorvido as técnicas e interpretagdes de variadas fontes da musica
americana. Robert Shelton, o biografo de Bob Dylan, traga o seguinte perfil de Woody
Guthrie:

Woody Guthrie foi o arquétipo do trovador americano, um cantor,
contador de historias, poeta, cantor-profeta, trabalhador bracal,
organizador, sindicalista, viajante, jornalista, catador de péssegos,
caronista, andarilho, trabalhador migrante, refugiado. Ele foi um rebelde
sem lar, um egresso precoce. Ele se tornou a voz dos deserdados de
Oklahoma e de Arkansas, expulsos de suas terras pelas secas e pelas
tempestades de areia da década de 1930. Ele foi o bardo da Grande
Depressdo, um pai andarilho, cantor, boca-suja, e bebedor dos beats da
década de 1950, dos hippies da década de 1960 e de alguns ativistas
politicos da década de 1970 (Shelton, 2011: 121).

Woody Guthrie ndo é apenas um nome a ser reverenciado no pantedo da musica
popular e da cultura folk americanas, ou um artista e ativista social que deixou

sementes germinadas posteriormente na grandeza alcancada por outros. Woody
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Guthrie foi um gigante, um poeta maior, um artista que vivenciou as inumeras feicoes
da existéncia de seu povo, um ser absolutamente resoluto, original e dotado de uma
integridade pessoal que se tornou simbolo dos despossuidos da Ameérica. Ele
encarnou a forga da cultura popular americana com sua irreveréncia e coragem,
amou o seu pais e se langou contra as forgas que roubavam as possibilidades de vida
de seus iguais. Tinha largo conhecimento das cancdes tradicionais por formacéo
familiar e seu primo, Jack Guthrie, era cantor de musica country. Compobs centenas
de baladas country e folk, muitas delas incorporadas definitivamente ao cancioneiro
americano. Em sua saga pelas estradas da América cantou para trabalhadores,
sindicalistas e para o povo pobre. Era poeta, escritor e sua formagéo politica teve a
influéncia de Mike Quinn, “poeta e colunista do The People’s World, jornal comunista
da Costa Oeste” (Shelton, 2011: 124).

Woody Guthrie e Jack Kerouac podem ser tomados como referéncia na
interpenetracdo da literatura com a musica e Bob Dylan seguiu no mesmo caminho,
desta vez com o blues, o folk e o rock and roll. Ainda que néo tenha perseverado no
folk, Dylan levou sua poesia para as ruas, para os bares, para os shows e para os
lugares menos ‘sagrados’ da apreciacéo estética. Sua obra obteve reconhecimento
nos mais amplos circulos sociais, desde a sofisticada critica académica até o ouvinte

comum que se identificou ou sofreu o impacto de suas palavras e de sua musica.

Os livros de Bob Dylan estdo condensados em muitas centenas de cangdes e
puderam ser “lidos” e cantarolados em todo o planeta. Sua musica rompeu as
fronteiras entre a “arte superior” e a “arte de massa”, favorecendo desfrutes estéticos
ndo mais restritos aos ambientes ‘seletos’ onde se poderia ‘entender’ adequadamente
o alcance das obras. Inserido na “induUstria do entretenimento popular comum”,
objeto de tantas restricdes por parte de Theodor Adorno, sua producgédo trouxe
contribuicdes que ultrapassaram os limites da comercializacdo pela expanséo e
assimilacdo de uma arte relevante para a vida de seu publico. Bob Dylan foi e € um
colecionador de hits e o ineditismo de ter sido laureado com o Prémio Nobel de

Literatura atesta a profundidade de sua influéncia cultural.

4. Theodor Adorno, os hits e a grande arte de Bob Dylan

A critica estética de Theodor Adorno, focada na estrutura musical das obras, tem
como principal ponto de apoio o conhecimento para a fruicdo. Em seus estudos
destaca o ouvinte expert, aquele que supostamente poderia entender com
profundidade a tessitura do fazer musical e assim desfrutar do génio de Chopin,
Haydin, Webern etc. Afora o circulo dos musicos profissionais, o ouvinte plenamente

competente seria aquele que:

Ao seguir espontaneamente o curso de uma musica intrincada, ele escuta
a sequéncia de instantes passados, presentes e futuros, de modo tédo
contiguo que uma interconexdo de sentido se cristaliza. Ele apreende
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distintamente até mesmo as tramas complicadas da simultaneidade, como
a harmonia e da polifonia (Adorno, 2017: 60).

Mas o proprio Adorno reconhecia que, diante das possibilidades culturais
oferecidas em relagdes sociais marcadas pela distribuicdo desigual de recursos
culturais, “aquele que quisesse converter todos os ouvintes em experts comportar-
se-ia de modo desumano e utopico sob as condigdes sociais dominantes” (Adorno,
2017: 61). Ou seja, supor um mundo de individuos plenamente esclarecidos e
cultivados para entender e desfrutar da “musica elevada” é mera utopia. A arte
musical se desenvolve em circunstancias sociais onde a grande maioria ndo tem
acesso ao devido conhecimento das mais amplas realizagdes até entdo alcangadas.
Portanto, concepgdes estéticas que supdem um tour de force de aprimoramento
subito do ouvir desconsideram as realidades humanas. Em seus tipos ideais de
ouvintes e da recepcao da musica, Adorno também arrola o “bom ouvinte”, assim
definido:

Compreende a musica tal como se compreende, em geral, a propria
linguagem mesmo que desconhega ou nada saiba sobre sua gramatica e
sintaxe, ou seja, dominando inconscientemente a ldgica musical imanente.
E o tipo que pensamos quando dizemos de alguém que ele é musical,
desde que se lembre, com tais palavras, de sua capacidade de escuta
imediata e prenhe de discernimento, e ndo do fato de alguém
simplesmente “gostar” de musica (Adorno, 2017: 62).

Esse tipo é localizado historicamente e teria sobrevivido até o século XIX para dar

lugar, na modernidade avangada, ao “consumidor cultural”:

Respeita a musica como um bem cultural, e, muitas vezes, como algo que
se deveria conhecer pela propria importancia social: tal atitude vai desde
o sentimento de respeito sério até um esnobismo vulgar. A relacdo
espontanea e direta com a musica, a capacidade de execugdo conjunta e
estrutural é substituida pela quantidade maxima possivel de
conhecimentos sobre musica e, em especial, acerca de dados biograficos
e méritos dos intérpretes, assuntos sobre os quais conversa inutilmente
horas a fio. Ndo raro, este tipo dispde de extenso conhecimento do acervo
musical, mas de sorte que lhe permite resumir os temas das obras musicais
famosas e recorrentemente repetidas, identificando imediatamente aquilo
que se escuta. Pouco importa o desenvolvimento de uma composicéo,
sendo que a estrutura auditiva é atomizada: o tipo fica a espera de
momentos determinados, melodias supostamente belas e momentos
grandiosos (Adorno, 2017: 63-64).

Esse ouvinte, na qualidade de consumidor, pode incorporar ou transitar por um
volume imenso de informacdes musicais que, de fato, ndo substituem a fruicdo. Nao
se encontra habilitado a ouvir musica em seu sentido mais amplo - a capacidade de
execucao conjunta e estrutural - que, para Adorno, remete aos grandes feitos da
tradicdo da musica classica e as experiéncias de vanguarda que se aventuram na
atonalidade. A atencdo para os momentos grandiosos revela apenas um espirito de

colecionador ao invés da relagdo espontanea e direta com a musica, marcado por
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uma escuta rasa ou pelo exibicionismo vazio. Adorno busca assim ressaltar, na
relacdo entre execucdo e audicdo, a necessidade de ultrapassar as limitagées do ja
dado (ou a consolidacdo do que é “familiar” aos ouvidos) e a possibilidade de
elevacdo espiritual na arte. Tais oportunidades desperdicadas estdo diretamente

vinculadas a dinamica estabelecida pela industria cultural.

Adorno também se ateve ao jazz, desde os musicos individuais as big bands, de
largo prestigio no periodo do exilio do fildsofo na América. Mesmo reconhecendo o
talento dos artistas do género, Adorno foi um critico severo da “artificialidade” do jazz
e de uma “liberdade” que ndo desafiava os limites impostos pela industria cultural.
Seus ouvintes e admiradores foram caracterizados como “ouvintes de
entretenimento”, pelos quais “se calibra a industria cultural” (Adorno, 2017: 75) e as
iniciativas no mercado dela decorrentes. Sempre postulando a autorreflexdo e o
conhecimento como elemento indispensavel a fruicdo da musica, Adorno atribui ao
jazz o “conforto da distragdo”, “meio de relaxamento” e “fonte de estimulo” que nao
oferece acesso a uma “estrutura de sentido” (Adorno, 2017: 76-77). Nesse ambito, o
ouvinte do jazz desenvolve seu gosto ainda sujeito a “regressao da audicado”, tomada
como a aceitacdo passiva do idéntico e do repetitivo, que o impede de alcancar as

producdes mais ricas e complexas da musica:

A repressdo efetua-se em relagdo a esta possibilidade presente; mais
concretamente, constata-se uma regressao quanto a possibilidade de uma
outra musica, oposta a essa. Regressivo &, contudo, também o papel que
desempenha a atual musica de massas na psicologia de suas vitimas. Esses
ouvintes ndo somente sdo desviados do que é mais importante, mas
confirmados na sua necessidade neurdtica, independentemente de como
as suas capacidades musicais se comportam em relacdo a cultura
especificamente musical de etapas sociais anteriores (Adorno, 1980: 180).

Debrugado sobre o sucesso das big bands na América, Adorno considerou que o
material dominante do jazz era o hit, ouvido nas radios e reconhecido com
exclamagdes e aplausos quando as orquestras iniciavam suas passagens nos
ambientes de danga. Na comparagdo com a “musica elevada”, o hit exibia os

seguintes atributos:

A principal diferencga entre um hit e uma cancao séria, ou, conforme o belo
paradoxo da linguagem de tais autores, uma cangao standard, estaria no
fato de que a melodia e a letra de um hit teriam de ficar limitadas a um
esquema inflexivelmente estrito, ao passo que cangdes sérias permitiriam
ao compositor uma configuragao livre e autbnoma (Adorno, 2017: 92).

Na distingdo entre um hit e uma cancéo séria, as técnicas de promogado eram
recursos indispensaveis para algcar uma composi¢cdo ao sucesso de publico. Supunha
a estandardizacdo do material, operada na conjugacéo da linguagem musical com a
repeticdo através de formulas que estabeleciam um “cenario rudimentar” que

reduziam o deleite a uma “experiéncia familiar”, quando “nada de fundamentalmente
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novo sera introduzido” (Adorno, 1986:117). Assim, em sua estruturacdo musical

intrinseca, os hits ndo poderiam conter elementos densos de uma arte significativa.

Trazendo a tipologia de Adorno para a analise de centenas de cancdes de Bob
Dylan que figuraram no topo das paradas de sucessos, alguns aspectos merecem ser
considerados para além do mero entretenimento. O esquema estrito, atribuido ao hit,
ndo contempla a possibilidade de uma literatura refinada e expressiva chegar aos
ouvidos dos amantes da musica popular, pela suposta limitagdo nas melodias e nas
letras que coincidiria com a artificialidade das férmulas empregadas pela industria na
fabricacdo de sucessos. Mas um hit - ndo somente alguma das memoraveis cang¢des
de Dylan, como também de outros compositores produziram pecgas de grande valor
estético - pode despertar uma profusdo de emocdes e sentidos que acenam para
regides e simbolos porventura ndo visitados anteriormente pelo ouvinte. Uma cancéo
pode abrir portas para outros fluxos da sensibilidade e da consciéncia sem requerer
uma cultura musical prévia, gerando efeitos comoventes ou transcendentes. Na
cangdo popular, a elevagao espiritual (e o conhecimento eficiente para a devida
fruicdo), pode sobrevir aos ouvintes mesmo que eles ndo estejam inteiramente aptos
a reconhecer os elementos constituintes de sua relevancia estética. Trata-se de um
devir sempre incompleto e sujeito a ressignificacdo por parte dos admiradores e fas.
Tal acesso ndo requer um passaporte de inteligibilidade preliminar para tocar as

mentes e coracgdes e trazé-los para questdes importantes de um dado tempo.

A obra de Bob Dylan atingiu as percepcdes e sensacbes de ouvintes das mais
diversas origens sociais, introduzindo-os em universo estético “elevado” que desfaz
hierarquias do gosto artistico. O elogio de Ginsberg a Dylan, quando cunhou a frase
de que ele ndo havia se vendido ao sistema, mas a Deus, denotava a oferta generosa
de momentos de transcendéncia através de uma arte finamente elaborada e acessivel
a todos. Dai se depreende que os “genuinos valores da cultura” (Adorno, 1980: 169)
ndo sdo alheios ao que pode ser encontrado na musica popular, apesar da
estandardizacéo e da regressado continuamente disseminadas pela industria cultural.
Poucos terdo se igualado a Dylan e o Prémio Nobel de Literatura a ele conferido nos

faz lembrar das cancdes que aprendemos a gostar.
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ABSTRACT: This essay focuses on two editions of the Bienal de Sdo Paulo organised by Brazilian art
critic Sheila Leiner, in 1985 and 1987, as a key context to analyse the consolidation of exhibition
curatorship within the Bienal’s structure and Brazil’s contemporary art circuit. Built on the analyses
of Leirners curatorial projects, | reflect on how and with which implications the conditions and
repercussion of these exhibitions may indicate or have affected the direction of the Bienal,
structuring its bases to the following globalisation process that circumscribed the shaping of
contemporary art biennials.

Keywords: Bienal de Séo Paulo, biennials, exhibition history, authorial curatorship.

RESUMO: Este ensaio foca duas edigdes da Bienal de Sdo Paulo organizadas pela critica de arte
Sheila Leirner, em 1985 e 1987, como contextos-chave para analisar a consolidagdo da curadoria na
estrutura da Bienal e no circuito artistico contemporaneo do Brasil. Tomando os projetos curatoriais
de Leirner como estudos de caso para abordar esse contexto, reflito sobre a maneira como suas
condigdes e repercussdes podem indicar ou tém afetado nos rumos da Bienal, estruturando suas
bases para o processo de globalizagdo que se seguiu circunscrevendo a formulacdo das bienais de
arte contemporanea.
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RESUME: Cet essai se concentre sur deux éditions de la Biennale de S&o Paulo organisées par la
critique d'art Sheila Leirner, en 1985 et 1987, comme contextes clés pour analyser la consolidation
de la curatelle dans la structure de la Biennale et dans le circuit de I'art contemporain au Brésil.
Prenant les projets curatoriaux de Leirner comme des études de cas pour aborder ce contexte, je
réfléchis a la maniére dont ses conditions et répercussions peuvent indiquer ou avoir affecté la
direction de la Biennale, structurant ses bases pour le processus de mondialisation qui a suivi,
circonscrivant les formulations biennales de I'art contemporain.
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RESUMEN: Este ensayo se centra en dos ediciones de la Bienal de Sdo Paulo organizadas por la
critica de arte Sheila Leirner, en 1985 y 1987, como contextos clave para analizar la consolidacion de
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como casos de estudio los proyectos curatoriales de Leirner para abordar este contexto, reflexiono
sobre la forma en que sus condiciones y repercusiones pueden indicar o haber incidido en el rumbo
de la Bienal, estructurando sus bases para el proceso de globalizacion que siguio, circunscribiendo
las formulaciones bienales de arte contemporaneo.
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Art is... Answer this: art is...
Art is what you want it to be
This, this is art ...

Art is representation

This is representation

In art the idea can be represented by the idea itself
This is an idea

Art can be immaterial

This is immaterial

Art is reflection

This is reflection.

1. Introduction and framework

This is an extract from a poem that is part of a visual poetry-video-performance
artwork created and presented at the Contemporary Art Museum of the Universidade
de Sdo Paulo (MAC/USP), in 1983, by Sheila Leirner (in Souza, 2019: 119) - entitled
Trilogia Amorosa (Love Trilogy) and it has been in the Museum'’s collection as a video
art piece since then. This is the only production by Leirner that is categorized as a
work of art, her presence in Brazilian art historiography is more important as an art
critic and exhibition curator, her central activities since the 1970s, however, this
multimedia piece’s meaning has a lot to do with how Leirner has understood borders
or flows between artists and critics’ activities. Since 1975, Leirner has written regularly
for O Estado de Séo Paulo (one of the biggest Brazilian newspapers) and for exhibition
catalogues, and she had been in the position of General Curator for two editions of
the Bienal de Sao Paulo, in 1985 and 1987. Then, Leirner was a young art critic with no
previous and consistent experience in charge of any institution, taking a central spot
in the decision-making structure of the Bienal, right after the first two editions of the
exhibition that counted on the formal position of a well-known specialist as a curator,
Walter Zanini, an art historian, professor and former founder-director of the MAC/USP
(1963-1978).

The first of these two exhibitions that Leirner curated, the XVIII Bienal, became the
epicentre of controversies that heated debates among artists, critics and cultural
attachés participating in the event or not, even before its opening - and her curatorial
project itself was a new element of the biennials expected polemical repercussion.
Besides some exhibitors whose presence was highlighted on media coverage around
the launching of the show, the way space, architecture, display and concepts were
used by Leirner as the curator became a source and target for criticism, cultural
journalism and artists’ reactions (Souza, 2015: 77-80). Sheila Leirner's poem-video-
performance is strongly verbal, addressing art as idea, representation, and mediation,
revealing self-consciousness on her position as an intermediary agent. It is also an
example of her reading of the more than ten-years-long debate and intellectual
systematisation about arts mediation, conceptualisms, institutional critique,

creativity, the asserted crises of criticism, so on. Following the presentation of her
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artwork, Leirner gave a lecture about art critics’ activity, avowing her intentions to

make the video piece:

| would like art criticism to have the right to construct and to express itself
through the same dynamic used by art. What has happened is that critics
have been able to dissolve the borders separating criticism from creation.
Not literarily as it was used to be before. Now, artistically. [...] Because the
mediation and the idea have become more important than a completed
product. The critic who has always employed concepts to talk about formal
elements of the work, the critic has started using ideas to address only
ideas. After all, what critics have been doing is the same artists have been
doing. Both making art and making criticism (Leirner, [1983] 1991: 55).

Leirner also said that her artwork was a “metacritical dialogue”, and her lecture
about it was “criticism on criticism about criticism”. Declaring her understanding of
her own activity as simultaneously creative and critical, Leirner has made this set of
asseverations a kind of programmatic view that had already guided her work as an art
critic for some years, which would also have core implications on the way she curated
exhibitions in the following years. When Leirner presented her metacritique at
MAC/USP, she was a member of the Fundacédo Bienal de Sdo Paulo’s internal advisory
group - the Art and Culture Council (CAC) - during the organising of the XVII Bienal
curatorial project’s elaboration, when Walter Zanini was the General Curator and
presided the CAC. Early in 1984, Leirner was nominated to ascend to the position of
General Curator for the next Bienal, finding the means to experiment her
understanding of arts mediation in other realms. Leirner’s curatorial projects for the
Bienal and their reception are useful case study for understanding how the role of
“curator” as an “exhibition auteur” became prominent in Brazil's art circuit dynamics
and debates, and the implications of this change. This brings the constitution and

repercussion of the Bienal's curatorial project into the analytic center of this essay.

Leirner and the XVIII Bienal gave voices, names, venue, and concrete content for
discussions that had been burgeoning throughout the 1970s and 1980s - from
conceptual tendencies, experimental works in performance, installations, video art,
to the emerging movement so-called “return to painting”. Some events found
conditions to happen and to be spread across a broadening international network of
modern and contemporary institutions, contributing to the shaping and consolidating
processes of curating and curators as constitutive tasks, positions, and agents in the
visual arts. Among many issues discussed around that time, wider debates
concerning authorship in regard to curating and biennials have gain new
configurations while new cases were following (Martini & Martini, 2010). Leirner’s
curatorial project for both the 18" and 19t editions of the Bienal Internacional de Séo
Paulo were decisive as the institution, its events and participating actors were
connected in a transnational network made of travels, publications, touring
exhibitions, international conferences and exhibitions (Souza, 2015: 58-61). Well-

known cases like Harald Szeeman’s landmark “documenta 5” (1972), and his self-
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definition as an “exhibition maker”, ascribed as a father-figure of the role of “curator”
as we understand it nowadays, have been studied through (geographically)
comparative approaches that emphasises a “remarkable simultaneity” of analogous
gestures applied in planning, organising, creating and theorising the ways artistic

objects and propositions meet their audiences.

Taking Brazil as an example, the professional trajectories of some museum
directors or independent curators® have received more and more attention, as has
been the case of Walter Zanini (1925-2013), included for instance in Hans Ulrich
Obrist’s “Brief History of Curating” (2010). Zanini was the first person to fill the formal
position of General Curator for two editions of the Bienal - right before Leirner’'s XVII
Bienal, those which took place in 1981 and 1983 (Souza, 2021: 280). Before that, he
had been running the MAC/USP from 1963-78, then building a network of institutions,
collections, artists, and intermediary agents, and it helped keeping ideational and
practical flows between the national and foreign contemporary art scenes (Freire,
2013).

Other significant cases have been brought into examination, such as art critic and
art history professor Aracy Amaral (1930), who worked as Zanini's assistant at
MAC/USP in the 1960s, and was the director of the Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo
(1975-1979), also organising exhibitions more independently, and art critic Frederico
Morais (1936), who had programmed exhibitions and events related to the Modern Art
Museum of Rio de Janeiro, the Paco das Artes in Belo Horizonte, and private galleries,
between 1967 and 1972, that all together compose a series of gestures questioning
and reshaping definitions of artistic creation, evaluation, interpretation, and
presentation (Tejo, 2017; Dalcol, 2018).

Above mentioned episodes of a genealogy of curating practices in Sdo Paulo and
Rio de Janeiro are only the most visible and systematic examples of experiments and
programs in contemporary art exhibitions curating in Brazil that compounded a
horizon of possibilities for Leirner when she saw herself in charge of organising an
international large-scale exhibition. As she had no previous experience managing
such a complex process by then. Analysing her essays and reviews on artworks and
exhibitions written before and during the elaboration of her first curatorial project, |
aim to address the way she consciously took part in the development of a different

mode of visibility that may indicate, also having affected, the future shape of the

° | am aware the term “independent curator” is anachronic in reference to the early 1970 in Brazil,
most activities more usually assigned to curators’ activities as we understand it nowadays were
performed by so-called “artistic directors” and “cultural programmers”, what were the case of MAM-
SP’s director who organized the Bienal between 1951-1961, Walter Zanini running the MAC/USP in the
1960s and 1970s, and Frederico Morais in the late 1960s and early 1970s when working for the MAM-
Rio.
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Bienal de Sao Paulo and of the biennials in general (see: Souza, 2015; Dalcol, 2018,
2019).

The XVIII Bienal’s vague theme, “Man and life”, was the discursive dimension of
Leirner's attempt to “capture” a Zeitgeist - or what she has called “The Great
Contemporary Work of Art” since 1980 in her texts - and “translate” it into the concrete
form of an exhibitionary event. This choice of modus operandi provoked debates and
reactions on different directions and with several implications, but also provided an
early case for a procedure that became a prevalent convention for the globalisation
of contemporary art biennials. As Paulo Herkenhoff, curator of the XXIV Bienal (1998)
put it lately: “Sheila Leirner proved the possibility to produce a curatorial focus within
the eclecticism that had resulted from the national representations and especial
rooms. [...] | think ‘The Great Canvas’ attested the Bienal’s potential to think on issues

in an international scope” (Herkenhoff, 2008: 24).

2. XVIIl Bienal de Sao Paulo - ‘Man and life’

The XVIII Bienal ran from 4 October to 15 December 1985, in the giant three-floor
Pavilion within Parque Ibirapuera, in Sao Paulo. Right next to the entrance in the
ground floor, a set of white walls formed the “historical nucleus” of the show, besides
a corner with two sculptures by Yoshishige Saito (Japanese, 1904-2001), and nineteen
photographs by Manuel Alvarez Bravo (Mexican, 1902-2002). A total of almost 150
paintings by already celebrated artists from different countries, Fernando Botero
(Colombian, 1932), Jo Delahaut (Belgian, 1911-92), Patrick Caulfield (British, 1936-
2005), Wifredo Lam (Cuban, 1902-82), and Emilio Vedova (Italian, 1919-20086), were
hanging on the white walls of seven aisles there was all converging to a room-like
space, distinguished by red vinyl floor, where more paintings, sculptures,
printmakings, and drawings by members of CoBrA group were displayed. As | have
analysed more carefully (Souza, 2015), the curatorial activity by Leirner also
constituted interventions into the negotiating process with the official-diplomatic
sectors in charge of national representation for foreign countries in the Bienal,
although its reaching was partial, her project of display was more consistent in terms
of articulating the content (artworks) sent by those attachés, going further with the
previous two editions of the Bienal, when Zanini advocated for the switching the
eminent criterion of exhibition design from national divisions to the notion of

“language analogies” (Souza, 2021).

Walking up the ramp to the elevated section of the first floor, there was the nucleus
“Contemporary 17, a kind of labyrinthic formation of white walls built to display 472
artworks by 89 artists from several countries (mostly Latin American countries, but
also from Australia, East and West Europe, Egypt, and Surinam). All these divisions
were combined around the Pavilion’s architectonic core, a wide and high chamber

crossed by a twisting ramp climbing around a tree-like structure. This huge space was
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filed by American Jonathan Borofsky’'s (1948) sculptural interventions: seven
“Chattering Men” standing up in cycle, and over them, hanging from the ceiling,
“Flying Man”, between levitation and fall. More artworks could be seen from the
meandering railings of the two upper floors. The third and last level was the area for
“special exhibitions” and the educative programme (an open studio for children and
teenagers visiting the show). Each room was adapted to host different curatorial
projects and touring shows that took the XVIII Bienal as their venue: “Viennese Studio
of Lithography”, “Expressionism in Brazil”,”® “Bolivian Masks” (120 masks and ritual
garments by native peoples from Bolivia), “Cabichui” (a Paraguayan illustrated
newspaper active during the years of war and occupation of Argentina, Brazil and

Uruguay against Paraguay, 1864-70), “Cordel Contemporaneo”.

In a tiny room, the Surinamese collective Waka Tjopu displayed registration of an
“aesthetic and ethnographic” work carried out within a community inhabiting the
Commewijne riverbanks. In another room, with a singular scenography, black walls
and altar-like displays, “O Turista Aprendiz”, an installation by English-born naturalized
Brazilian photographer Maureen Bisilliat (1931), showing 400 photographs she took
during 20 years of expeditions across native communities in Northern and Northeast
Brazil, as well as documentation of her research on Brazilian modernist writer Mario
de Andrade (1893-45), who travelled to the same region of the country in the late
1920s, poeticising his experience in a book and series of 50 photographs. The United
States official representation sent a curatorial project for a special room, it was a large
one, entitled “Between Science and Fiction”, and showcased photographs, interactive
installations, prints, collages, kinetic and mechanical objects. Another section was
divided into three rooms for 72 works based on video by artists from Argentina, Great-

Britain, France, the United States, and West Germany.

Walking down again, to the second floor, another section of the “Contemporary 1”
and the “Contemporary 2” nuclei displayed in many cells built in a zigzagging
structure of white walls. According to the guide ‘How to visit the Bienal’ distributed to
visitors in the entrance, with texts by Leirner, there “You can find artists which follow
up with what you have seen downstairs” (Leirner, 1985 in Polo, 2006: 228) Closer to
the railings around the central span, paintings by 17 artists from various countries,
among them some representatives of “neo-expressionism”, like Hella Santarossa
(Germany, 1949), Jorge Pizzani (Venezuela, 1949), Martin Disler (Switzerland, 1949-
1996), and Luis Gordillo (Spain, 1936); within the cells, drawings, printmakings,
objects, performances, and installations by other 43 artists. Stepping out of this
labyrinth, an installation by French artist Daniel Buren (1938), “A Room in a Room”,

was placed right in the middle of a gate for three straight and long corridors.

0 The exhibition Expressionismo no Brasil was co-curated by Stella Teixeira de Barros and Ivo
Mesquita.
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Leirner’s text in the guide makes clear that from the entrance saying that “it meant
a transitory period to the ‘Great Canvas’ right in front of you” (Leirner, 1985 in Polo,
2006: 228). The high and white walls of those corridors were brim-full of 204 paintings
by 49 artists representing 16 nations -and the gap between each of them varied from
4 inches to 1 foot. Among them, some names already known as part of international
movements that had recently flourished across exhibitions in galleries and museums,
more representatives of the neo-expressionism from Germany, like Bernd Koberling
(1938), Helmut Middendorf (1953), Jifi Dokoupil (1954) and Salomé (1954); and some
of those included in the Italian Transavantgarde - Enzo Cucchi (1949), Stefano Di
Stasio (1948), and Sabina Mirri (1957); as well as other artists connected to the “return
of painting” in other countries: Mechu Lamas (Spain, 1954), Marlene Dumas (South
Africa, 1953), Guillermo Kuitca (Argentina, 1961), Paula Rego (Portugal, 1935,
representing Great Britain), Gunter Damisch (Austria, 1958-2016), Adam Zoltam
(Hungary, 1959), and Brazilian artists who had never exhibited abroad before, as Leda
Catunda (1961), Daniel Senise (1955), and members of Casa 7 Group.

Crossing the “Great Canvas” corridors, the sculpture “Four Figures” by British artist
John Davis (1946) marked another transition to more cells displaying multimedia
artworks made of a diversity of materials and visualities, forming different kinds of
installations, environments, records of performance art, and graffiti. This area was
named “Zone of Turbulence” both in the guide and in the catalogue of the XVIII Bienal,
and it was qualified in Leirner’s presentation essay as “where the Bienal is based upon,

where the most important questions burst out from”.

3. Leirner’s ‘Great Artwork’

Sheila Leirner is one more descendant of a Polish Jewish couple which immigrated
from Warsow to Sao Paulo in 1927, Isai and Felicia Leirner, setting up a textile
enterprise amongst the city industrialisation in the 1930s. As their business was
scaling up throughout the next decades, they maintained engagement in the
foundation and promotion of cultural and professional associations and institutions.
After being the first director of the Centro Cultural Brasil-Israel for some years, and
holding a position in the management structure of the MAM-SP and the Il Bienal
(1955), Isai Leirner (1903-62) invested more and more in the visual arts, and he created
the “Leirner Contemporary Art Prize”, in 1956, and the Galeria de Arte das Folhas,
1958. Felicia Leirner (1904-96) became a renowned sculptor after being the first
woman to study with the modernist artist Victor Brecheret (1894-1955), and whose
artworks were presented in many editions of the Bienal, being awarded and honoured
with retrospective exhibitions in the late 1960s. Their children, Giselda (1928), and
Nelson Leirner (1932-2020), also became renown artists focused on different media
and associated with specific movements in Brazil’s art historiography (Oliveira, 2019).
Giselda Leirner’'s daughter, Sheila Leirner (1948) grew up immersed in her family’s

artistic activities, visiting exhibitions, artists’ studios, and hearing the debates of

‘The great work of contemporary art’ and ‘The great curator’: authorial curatorship at the [58]
Bienal de Sédo Paulo (1985 and 1987) = Talisson Melo de Souza



modern art since her childhood, even those stirred up by the first editions of the
Bienal, as she recalls in an essay about her relationship to the art world and the Bienal:
“there | felt | was itsy-bitsy as a cat in a factory, but fulfilled of an inexplicable civic
feeling. | was five years old, and the ‘culture’, the world and Brazil, to me, were all one
and the same thing” (Leirner, 2003: 111-2).

Sheila Leirner’s education was partially completed in Paris, where she lived in the
late 1960s, studying Sociology of Art, Architecture, and Cinema. Back in Brazil, Leirner
began a career as an art critic in 1973, receiving regular space to publish her reviews
and essays in O Estado de Sao Paulo, from 1975 onwards. It did not take long for her
to be recognised by her peers, having been laureated by the ABCA (Brazilian branch
office of the International Association of Art Critics - AICA) in 1976, in the category of
“Best art critic of the year”. Her membership and association to both institutions were
crucial for her finding a chair in the Fundagéo Bienal’s cultural advisory board, in 1982,
as she was indicated as a representative of both institutions in the Bienal, being, later,

nominated as General Curator (Souza, 2015: 64).

As it can be obvious (but due to its significance for this narrative, | want to be sure
it is not dismissed), the reception of Sheia Leirner’s ideas and public persona were
mutually affected. Besides naturalised sexism among intellectuals and critics that
affected some approaches to her work and position", other elements of Leirner’s life
style and worldview, social markers and ideological perspective were also pointed out
and expressed by other art critics and artists, revealing that the public perception of
her was distant from unanimous, as synthesize in the ironic depiction by Telmo
Martino: “Sheila Leirner is the art critic who has everything. If she lands in Curitiba
bringing all her luxury and beauty, the city is going to be thankful and so overwhelmed
it will never feel overlooked anymore for never receiving visits from movie stars

coming to Brazil” (1980).

Art historian Stéphane Huchet has proposed a typification of art criticism and
critical procedures/postures, defining three categories: “criticism of legitimation, of
empathy, and of intervention”. Huchet characterises the last category as connected
to the implications of the other two that can be associated to a militant critic, engaged
and polemic “projecting the analytical thinking into a spectrum of more objective
implications”. To exemplify this category, Huchet suggests three names of Brazilian
art critics, namely Aracy Amaral in the 1960s, Ronaldo Brito, and Leirner in the next
decade: “Not so much remembered nowadays, in the 1970s, Sheila Leirner was
proposing short but incisive critical reviews, obeying a combative determination”
(Huchet, 2009: 78-9).

" Art historian Cristiana Tejo (2017), studying the trajectories of Walter Zanini, Aracy Amaral, and
Frederico Morais, in comparison, also called attention to the fact that the reception of the only
woman among them, Aracy Amaral, was usually marked by sexist comments.
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While Leirner was getting closer to institutional positions involved in arts
management and exhibition, even before being in charge of the Bienal’s curating, her
writing reflected the way she was getting gradually more aware of exhibitions as a
key-context to present art integrated into a discourse, this is, the exhibition as
medium, as well as another space for criticism (see: DALCOL, 2018). Her
“interventionist criticism”, then, finding access to the means of international large-
scale exhibitions organisation, could be projected onto other devices than the writing
paper of newspapers, magazines, books or catalogues, exploring the specific spatial,

temporal, material, multisensorial, and symbolic dimensions of art exhibition.

4. From ‘The Great Work of Art’ to the ‘Great Canvas’

Leirner published texts addressing a large range of issues, from Medieval and Classic
art to emerging contemporary artistic languages and artists; reacting to salons jury
selections and awards; answering other critics; highlighting some artists” works and
trajectories; covering cultural events and art exhibitions, mainly in Sao Paulo, but also
as a correspondent for O Estado de Sdo Paulo newspaper, traveling to other cities in
Brazil and abroad, as Kassel, Paris, and Venice, where other international perennial
large-scale exhibitions had settled travelling agendas of contemporary art
showcase™. Taking these last kinds of texts by Leirner as a whole, | was able to retrace
how she got in contact to the debated definition of the curator’s role in the late 1970s

and early 1980s, before and during her time as an advisor and curator for the Bienal™.

In Leirner’s reviews of exhibitions that she had visited, it is possible to identify her
stances and preferences on the way an art exhibition can be conceived, also
developing deeper and more elaborated concerns on the mediation of artworks,
cultural values and ideas, both as criticism and exhibitions organisation. As Leirner
herself put it lately: “Curating was the dream to make concrete in space the critical
ideas that we could only put on paper before. It was a kind of tridimensional criticism,
a work of art about art, as an opera, a play, a concerto” (Leirner in “Para Sheila...”,
2014). The image of a maestro is also evoked when, in a conference included in the
XXVIII Bienal (2008), Leirner was invited to talk about her experience curating the two
editions of the Bienal in 1985-87 and their repercussion, in the occasion she showed
a “magic wand” she used during the setting-up process to indicate places and works,
as a maestro conducing an orchestra of workers and monitors, or waving it as a fair

to have her wills becoming true.™

2 Leirner’s essays published on O Estado de Sdo Paulo can be consulted on the journals online
archive, as well as on two books she organized compiling her essays (Leirner, 1982, 1991).

8 For a concise analysis focusing Leirner’s essays on exhibitions and curatorship (Souza, 2019).

41n 2008, the 28.2 Bienal de Sdo Paulo held a program of conferences, one of them was entitled “The
Bienal de Sao Paulo and the Brazilian Artistic Milieu: Memory and projection”, focusing the XVIII
Bienal. Artist Rodrigo Andrade and curators Sheila Leirner, and Felipe Chaimovich were
compounding the table. The video record of the conference is available to consultation at the
Arquivo Historico Wanda Svevo - Fundagéo Bienal de Sdo Paulo, in Sao Paulo.
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From 1978-87, Leirner’s essays were increasingly based on the notion she called
“The Great Work of Art”."™ Since 1980, she wrote essays openly defending the idea of
a universal analogy among all artistic actions: “The Great Artwork is a synchronic
addition of contemporary artistic actions, that is neither hierarchical nor eligible,
uniting the polarities and embedding the diversities, making evidence of the
simultaneity of these actions” (Leirner, 1982: 125). Each text from this period is directly
connected to the former, unfolding topics and clarifying positions, as if Leirner was
interviewing herself, thus, making bolder assertions around her vision of
contemporary art or the current constitution of art as a symphonious phenomenon.
In one of Leirner’s essays from 1981, entitled “The balloon and the Great Artwork”, she
emphasises the metaphorical base of her interpretation, indicating the universal
scope and contingency of the “Great Artwork” - | reproduce an excerpt in which the

main aspects of Leirner’s conceptualisation are distilled:

Now our vision is able to reach a panorama, our senses became globalising,
our aesthetic borders are inclined to open enough to avoid labelling non
formalist tendencies as anti-art or literary Dadaism, it becomes harder to
imagine or to look for fresh conceptions, natural-like and popular ones,
alluding our own experience, vocabulary, and language. The homological
character of all art has been confirmed - the overcoming from one
structure to another via analogy, what artists have always made (Leirner,
1982: 115).

Some of Leirner’s bolder assertions in her texts from the early 1980s are examples
of a cosmopolitanism that could easily be related to the ‘global village’ theorised by
Mashall McLuhan (1962) in the 1960s. As when she writes:

The individual artist, in any part of the world - New York, Berlin, Tokyo, Sao
Paulo, Paris - brings face to face not with external impositions, but with the
ubiquitous activity of art, also with a constant revelation of the totality of
thinking, faith, and humans’ achievements via archaeological and
anthropological research. [...] These findings enable a wider vision, anti-
historicist, in relation to the identity of man. Man, and his artwork [...]
Facing all the fragments and actions collectively representing the
condition of art in its original state of unity: The Western contemporary
Great Artwork (Leirner, 1982: 22-3).

Despite Leirner’s attempts to depict her notion of the “Great Artwork”, her writing
only started presenting more concrete indications of this through reviews and
comments expressing her position on exhibitions of controversial receptions. A
significant case was the event “Como vai vocé, Geragdo 80?” (“How have you been,
80s Generation?”), that took place in the Visual Art School of Parque Lage, in Rio,

1984. It was an occasion of spontaneous presentation of artworks within a palace,

> The development of The Great Work of Art throughout Leirner’s activity as an art critic is presented
in a concise way in both books compiling her essays published between 1975 and 1981 (Leirner, 1982),
and from 1982 to 1990 (Leirner, 1991). In both cases, the selection of texts was carried out by Leirner
herself, framing a coherent linearity of her thinking and approach to the arts.
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around its water pool, and outdoors, in the gardens, on the street, and in close points
of the neighbourhood. Mostly engaged by “young” art critics and more than 60
artists, displaying paintings and sculptures, intervening on street walls, assembling
objects, performing, and dancing, the event was narrated under a general assertion
they were celebrating a new path in painting, in making art, far from the rationale of
the former “generation”, the 1970s. Besides its relation to a democratisation process
of Brazil’s political regime, the main issue this exhibition arose was the fact that a “new
generation” of artists was making evident the “homogenisation” and
“commodification” of current artistic trends, namely the “return to painting”. As a
reaction to this, Leirner gave concrete existence to the “Great Artwork”, adding fuel
to the fire: “There were no twenty years of military dictatorship in Belgium, Germany,
England, France, Italy, and so on, although, the new generations have hatched out

there with the same energy as ours” (Leirner, 1991: 108).

From 1981-86, many exhibitions in Rio de Janeiro, Sao Paulo, and Belo Horizonte
focused on painting by contemporary artists, Leirner wrote an essay for the catalogue
of one of these, “3 x 4 Grandes Formatos” (1983) in which she made a direct reference
to the source of her metaphoric concept of “Great Canvas” - another essay, by

Germano Celant, published on Artforum in the year before (Celant, 1982):

This term was employed before, in a different way, by an Italian art critic
who has intended to demonstrate the rhythm between the canvas and the
environment through painting. But in my vision, the ‘Great Canvas’ is a real
and symbolic unity, of wide effect, that gathers the current production of
a new painting and that is folded within itself. [...] In the ‘great canvas’ all
works are articulated among themselves, a narrative, noisy, and
uninterrupted unrolling. However, do not wait for any lineal and fluent
discourse coming from it. On the opposite, the ‘great canvas’ reveals
mainly friction, shock, and antagonism, what is typical of all deep and
lovely relationship. [...] what is actually intended is to create a disturbing
space, a turbulent zone, analogous to that we can see in contemporary art
(Leirner, 1983).

In an interview about the latest Bienal, in 2006, Leirner narrated the moment the
“Great Canvas” design was idealised: ‘The feelings caused by that invasion of painting
were consuming me [...] | looked at the Avenue | was driving on and | imagined a giant
canvas, from a point of view moving in high-speed, its figures were animated
throughout its lengthiness. This imaginary installation virtually named itself as the
‘Great Canvas” (“Para Sheila...”, 2014). Transfiguring this idea into a plan for displaying
artworks in the XVIII Bienal took the form of three long corridors crowded of huge

canvases by artists from many countries.

The reasons for a centralisation on the “Great Canvas” are multiple: even being a
transition to “Turbulent Zone”, the corridors of paintings captivated audiences,
gathering a kind of artworks that were appealing at the moment, a magnet for critical

attention and media controversy. Proposing a revision of curatorial studies, curator
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Lisette Lagnado (of the XXVII Bienal, 2006), brings a question regarding to Leirner’s
project for the XVIII Bienal and its repercussion in Brazil’s art historiography: “As time
goes on, where is the recognition of the emphasis Leirner gave to music (with John
Cage coming), to video art (curated by Jorge Glusberg), and to performances by Ulay
and Marina Abramovic, to mention only a few stars in the Bienal of 1985?” (Lagnado,
2015: 84).

5. From the ‘Great Canvas' to ‘the Great Curator’

Reviewing other exhibitions between 1982 and 1984, Leirner explicitly defended and
expressed a programmatic view on curators’ activity, referring to concepts, cases,
theories and theorists of mediation, and focusing on curatorial experiments she
considered exemplar ones. The exhibition Design no Brasil: Histéria e Realidade,
curated by architect Lina Bo Bardi (1914-92) at the SESC Pompéia (Séo Paulo, 1982),
was defined by Leirner as “An embodiment of perfect mediation between the critical
view of its organizer and the focused object (sine qua non condition for an actually
didactic approach), the exhibition is an ideal simulacrum, a convincing narrative of
the multifaceted and unorganised process experienced by handcrafted and industrial

utilitarian product in our country” (Leirner, 1982: 20).

Leirner wrote to O Estado de Sdo Paulo as a correspondent from documenta 7,
1982, curated by Rudi Fuchs (1942). Her review on the exhibition focused the curator’s
“personal angle that shines through the exhibition”, considering this aspect a positive
one. Leirner evaluated its curator’'s method to bring into the exhibition the same
contingent and “globalising” features of that fin de siécle, a context she qualified as
“the most polemic, effervescent and ambiguous of all them”. In her passionate
writing-style, Leirner celebrated that her notion of a creative criticism, subjective and
interventionist at the same time, was being incarnating in one of the most influent art
institutions, taking the form of an exhibition. Fuchs curatorial project fitted in the
perspective she had been elaborating regarding the relationship between artistic
criticism and creation: “In summary, this documenta is a point of view, as it could not
avoid being after a hard-fought conquest for critical freedom. [...] An extremely
creative work that is fused within other works of art” (Leirner, 1982: 20). Leirner’s
positive reception of current curating methods carried out in large-scale exhibitions
gained triumphant notes when she observed similar posture being consolidated at
the Bienal under Walter Zanini curatorship (1981-83). His basic criterium of “analogy
of languages” to conceive the display for the XVI and XVII Bienais was connected to

methods employed elsewhere, particularly at the Kassel’s event:

The XVII Bienal is already a landmark one, due to its critical correlations.
They are very clear through the new terminology, and critical criticism
professor Walter Zanini created with the International Committee in charge
of the exhibition display. [...] Nuclei, vectors, and satellite exhibitions are
essential terms that, in practice, allow an articulation between languages,
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a less limiting relationship between art and its techniques - as Zanini wants
to promote. This also distinguishes the Bienal de Sdo Paulo from other
international large-scale exhibitions, as Kassel, Venice, and so on (Leirner,
1982: 20).

The global simultaneity/ubiquity Leirner found and indicated in contemporary
artistic production that was crucial to her theorisation of “The Great Western
Contemporary Artwork”, thus, was also understood in terms of mediation. Cases of
curating methods that she had seen as models, as a natural configuration of
contemporary art, came to have herself as a gear in the mechanism that made it so
prominent, or “naturalised”. In 1984, when Leirner was already holding the position of
General Curator of the Bienal, she found large and effective complicity in the
Fundacédo Bienal’s new director, Roberto Muylaert. He had entered in the scene with
a managing and advertising project that played an important role in the overturn of
proportions from private and State investment, making the 18" edition the first to be
funded by a majority of non-public sources, 85% of the total budget (Souza, 2015;
Pereira, 2016).

Muylaert’s project also encompassed proposing the Bienal “as a party”, with
continuous activities to bring audiences to be in contact with art, and in 1984, a
typically off black year for the institution, the FBSP organised a large-scale exhibition
of Brazilian art, composed by a team of co-curators specialised in diverse themes from
pre-colonial art too contemporary, passing by the contributions of the Bienal itself to
modern art in Brazil. The show, entitled “Tradition and Rupture: Synthesis of Brazilian
Art and Culture”, occupied the entire pavilion of the Bienal, divided into seven
exhibitions with its own curators and display method. In Leirner’'s review of the
exhibition, when she was already the General Curator for the next Bienal, it is depicted
as a kind of “Brazilian Great Artwork”, although she did not coin this exact expression:
Tradicdo e Ruptura is indeed a construction of a dream. And all dreams become
metaphors when they come into reality. In spite of the multiplicity of visions of its
curators, the exhibition represents the epopee of heroic traditions and ruptures, the
almost romantic capture of dialectic time, space and visuality. In an analogical way, it
is the country’s history, a surprising spectacle of suspense, emotion, and pleasure”
(Leirner, 1991: 189).

Nominated to the position of General Curator with the slogan ‘The Bienal is a party’
already settled up by the Fundacao’s director, Leirner's main goal was to project a
“critical spectacle” over it. The idea of promoting a show based on the “universal
plurality” of Leirner’'s “Great Western contemporary artwork”, like that she saw as
audience and advisor for the CAC during the XVII Bienal, right before seeing herself
in the central position to design the exhibition: “the historical part of the exhibition,
the satellite exhibitions like ‘Arte Plumaria do Brasil’, aborigine painting from
Australia’s central desert, artists and groups in the ‘Nucleus II’, like Torsten Anderson,

Flavio de Carvalho, Fluxus, Manzoni, Panamarenko, Bram van Velde [...] with a
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undeniable potential to dialogue with and confront artworks by younger artists”
(Leirner, 1991: 210).

But Leirner also manifested being cognizant of inherited aspects of the Bienal’s
structure that affected the 1983 edition, potentially constraining the means to make
concrete her ideal curating. However, her understanding of art was based upon an

ontological perspective:

Despite economic dependency obstructing the curating to choose most of
the foreign artists, at the Bienal, after all, art is dictating the norms. The
curating was strongly persuasive, the fact it could invite names and
tendencies of great significance according to what has been produced
currently in the world, and the fact it could also frame the examples of
official, anachronical, and folkloric art within it is specific organisation, via
a powerful analogy of language, have led the show itself independent
(Leirner, 1991: 210.).

After one year of preparation for the show, in March 1985, Leirner and Muylaert
first public comments with definitions on the XVIII were very optimistic, “the Bienal is
a polemic thing itself” (Soller, 1985: 33). The General Curator highlighted that her
basic criteria were elaborated in order to provide a critical presentation of the
decade’s Zeitgeist, and her vision of it was branded as “the current desire to avoid the
languages of the 1970s, which were art for art’s sake” (Leirner, 1991: 210). In the XVIII
Bienal catalogue, Leirner’s presentation text says the organisation of the exhibition
was based on taking the next step with prerogatives earned with Zanini’s curating,
those she considered “were responsible to the recovering of the Bienal's international
prestige, practically lost”, as Leirner itemised: “the display based on ‘language
analogies’ instead of the traditional geopolitical representation, the attempt to
influence foreign representatives (mostly successful), hiring meaningful international
name to add to the Brazilian curatorial project, and primarily the asseveration of the

exhibition as the consequence of a firm critical point of view” (Leirner, 1985: 13).'6

The Fundacao Bienal also promoted short insertions on TV and spread hoardings
to attract more audiences to the Bienal. Months before its launching, the curatorial
project was being detailed and explained on the news, Leirner and Muylart were
interviewed many times as the participations were being confirmed, announcing the
focus on contemporary art with installations, photographs, different special rooms,
and an interdisciplinary program of seminars, films, videos, performances, and

music”. But in the last week of preparation, the first protests involving the “Great

'6 | researched the way geopolitical categories of nation and region were employed in the Bienal's
organization and curating processes in my Ph.D. dissertation (Souza, 2021), and | offer a detailed
analysis of the previous period from the 14™ to the 17" Bienal, including the Bienal Latinamericana, in
1978.

7 The musical program “Musica e Vida” was curated by singer and researcher Anna Maria Kieffer and
its concerts took place during October, with participants from many countries of Europe and the
Americas.
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Canvas” popped up, and swept. Director of the Kunsthalle Dusseldorf, Jlingen Harten,
invited to collaborate with the display settle-up, decided to step out of the process
due to the fact “the exhibition was already defined when he arrived” (“Bienal, A
Performance...”, 1985: 52). Following this episode, German artist Koberling took off
the wall two on nine painting he had brought. But, as Alan Riding wrote in a review of
the Bienal for The New York Times that highlighted the “Great Canvas” and reactions
to it, “Miss Leirner defended her decision, arguing that ‘a disturbing space, an area of
turbulence’ harmonized with the biennial's new critical spirit” (Riding, 1985: 1.101). In
the case, that “critical spirit” gained the outlines of the curator’s “Great Artwork”.
Among the most active art critics in Brazil, Leirner’s project was interpreted and
debated on the news, earning more layers of meanings to the experiment. Some of
them recognised the diverse constitution of its core section following the curator’s
intension, both the “Great Canvas” and the “Turbulent Zone”. For instance, Frederico

Morais wrote:

On one hand, ‘The Great Canvas’ radicalized the concept of languages
analogy, on the other, it rationalized the way to assemble an exhibition,
thus it enabled an intelligent distribution of works throughout the building,
in such a way that nothing could escape visitors’ sight. De facto, if ‘The
Great Canvas’ worked as a central nave accompanied by two lateral aisles
- to keep the metaphor of a religious buildings -, the installations were the
altars distributed around a chancel, representing diverse sodalities, that
gave, at the same time, unity and diversity to that temple of art (Morais,
1985: 3).

But another “interventionist” art critic, Aracy Amaral, then director of the
MAC/USP, dedicated a three-pages-long essay to express her opinion on the XVIII
Bienal and Leirner’s curating, emphasising that the way works were presented was

more controversial than neo-Expressionist paintings on display:

The ‘Great Canvas’ is an installation by Sheila Leirner, and she confirms this
space was indeed an installation from her perspective. Although Leirner is
reluctant to acknowledge it was a co-authorship with the architect and
chief designer, Haron Cohen in this case, it actually means that her
curatorial project for the XVIII Bienal was appropriating the paintings by
participating artists in order to conceive an interpretative space on the
current art created by the most recent generations and legitimated by the
international market’ (Amaral, 1986: 206).

Besides many “accusations” suggesting the “Great Canvas” was celebrating the
“return of painting” or was “the funeral of gestural neo-Expressionism” (Abramo, 1985:
70), long discussions among critics and intellectuals analyzing the project,
speculating its future consequences on the Bienal, on Brazilian art, or on
contemporary art in general, inserted the exhibition as a case to retrace the
examination of “post-modern society” n. And artists reaction also drew attention to
the curator’s authorship overlapping and outshining artists’ individual expressions; as

Luiz Paulo Baravelli, who had exhibited his work at the XVII Bienal and represented
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Brazil at the XLI Biennale di Venezia, 1984, used his permanent space on [lustrada to
publicize his repudiation of a curating also considered authoritative: “Why must an
artist agree to show a piece in the Great Canvas, modifying its original intentions
completely? In name of which ‘god’ would one commit such a suicide? The ‘Great
Curator’?” (Baravelli, 1985: 48).

6. The ‘Great Collection’ and the structural incrustation of an opaque role

Art historians Francisco Alambert and Polyanna Canhéte claimed that “The ideology
of curatorial authorship had been drafted at the Bienal in the early 1980s, under Walter
Zanini curating, then, with its new curator, Sheila Leirner, it reached a very theoretical
status” (Alambert & Canhéte, 2004: 173). | consider the XVIII Bienal’s reception was
centralised on the effects and reaction related to the authorial and subjective
configuration of its curator, being the “Great Canvas” alleged to be her most “daring”
gesture among them, on one hand it was interpreted as sign of a progressist moment
of Brazil’s artistic milieu, but on the other, authorial curating brought to the surface a
set of criteria related to subjective perspectives and choices, and the understanding
of exhibitions as a medium gained an irreversible opacity in debates concerning
contemporary art ( Souza, 2015; Dalcol, 2018). Meanwhile, Brazil was experiencing a
process of re-democratisation after a 20-years-long military dictatorship that installed
oppressing mechanisms on media and cultural expressions, the XVIII Bienal was the
first edition launched under a civilian-president, and an authorship to its organisation
based on a universal perspective was also perceived as authoritarian and anti-

democratic, since artists’ voice were manipulated to fit in Leirner’s authorial narrative.

| brought some details above regarding Leirner’s familial origin, social class, and
education, as well as her life-long connection with the Bienal Internacional de Sao
Paulo as a main channel to access art from “around the world”, her material and
symbolic means to “get around” and feel herself as a “natural” part of a globalising
network of artists and art intermediaries, institutions and exhibitions, in permanent
flows and interchanging. There is no simple determination or direct causality between
those facts and the conditions of Leirner’s insertion in the Bienal or to hold the role of
its Curator for two times, however, | consider they play many roles in it, and are
intertwined in her discursive practices both as an art critic and curator, allowing to
retrace Sheila Leirner’'s position in a constellation of actors, objects, visualities,
institutions, and aesthetic, political, and ethical ideas, ideals, and practices. Leirner’s
conception of “the Great contemporary Artwork” (sometimes written also as
“Western” even being defined as “universal” and “natural”), considered the works of
art as a kind of incarnated thinking, and the artistic activity as a synchrony between
mental components and its plastic forms, resulting in “fragments” and “plurality” the
“Great Arwork” was able to absorb and harmonise. Her “universalizing”
perception/approach to contemporary art shares many historical and interpretative

aspects with other critics/curators working as key mediators in other geographic

‘The great work of contemporary art’ and ‘The great curator’: authorial curatorship at the [67]
Bienal de Sédo Paulo (1985 and 1987) = Talisson Melo de Souza



contexts - the perspective promoted by Italian art critic Achille Bonito Oliva around
the same years, for instance, that coined a national (Italian) section within the Biennale
di Venezia in 1980 (the Aperto’80), then being generalized as the as “International

Transavangardia”, as a global phenomenon (Souza, 2015: 20-21).

Keeping the position of General Curator for the XIX Bienal, 1987, Leirner gave a
further step into the authorial curating strategy, “Utopia versus Reality” was its title,
and “Great Collection” was the core of her “curatorial installation”, evoking a
Wunderkammer of contemporary artworks. The repercussion on the news did not
avoid the issue, but it did not find the same resistance, revealing the accommodation
or broader acceptance of the new authorial status curators had performed all around
the (art) world - as biennials were showing it, so ubiquitous and simultaneously as the
“Great Western contemporary Artwork” Sheila Leirner had theorised, making it

seemingly natural.

If, according to art historian Caroline Jones, the configuration of a “biennial
culture” has its development rooted back in the 1970s, with “the individuation that
had depoliticized the work in Attitudes and de-democratized documenta” (Jones,
2016: 188) around Szeemann’s activity in Europe. | bring the structural reformulation
of the Fundacédo Bienal de Sdo Paulo, that had been in process throughout the late
1970s and the 1980s, with its curatorial projects by Zanini and Leirner, not only as
adapting the institution to the consolidating position of exhibition curators, but also
as contributing to re-establishing the Bienal’s position as a gear or channels in a wider
transnational network, making it able to represent and to intervein in the shaping of
contemporary art in the world, even been attached to its geographical location, in
Latin America, Brazil, Sao Paulo. Taking place one year after the launching of the
Bienal de La Habana, in Cuba, with its explicit Latin Americanist and Third-Worldist
scopes, the XVIII Bienal, with Leirner’s curating, functioned as sticking a flag into the

globalist terrain.

The XX Bienal, 1989, brough back to its organisational structure the national
representations, dissolving curatorial authorship into a team of three curators (Carlos
von Schmidt, Stella Teixeira de Barros, and Jodo Candido Galvéo), responding to the
questioned centrality and authoritarianism of a General Curator, but the following
exhibitions of the 1990s found a way to re-establish the position, giving it more
autonomy as the Bienal become less dependent on diplomatic mediations. The
opaque figure of curators, operators of exhibitions as media, became a constant

issue, and the XVIII Bienal was the shocking context of this realisation.
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ABSTRACT: We know that currently, time is liquid and contemporary society is constantly changing.
What is new today, tomorrow will cease to be, and it is up to us as a society to develop the ability to
adapt to all these transformations that occur at all levels of our social life. In this sense, the recent
field of the so-called creative industries has also undergone several transformations, especially with
regard to music and the different ways in which it is interpreted and socially perceived by us. If, once,
recording a record was the culmination of a lot of effort and hard work of a band or performer,
nowadays with the technological evolution there are a lot of artists who can do it without leaving
their home. And consequently, these transformations bring with them new ways of making music, as
well as new roles for artists. However, will this adaptation to new social, economic, cultural and
technological contexts be an easy task? And in what way(s) do musicians or performers experience
this need for transition and adaptation? Also in Portugal, artists face all these issues and changes in
the music field. So, they need to find strategies that help them to develop a chameleon identity
necessary to provide continuity to their professional careers in the contemporary and challenging
music industry. In this paper the methodology used is based on a documentary analysis (and
consequent categorical content analysis) of different media and authors based on a collection of
secondary and primary information - analysis of first-hand interviews.

Keywords: Rock music, Portugal, Careers, DIY.

RESUMO: Sabemos, que atualmente o tempo é liquido e que a sociedade contemporanea esta em
constante mudanga. O que é novo hoje, amanha deixara de o ser e cabe a nés, como sociedade,
desenvolver a capacidade de nos adaptarmos a todas essas transformagdes, que ocorrem em todos
os niveis de nossa vida social. Neste sentido, o campo recente das chamadas industrias criativas
também tem sido alvo de varias transformacgdes, especialmente no que diz respeito a musica e as
diferentes formas através das quais esta é interpretada e socialmente percebida por nés. Se antes
gravar um disco era o culminar de muito esforgo e trabalho de uma banda ou intérprete, hoje em
dia, com a evolugéo tecnoldgica, existem muitos artistas que conseguem fazé-lo sem sair de casa.
E, consequentemente, essas transformacgdes trazem consigo novas formas de fazer musica, bem
como novos papéis para os artistas. Porém, sera essa adaptagdo aos novos contextos sociais,
economicos, culturais e tecnoldgicos uma tarefa facil? E de que forma(s) musicos ou intérpretes
vivenciam essa necessidade de transicdo e adaptagcdo? Também em Portugal, os artistas sdo
confrontados com todas estas questdes e transformagdes no campo musical e procuram encontrar
estratégias que os ajudem a desenvolver uma identidade camalednica necessaria para dar
continuidade de suas carreiras profissionais na industria musical contemporanea e desfiadora.
Assim, neste artigo, a metodologia utilizada baseia-se na analise documental (e consequente anadlise
categoérica de conteudo) de diversos meios de comunicacéo e autores, a partir de uma recolha de
informagao secunddria e primaria - anélise de entrevistas em primeira méo.

Palavras-chave: MUsica rock, Portugal, Carreiras, DIY.

RESUME: Nous savons que le temps est actuellement liquide et que la société contemporaine est
en constante évolution. Ce qui est nouveau aujourd'hui ne le sera plus demain et c'est a nous, en tant
que société, de développer la capacité d'adaptation a toutes ces transformations, qui se produisent
a tous les niveaux de notre vie sociale. En ce sens, le domaine récent des industries dites créatives a
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également subi plusieurs transformations, notamment en ce qui concerne la musique et les
différentes maniéres dont elle est interprétée et socialement percue par nous. Si avant
I'enregistrement d'un album était I'aboutissement de beaucoup d'efforts et de travail d'un groupe ou
d'un interpréte, de nos jours, avec I'évolution technologique, de nombreux artistes peuvent le faire
sans sortir de chez eux. Et, par conséquent, ces transformations aménent avec elles de nouvelles
facons de faire de la musique, ainsi que de nouveaux rbéles pour les artistes. Mais cette adaptation
aux nouveaux contextes sociaux, économiques, culturels et technologiques sera-t-elle une tache
facile ? Et comment(s) les musiciens ou interprétes vivent ce besoin de transition et d'adaptation ?
Toujours au Portugal, les artistes sont confrontés a toutes ces questions et transformations dans le
domaine musical et cherchent a trouver des stratégies qui les aident a développer une identité
caméléon nécessaire pour poursuivre leur carriére professionnelle dans l'industrie musicale
contemporaine et stimulante. Ainsi, dans cet article, la méthodologie utilisée est basée sur 'analyse
de documents (et par conséquent I'analyse de contenu catégorique) de différents médias et auteurs,
basée sur une collecte d'informations secondaires et primaires - analyse d'entretiens de premiere
main.

Mots-clés: Musique rock, Portugal, Carriéres, DIY.

RESUMEN: Sabemos que el tiempo es liquido actualmente y que la sociedad contemporanea esta
en constante cambio. Lo nuevo hoy ya no lo serd mafana y nos corresponde a nosotros, como
sociedad, desarrollar la capacidad de adaptacidn a todas estas transformaciones, que se producen
en todos los niveles de nuestra vida social. En este sentido, el campo reciente de las llamadas
industrias creativas también ha sufrido varias transformaciones, especialmente en lo que respecta a
la musica y las diferentes formas en que es interpretada y percibida socialmente por nosotros. Si
antes grabar un disco era la culminacion de mucho esfuerzo y trabajo de una banda o intérprete, hoy
en dia, con la evolucion tecnoldgica, son muchos los artistas que pueden hacerlo sin salir de casa.
Y, en consecuencia, estas transformaciones traen consigo nuevas formas de hacer musica, asi como
nuevos roles para los artistas. Sin embargo, /seréd esta adaptacion a los nuevos contextos sociales,
economicos, culturales y tecnoldégicos una tarea facil? ¢Y como experimentan los musicos o
intérpretes esta necesidad de transicién y adaptacién? También en Portugal, los artistas se enfrentan
a todos estos problemas y transformaciones en el campo musical y buscan encontrar estrategias
que les ayuden a desarrollar una identidad camalednica necesaria para continuar sus carreras
profesionales en la desafiante y contemporénea industria de la musica. Asi, en este articulo, la
metodologia utilizada se basa en el andlisis documental (y consecuente anélisis de contenido
categorico) de diferentes medios y autores, a partir de una recopilacion de informacién secundaria
y primaria - analisis de entrevistas de primera mano.

Palabras-clave: Musica rock, Portugal, Carreras, DIY.
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1. Introduction

We can admit that the development of social life is a process of continuous growth.
The transition of time remains an issue that has intrigued human beings since the very
beginning of their existence and, consequently, continues to be the object of
constant and profound reflections on the contemporary period. Several authors have
contributed to this debate of sociological thinking over time, each one giving a
distinct designation to the moment in which we live: postmodernity (Lyotard 1979),
late capitalism (Jameson 1991), risk society (Beck, 2011), hypermodernity (Lipovetsky
& Charles, 2004), late modernity (Giddens, 1991), liquid modernity (Bauman, 1999) or
risk society (Beck, 2011) to name a few. Generally, these authors “[...] try to understand
the new cultural and historical conditions that determine the meaning of life,
construct subjects, impose new subjectivities and forge meaning” (Ferreira & Santos,
2018: 81). Regardless of the different conceptions, all of them are based on the social
individual and his problematization. Or, in other words, “the ideas culminate in the
perspective that contemporary individuals are complex, multiple, kaleidoscopic, and

direct experimenters of recent transformations” (Ferreira & Santos, 2018: 81).

Clearly, the constant and quick development of current technology eventually
intensifies social transformations, highlighting a scenario of collective instability. All
these processes of change are visible in the most diverse aspects of social daily life,
namely with regard to the accelerated transmission of information. In this sense, “the
ever-faster, ever-flowing stream of images, sounds, data, and news flies
uninterrupted, ever renewed, toward the next sensation” (Jaeger, 2007: 310). Thus,
this instantaneous and incessant multiplication of information results in a society
characterized by non-existent geographical boundaries (Rossetti, 2016). And in this
way, we live in a period characterized by “[...] a growing globalization trend, forming
a living and dynamic process that interferes with our life models, behaviour patterns,

languages, leading culture to be in permanent adaptation” (Agostini, 2008: 144).

Currently, the relationship of individuals with time and space has undergone a
profound transformation, particularly due to the role of technological evolution
(Rossetti, 2016). For Vandenberghe (2014) the world has shrunk, and the barriers have
been erased: “Globalization has disfigured world cartography - every place in the
world (to varying degrees) has become the centre of a concave plane to which all
spatio-temporal coordinates converge” (Guerra, Alves & Souza, 2015: 117). For GeiBler,
(2002), chronological time is different from the subjective experience that individuals
have. Today, there is an intense desire to try to prolong and control the time to the
point where individuals have extended the day through artificial lighting, in order to
recreate a more homogenized time. Jameson (2006) also reflected on contemporary
time speed, which results in a lack of clarity regarding the past and future. As a result
of these characteristics, the present tense values the pleasure, the experimental and
the enjoyment of the moment (Maffesoli, 2012). Thus, “[...] the advent of modernity

increasingly tears out the space of time by fostering relationships among other
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'absent’, locally distant from any given situation or face-to-face interaction [...]”
(Giddens, 1991: 27). As Benjamin (1983) and Giddens (1994) emphasize, this new social
architecture tends to determine another form of the individual's perception of the
world, enhancing their reflexive capacity, and increasing their ability to articulate the

multiplicity of information they have access to.

For Jameson (2006) who reflected in the culture of the image in the contemporary
period, the image nowadays provides an excessive experience due to its saturation.
Thus, “all elements of social life are now represented by images, and a new reality is
configured where there is a bombardment of information that undermines the
subject” (Rossetti, 2016: 212). All these transformations eventually have repercussions
on the identities of individuals, as well as on their social relationships. The question of
identities itself has also been central in the field of sociological thinking and has been
moving its perspectives in direction: “the ideal of this world is the efficient individual,
focused on productivity and performance, not just at work, but in all aspects of life”
(Fortier & Juarez, 2017: 209). As we live in an increasingly mass and consumption-
centred societies, this has strong repercussions on the constitution of our social
identity. And “the non-adaptation of the individual to this imposed consumerist
pattern would in many cases lead to their exclusion and social stigmatization” (Enne,
2006: 13). Within the sociology of culture, all these social, economic and political
transformations of recent decades have led, according to Harvey (2000: 7) to the “[...]
emergence of more flexible modes of capital accumulation and a new cycle of
compression of space-time in the organization of capitalism”. Thus, the productive
structures became more flexible, which contributed to a greater circulation of capital
and the constitution of travelling capitalism (Guerra, Alves & Souza, 2015). As a result,
artistic and cultural creation are embodied in the capitalist logic of product or
commodity creation. In other words, “the frantic economic urgency of producing
ever-new waves of goods (from clothing to airplanes) with ever-increasing rates of
return attributes an increasingly important structural function and an increasingly

central position to aesthetic experimentation and innovation (Jameson, 1991: 4-5).

Basically, for Jameson (1991) the contemporary period is marked by a superficial
culture, which values the image and the simulacrum and devalues the historicity. The
strong presence of technologies ends up serving as a privileged instrument for the
dissemination of cultural products, products that involve fewer and fewer feelings of
affection on the part of the individuals who create and consume them. In this scenario
of fragmentation and flexibility, “everything seems to fade, to liquefy, to lose

consistency” (Guerra, Alves & Souza, 2015: 119). In fact,

Postmodern culture is not metaphysical: it is an expression of time and
place metamorphosed into a denial of time and place (above all, by its
compression, its indifference to historicity and its exaltation of
discontinuities and ornament) (Guerra, Alves & Souza, 2015: 119).
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Thus, the relationship between globalization and culture is plural, leading to a
weakening of classifications of cultural forms and modalities. This is because “artistic
classification systems are becoming more differentiated and less hierarchical, and
weaker and less universal classifications” (DiMaggio, 1987: 452). We are thus facing a
scenario of reproduction and cultural circulation that promotes a growing unfolding
of cultural genres in various ways, providing different experiences and experiences
to individual consumers. For Janssen, Verboord & Kuipers (2011) the most salient
change in the cultural classification systems of Western societies concerns the
decline of traditional cultural hierarchies and the lower propensity of cultural
producers and consumers to define tight hierarchical distinctions. Individualization
processes have thus contributed to individuals being “[...] increasingly obliged to
choose individually and to show individual 'authenticity' in the expression of taste,
resulting in a fragmentation of taste cultures and styles of life” (Janssen, Verboord &
Kuipers, 2011: 141). Within this environment of late modernity, all these social and
technological transformations also took place in the field of culture and within this in
the subject of music. As a result of these rapid and constant changes, the field of
creative industries and popular music had been permanently reorganized
to meet the new challenges that contemporary society imposes on us. In this sense,
we consider it crucial to reflect on how musicians and the record industry itself within

rock music have been adapting to new contemporary challenges.

2. Make music today: changes and challenges

Over the years, the way we listen and make music has changed dramatically, and the
industry has become notoriously unpredictable (Hracs, 2012; Scott, 1999) and “the
recording industry is entering a time of transition and technological conflict” (Stein &
Evans, 2009). As technology has evolved, the business models and business
strategies of traditional players in the music landscape have changed significantly.
The first major transformation took place with the advent of television, which for the
first time made it possible to bring to the public the combination of sound and
movement: “with the flow of moving images and sounds in sync, cinema and
television were among the most popular forms of media entertainment in the
twentieth century” (Holt, 2011: 50). Due to its social importance, television assumed a
prominent role in the popularization of music after its emergence and consolidation
(Bronfenbrenner, 1970; Wright & Huston, 1983). With the emergence of video clips
and the spread of cable television channels, a boom in the music industry eventually
spawned (Aufderheide, 1986). It is in this scenario of growing enthusiasm that MTV -
Music Television is born, which came to play a key role in the ensuing broadcast and
dissemination of music. And it was a huge challenge in the 1980s for musicians and
industry professionals, who now had to start investing heavily in video clips, in

particular, by hiring agencies or audio-visual producers.

As we may know, the music industry has been marked by a discontinuous course,
taking into account the adversities that arise permanently. In this context, “the
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introduction of the Compact Disc (CD) initiates the transition from an analogue to a
digital environment in the music industry” (Lampel, Bhalla & Jha, 2008: 7). In addition
to the collapse of the album in favour of the single provided by the music video and
MTV, the vinyl record as the concept album’s preferred format has been losing
commercial momentum (Valencia, 2008). Although a challenge for the music
industry, this change was very positive for music fans as it became easier to get CDs
to play at home (Lampel, Bhalla & Jha, 2008). However, this technological
breakthrough also opened the door to music piracy, which is rooted in the recording
of home-made cassettes from CDs. Later, the digital technology backed by the boost
of the Internet is the latest challenge and had immediate and profound effects when
it comes to music from composition to production, manufacturing, distribution, and
then retail. As Hughes and Lang (2003: 180) suggest, “digital technology changes
everything: the way music sounds, the way it's created, produced and recorded, the
way it's distributed and the ways it's used or consumed”. With the move to MP3
format, the Internet enabled a music revolution: it was now possible to store a large
amount of music on one device and, it became extremely easy to purchase and share
music files. Accordingly, “MP3, which stands for Motion Picture Experts Group-1Audio
Layer 3, allows users to make near perfect quality copies while simultaneously
facilitating the use of the Internet as a marketplace for illegal products” (Cross, 1999:
2). However, once again, these developments have brought a huge concern about
piracy: “in fact, this platform “[...] allowed users to download and share music without
compensating the recognized rights holders” (Wikstrom, 2014: 9). Despite these legal
threats, it is undeniable that the Internet today plays a key tool in the career of artists,

particularly in the promotion and large-scale dissemination of their work:

The Internet, as a medium without geographical constraints and as an
extremely powerful advertising tool, enabled them to potentially reach a
wider audience, by using it as a means to gain the exposure they lacked by
the ‘traditional’ media [...] Evidently, it is possible that not all artists have
had a benefit from the Internet” (Patokos, 2008: 241).

Traditionally, the music industry has invested heavily in advertising and promoting
new artists and/or products. However, through the Internet and online advertising
options such as the possibilities for increasing demand and consumption are
enormous, and it enables users to discover and buy new music and artists faster,
easier and in a more flexible way (Styvén, 2007). Therefore, an evolution of online
music distribution has become unsurpassed with a bet from major online publishers,
after recognizing the importance of this support for consumers and the need to offer
legal options for them (Janssens, Daele & Beken, 2009). However, they suggest that
exposure to music piracy really did play an important role in promoting record labels,
as it is allowed to embrace emerging new technologies, get on the Internet, create
richer, more feature-rich websites, and experiment with digital distribution (Easley et

al, 2003). According to Easley (2005: 165) the main challenges for publishers are:
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First, there is the loss of value for their existing economies of scale for
production of the physical products, the CD's themselves. Even in
electronic format, there is a loss of control of the format, with many efforts
to establish copy-protected formats failing to attract the critical mass of
users necessary to attract device makers. Then there is the threat to their
existing distribution channels and control of those channels. Channel
control was one of the issues in the settlement of the price fixing lawsuit
mentioned above, where the labels allegedly went too far in exerting
control over pricing via distribution channel agreements.

In fact, all these transformations have compromised the way we make music, and
how it is currently consumed. Thus, record labels no longer have full control over an
artist's image (Sen, 2010), and musicians today are increasingly responsible for
managing their own careers. In other words, “artists are in control of their own careers
for the first time since the role of record labels is being questioned by new
technologies, which significantly reduced the cost of production and distribution
(Kusek in Valencia, 2008: 65). It is in this environment of late modernity that DIY ethics
has gained new importance. According to Baker & Huber (2013), the DIY ethic has
long been present in popular music, since the punk and post-punk cultures. Following
a DIY path, artists have become increasingly independent of record labels and more
specialized in different fields such as music production, marketing, or logistics. As
Bennett and Peterson (2004: 5) point out, “this scene-supporting industry is largely
the domain of small collectives, fans turned entrepreneurs, and volunteer labour”. At
the tail of DIY ethics, independent labels also emerged with a pro-alternative
philosophy and opposed to the capitalist ideals mostly oriented to record albums for
tours. Nowadays, “a musical band that is in demand can grow their revenues from live
music by increasing the number of concerts and raising the ticket prices” (Wikstrém,
2014: 12). This idea meets Frith’s (1986) perspective when he tells us that technology
is a prerequisite for authenticity and not an enemy. In this context, some bands have
even completely disbanded record labels, choosing not to have any contracts. At this
time, independent music production has become the most significant production
model (Hracs 2012).

Within the new sharing and streaming services, many musicians have been
focusing on providing free music and videos to their fans. As examples, “British
rockers like the Arctic Monkeys and Lilly Allen have built a huge fan base by making
their music available on MySpace where bands can post entire songs and video clips”
(Sen, 2010:18). Social networks have played a very important role for musicians today,
because besides allowing more effective dissemination of their work and concerts, it
also allows a much closer relationship with their fans. As a result, “meanwhile,
consumers are increasingly invested in loops of feedback, commentary, and
customization in the digital spaces of new music media, from music blogs to cell
phone clips” (Prior, 2008: 399). Moreover, the closeness possibilities that social
networks allow also fruitful when it comes to cooperation between musicians and

bands and the creation of new musical projects: “the motivations behind the
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collaboration, behind the goal of wider pop success at a national and international
level go beyond the base desire for financial comfort and the competitive desire to
beat all rivals” (Hesmondhalgh, 1999: 53). In this sense, the challenges regarding how
the music industry works today are immense. The role of musicians today is very
diverse, and it’s not just about playing and singing any more. For this reason, we talk
about chameleon identities of contemporary musicians due to the multiplicity of
functions they adopt. In order to show this scenario in Portugal, it was important to
focus on a qualitative approach to use a collection of secondary and primary
information, particularly from first-hand interviews to Portuguese rock actors. These
face-to-face in-depth interviews were conducted in the context of my PhD research
about consumption and stereotypes in Portuguese rock music. In addition to in-depth
interviews, other qualitative indirect data sources such as document analysis of the

topics of this article.

3. Chameleon identities in Portuguese rock music

As Becker (1982) and Faulkner (1983) have shown, the art worlds represent by a
considerable surplus of workers. Accordingly, in this scenario of contemporary
uncertainty it is not easy for individuals to achieve stable and comfortable careers,
and “cultural workers report strong feelings of stress regarding their job and career
uncertainty” (Frenette, 2013: 369). As a result, cultural and creative workers often
organize their career paths around their professional field rather than the company,

or in other words, now is the individual that takes the lead and not the firm:

For virtually all those involved, the locus of the career is now the field and
not the current employer, and, as in contemporary team sports, players
work very hard for their employer not so much out of long-term loyalty to
the team but to ensure and enhance their own career prospects in the field
at large (Peterson & Anand, 2002: 272).

Also in Portugal, the evolutions in the music industry led to changes in career
management, in toward to a DIY logic. Since music is a unifying set of activities
understood as a cluster of interrelated traded and untraded activities (Becker, 1982;
Leadbeater & Oakley, 1999; Menger, 1999) it is important to analyse the multiple ways
in which creative workers, namely musicians, have been developing their work
independently. According to Bernardo and Martins (2014) within the context of the
music industry the term 'independent’ or 'indie' is applied to agents with no ties to a
major record corporation. This kind of freelance logic has consequences not only in
the way musicians and other professionals produce music, but also in the way they
live their daily lives (Guerra & Oliveira, 2016). Therefore, these musicians today
simultaneously adopt different and complementary roles — the role of musicians,
producers, designers, and promoters, for example — generating intersections
between various artistic and creative subsectors, as well as questioning boundaries

between the professional and amateur (Hennion, Maisonneuve, & Gomart, 2000).
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| also have some music projects, but the development of the record
industry itself has gone around a lot, which made me rethink what it is like
to make a record today. Because | don't play live, the record only makes
sense to me if someone picks it up. So I'm still not sure how I'm going to
do this... (140).

Right now, | have a solo career, which | started in 2012 at a time when the
music industry and market were very different. And so I've been a little
doing some digital editing, vinyl editing as well and always trying to be a
bit more alternative to what the mainstream industry offers (119).

Nowadays, having a contract with a record label is not so relevant anymore, as
musicians are increasingly able to produce and distribute their own material, as well
as material of other musicians. It was one of the main important changes that
happened in the Portuguese music industry, because for the first time musicians
began to engage into new professional roles. And also they began to know the true
reality of what it is to record an album. Some of them even created their own indie

labels:

[...] my own little independent record label, which is very important also in
my way of seeing music. Because seeing music from the musician's point
of view is one thing, seeing music from the perspective of the music
executive/professional industry/label is another (14).

Rock music today, | think, is important, but any kind of music is important.
And in the Portuguese landscape there are many things being done and
there is more and more independent music promoting the artists
themselves and not just the major record labels anymore (123).

In the present reality, the DIY ethics the work is not lonely, there is a strong
collaborative practice between musicians and between musicians and other creative
professionals. In other words, cultural workers emphasize the importance of strong
networks at all stages of their careers. As Oliveira and Guerra (2016) suggest, being
independent or doing things in an independently is related to the demand for
autonomy and freedom to be creative, but it doesn't necessarily mean do it alone.
That’s why in the Portuguese music field, musicians work with each other and have

various musical and even other kinds of projects:

| am starting a new project with Samuel Uria, which is still more or less
secret. We are starting a new album with Cla and a rehearsal process with
the Best Youth to make the whole tour of this aloum. In addition, | have
daily co-working management with my girlfriend (145).

Collaborating with all the guests we have ever had, with each one of them
it was really remarkable (123).

As they took the lead in producing, recording and distributing their own musical
material, musicians also began to do this kind of work for other musicians within this
collaborative logic. Much of this work is done in home-developed studios. This fact
meets Leyshon (2009) thought about the introduction of digital technologies and the

decrease of production costs, which leads the independent artists to make extensive
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use of home studios for production, and of digital networked media for dissemination

and promotion.

At this moment | have been doing solo concerts, | have edited two solo
albums; | have the Mira Mar project with Frankie Chavez, which will be
published soon; | have the Electric Guitar and Bass Orchestra, which is a
project that is slowly happening; | teach; | have worked a lot with theatre
and contemporary dance; and right now, | have Rui David's album
production (146).

And suddenly, when | found myself, | was in Spain producing and later
playing with the group (124).

However, all these fast and constant technological transformations also result in a
fear shared by some professionals in this field, particularly regarding the role of social
networks in opposition to the alternative ideal of rock music. This means that some
musicians fear that the purpose and power of rebellion of rock music in the face of

certain social realities could be lost in this new model.

Today, people actually send messages on Facebook and there is nothing
that cannot be said in a mobile message, which a song used to say. It is
amazing the brutal change of things, and in that sense, music has also
resented a little and lost some importance. But it is part of technological
and sociological evolution (140).

Then, it was this growth, because rock music began to distort its evolution
a bit, since all these new technologies come in, which makes the creation
of music a lot easier. But somehow, it is no longer that age of innocence
and rock music became not just more consumed, but considered a
utilitarian thing, rather than a creative form that allowed people to
appreciate as an art (114).

Although, these evolutions in music industry and rock music genre are inevitable
in this scenario of late modernity. Therefore, these new ways of listening and doing
rock music must be accepted as part of social evolution. This is not to say that rock
music has lost all its purpose; rather, the way we make rock music today has evolved

along with the evolution of society as a whole.

Rock music has to do first and foremost with an introduction of: a new
language, new forms of communication, new ways of life, new fashions, a
new organization of society, new creative impulses, all of which is
triggered by the so-called rock culture (114).

Rock music has disintegrated into many other expressions, and also follows

technology itself. It is a kind of dematerialization of things (140).

4. Concluding remarks

Independent music production has evolved from a niche market position to a
mainstream model (Hracs 2012). In the run-up to the digital revolution, independent

production was very limited and yet required too many costs and skilled production
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and distribution professionals, especially for tours. However, with the emergence and
consolidation of the digital revolution, production costs have fallen considerably, as
it has become increasingly accessible and common to create home studios. Thus,
“independent artists are now making extensive use of home studios for production
and of digital networked media for global dissemination and promotion” (Bernardo &
Martins, 2014: 10). It is undeniable that this DIY approach in contemporary popular
music, particularly in rock music, requires the acquisition of multiple skills such as
musicianship, performance, technical, through to business aspects. But this new
model of independence in the music industry gives greater control over musicians'
material, resulting in greater autonomy and creativity. They no longer feel bound by

third-party contracts and impositions, and can develop their music the way they want.

This new approach to work also allows musicians to focus on fans, by sharing their
music and projects online (via social networks or other sharing platforms), which allow
them to increase their music fan base. According to Young and Collins (2010),
musicians are increasingly concerned about the direct engagement with their
audiences, and are increasingly aware of the resources available to build this bond,

especially through the role of new technologies. So,

in this sense, digital networked media provides not only effective
functional elements, but also cues about their importance and the possible
ways for its target audiences to interact with in order to fulfil their needs
(Bernardo & Martins, 2014: 13).

In a way, this idea converges with the thought that digital media and networks can
be seen today as means of production that are available to everyone (Winter, 2012).
This author suggests that social networks are essential to the success of any music
project, both in the context of a record label and in an independent approach focused
on online (Winter, 2012). Valadares (2011) also emphasizes the role of online in
developing the careers of independent musicians, identifying production, promotion,
and distribution as key areas where digital network media is having a significant
impact. In addition to production and distribution, Portuguese rock musicians today
also assume the role of managing their own careers. And the Internet offers a number
of applications that allow them to optimize this type of work and do it in a collaborative
environment (Bernardo & Martins, 2014). Here, an important and recent phenomenon
that it should be pointed out is crowdfunding, which is an alternative and independent
funding model. According to these authors, “in a crowdfunding campaign, promoters
request funding from a multitude of individuals through an online platform, usually in
return for rewards, such as future products or personalized gifts” (Bernardo & Martins,
2014:16).

As we can see, DIY logic based on the potential of the Internet and digital
technologies allows for the development of careers in an increasingly autonomous
way. All this evolution and revolution must be considered as a challenge, but also as

an important step in the empowerment of musicians in their work. It is from this point
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of view that Portuguese rock musicians must develop their musical trajectories, which

in a way affirms their original ideology of independence from the dominant market.
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751 DIAS: UM ENSAIO DE MEMORIA LIQUIDA. ABORDAGEM

DA PROGRAMAGAO CULTURAL DE PAULO CUNHA E SILVA

751 DAYS: AN EXERCISE OF LIQUID MEMORY. APPROACH TO PAULO CUNHA E
SILVA'S CULTURAL PROGRAMMING

751 JOURS: UN EXERCICE DE MEMOIRE LIQUIDE. APPROCHE DU
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751 DIAS: UN EJERCICIO DE MEMORIA LIQUIDA. APROXIMACION AL
PROGRAMACION CULTURAL DE PAULO CUNHA E SILVA

Carlos Pinto
Universidade do Porto, Faculdade de Letras e CITCEM - Centro de Investigacéo
Transdisciplinar «Cultura, Espaco e Memoria», Porto, Portugal

RESUMO: A luz da abordagem dos principais conceitos dos estudos contemporaneos de meméria,
estudaremos o perfil de Paulo Cunha e Silva, as suas linhas de programacéo cultural e as politicas
culturais implementadas ao longo dos 751 dias em que assumiu o pelouro da cultura do Municipio
do Porto. Tomaremos como corpus de anélise as noticias / entrevistas / crénicas / editoriais que o
evocam no intervalo temporal referido e publicadas online pelo Jornal Publico e respetivos
suplementos P3 e ipsilon. Recorrendo & analise de contetdo categorial dos dados recolhidos nestas
publicagdes online, far-se-4 um estudo exploratério que relacione as linhas mestras de trabalho
transdisciplinar de Paulo Cunha e Silva com o legado de uma memdria cultural e de uma cidade
liguidas.

Palavras-chave: Paulo Cunha e Silva, cidade do Porto, politica Cultural, mediagdo e programagéo
cultural.

ABSTRACT: Through the approach of the main concepts of contemporary memory studies, we will
study the profile of Paulo Cunha e Silva, his lines of cultural programming and cultural policies
implemented during the 751 days in which he assumed the responsibility of culture in the Municipality
of Porto. We will take as a corpus of analysis the news / interviews / chronicles / editorials that evoke
him in the mentioned time interval and published online by Jornal Publico and respective
supplements P2and ipsilon. Using the categorical content analysis of the data collected in these
online publications, an exploratory study will be carried out that relates the main lines of Paulo Cunha
e Silva's transdisciplinary work with the legacy of a cultural memory and a liquid city.

Keywords: Paulo Cunha e Silva, Porto, cultural policy, cultural mediation and programming.

RESUME: A la lumiére de l'approche des principaux concepts des études de la mémoire
contemporaine, nous étudierons le profil de Paulo Cunha e Silva, ses lignes de programmation et les
politiques culturelles mises en ceuvre au cours des 751 jours pendant lesquels il a assumé le
portefeuille de la culture de la municipalité de Porto. Nous prendrons comme corpus d'analyse les
nouvelles / interviews / chroniques / éditoriaux qui I'évoquent dans l'intervalle de temps mentionné
et publiés en ligne par le journal Publico et les suppléments respectifs P® et ipsilon. En utilisant
I'analyse de contenu catégorique des données recueillies dans ces publications en ligne, nous ferons
une étude exploratoire qui met en relation les lignes directrices du travail transdisciplinaire de Paulo
Cunha e Silva avec I'héritage d'une mémoire culturelle et d'une ville liquide.

Mots-clés: Paulo Cunha e Silva, ville de Porto, politique culturelle, programmation et médiation
culturelle.

RESUMEN: A la luz del enfoque de los principales conceptos de los estudios de la memoria
contemporanea, estudiaremos el perfil de Paulo Cunha e Silva, sus lineas de programacién y las
politicas culturales implementadas a lo largo de los 751 dias en que asumio la cartera de cultura del
Ayuntamiento de Oporto. Tomaremos como corpus de analisis las
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noticias/entrevistas/cronicas/editoriales que lo evocan en el citado intervalo de tiempo y publicadas
online por el diario Publico y los respectivos suplementos P? e irsilon. Utilizando el analisis de
contenido categorico de los datos recogidos en estas publicaciones en linea, haremos un estudio
exploratorio que relaciona las directrices del trabajo transdisciplinario de Paulo Cunha e Silva con el
legado de una memoria cultural y una ciudad liquida.

Palabras-clave: Paulo Cunha e Silva, ciudad de Porto, Politica cultural, programacién y mediacién
cultural.
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1. Introducao

“Paulo Cunha e Silva era uma pessoa que tinha uma visdo completa da cultura.
Marcou profundamente a dindmica cultural do Porto” (Carvalho et al., 2015: s/p). E
assim que Paulo Cunha e Silva é caracterizado por Luis Braga da Cruz'® na noticia do
Jornal Publico de dia 11 de novembro de 2015, noticia essa que dava conta do seu

falecimento (Carvalho et al, 2015).

Segundo Silva (2018), desde cedo que Paulo Cunha e Silva é reconhecido como
sendo um pioneiro de conferéncias performativas que cruzam varias disciplinas
artisticas. Em 1995 conclui o Doutoramento na Faculdade de Desporto da
Universidade do Porto com a tese “O Lugar do Corpo: elementos para uma cartografia
fractal”, distintiva por cruzar transversalmente as artes e as ciéncias. O novo milénio
vai sedimentar o seu designio de programacéo artistica total. Foi coordenador para a
area cientifica dos Estudos Contemporaneos da Fundacéo de Serralves, Comissario
da area do Pensamento, Literatura e Projetos Transversais na Porto 2001- Capital
Europeia da Cultura, entre outros cargos. Assumiu a vereacéo da cultura da Camara
do Porto entre 2013 e 2015, por 751 dias, tendo recebido o prémio de Melhor
Programacao Cultural Autarquica atribuido pela Sociedade Portuguesa de Autores.
Viria a falecer em novembro de 2015, numa altura em que o seu nome é um dos
apontados na lista dos ministeridveis (Ministro da Cultura) do primeiro Governo de
Anténio Costa. Como era do dominio publico, vivia uma agenda de vertigem.
Também apelidado de “genial organizado” ou “Senhor Cultura” - no quadro das
noticias de jornal recolhidas nesta pesquisa -, era omnipresente e tinha um ritmo de

trabalho alucinante.

Uma vez apresentado o nosso objeto de analise, importa referir que neste trabalho,
apos apresentacdo de uma breve nota biografica, parte-se para uma revisdo da
literatura que se ordena do geral para o especifico numa légica hipotético-dedutiva,
na qual abordar-se-d0 os principais conceitos dos estudos contemporaneos de
memoria, relacionando-os com a intermediacédo cultural e o planeamento cultural
municipal - chamando a cena a possivel profissdo do protagonista do nosso ensaio: a
de programador cultural. Relaciondmos também a intermediagdo com o conceito de
liquidez, resgatado por Paulo Cunha e Silva a Bauman (2001) e base filosdéfica

subjacente a toda a sua praxis.

Cruzar-se-a este quadro tedrico com as linhas de programacéao cultural e das
politicas culturais desenvolvidas por Paulo Cunha e Silva nos 751 dias em que foi
Vereador da Cultura do Porto. Para tal, utilizar-se-a a analise de conteudo categorial
tematica (Bardin, 2016) face ao apuramento e analise das noticias / entrevistas /

cronicas / editoriais que evocam Paulo Cunha e Silva no intervalo temporal referido e

'8 Presidente da Fundacéo de Serralves entre 2010 e 2015.
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que foram publicadas online pelo Jornal Piblico e respetivos suplementos P2 e Ipsilon.
O requisito amostral destes conteudos refere-se a abordagem dos momentos de
maior destaque na dindmica cultural na cidade do Porto apds a eleicdo de Rui Moreira
como presidente da camara Municipal do Porto, tomando posse a 22 de outubro de
2013. Interessa-nos recolher publicagdes que sejam o mais detalhadas possivel
quanto a caracterizacdo das légicas subjacentes a programacao interdisciplinar, as
politicas culturais implementadas por Paulo Cunha e Silva, e ao impacto destas nas
dindmicas culturais locais. O ultimo tépico dedica-se a apresentacao e analise dos
dados e na conclusédo relacionar-se-do os dados resultantes da analise de conteudo

com 0s conceitos anteriormente acionados.

2. Intermediacao cultural, cidade e estudos de meméria

De acordo com Martins (2011:3), na senda de Steiner (1992) “[...] a criagéo artistica
acompanha [...] os anseios, as aspiracdes, as expectativas e as memorias do seu
criador, bem como as da sociedade e do tempo em que € desenvolvida”,
contribuindo para a construgdo de um imaginario cultural coletivo, a formacéo de

identidades, promoc¢éo do sentimento de pertenca e coesao social.

Importa-nos, neste contexto, abordar o conceito de meméaria coletiva, introduzido
por Halbwachs (1990), relacionando a memodria individual, a memoria social e o
espaco publico, nomeadamente a ideia de que qualquer memaria coletiva formulada
por um determinado grupo, com base nos contextos sociais, culturais, politicos que
Ihe estao afetos, tem por base uma correspondéncia a um espaco fisico (Connerton
1989). Para Cardin (1988) (in Mahfoud, 1993: 294), na perspetiva de Halbwachs, a
memoria cultural estd também intrinsecamente ligada aos processos historicos, ao

dar visibilidade ao que, de outra forma, cairia no esquecimento.

A grande protagonista da histéria € a memoria coletiva, que tece e (re)tece,
continuamente, aquilo que o tempo cancela e que, com a sua incansavel
obra de mistificacdo, redefinicdo e reinvencao, re-funda e requalifica
continuamente um passado que (Cardini In Mahfoud, 1993: 294).

Coser (1991:34) corrobora com esta ideia, afirmando que a memoria coletiva se
trata de um exercicio de “reconstrucado do passado a luz do presente”, pelo que “a
memoria necessita de alimento permanente de recursos coletivos, sustentados por
aderecos sociais e morais”. Outros autores, como Aleida Assmann (2010)
desconsideram o conceito de memoria coletiva, evocando a linha de pensamento de
Sontag para referir que todas as memorias séo individuais e ndo reproduziveis, pelo
que uma sociedade é capaz de escolher, de pensar e de falar, mas nao de “lembrar”
(Assmann, 2010: 36), sendo que “as memorias do individuo fundem-se com o sistema
simbolico intersubjetivo da linguagem e, em bom rigor, ndo sdo mais uma
propriedade puramente exclusiva e inalienavel” (Assmann, 2010: 36), pelo que

podera ser comunicada, mas nao transferida de um individuo para o outro. A autora
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considera ainda que as culturas, para se constituirem e preservarem, assentam em
dois tipos de sistema de memoria cultural: uma ativa, candnica, que perpetua o que
a sociedade considerou como valores vitais para uma “orientagdo comum e memorias
partilhadas” (Assmann, 2010: 43), sendo legitimada pelas instituicbes como as
escolas, os museus e os palcos; e uma segunda, de arquivo, acessivel apenas a
especialistas e que ndo circula como conhecimento comum, constituindo-se como
memoria cultural latente. Apesar disto, os dois sistemas sdo permeaveis em ambos

os sentidos.

Também Burke (2010) diferencia memodria cultural de memodria social,
descrevendo a memoaria cultural como “um repertério de simbolos, imagens e
esteredtipos” a que membros de uma determinada comunidade recorrem ou que
ativam quando necessario, construindo, assim, uma memoria protese, que, apesar de
ndo ser originaria, se torna gradualmente parte integrante do corpo. (Burke, 2010:
106). Por outro lado, a memoria social reside no conjunto de “pistas” que a
“comunidade de memodria” fornece a cada individuo (quer seja a familia, localidade,
igreja, nacdo ou todos estes) “ao sugerir o que lembrar e como lembrar”, em parte
através da participacdo em performances coletivas tais como comemoracdes, ou
seja, atos “colaborativos de recordacdo ou rememoracao” (Burke, 2010: 106). Estas
acdes podem ser, no fundo, percebidas como agdes performativas (rituais) de
afirmacao e canonizagédo de referenciais do passado como forma de “dizer algo”
acerca do tempo presente. Sdo eventos particulares que apresentam uma narrativa,
reconstroem a historia e, ao serem encenadas, “reinem fragmentos do passado,

formando novos padrdes” (Burke, 2010: 106).

Também Duncan (1995: 6) relaciona as praticas com os seus lugares, referindo-se
aos museus que, enquanto “estruturas rituais” sdo “objetos ricos de historia social e
politica”, enquanto simbolos da memoria cultural oficial, sendo no contexto deste
cerimonial que transmitem crencas e valores a quem os visita. Lopes (2010) sugere
que, tal como os museus, também os teatros sdo, segundo esta logica, simbolos de
cultura oficial, sendo o programador cultural, tal como os filésofos e os politicos, um
agente de uma reflexdo e codificagcdo da realidade, participando desse modo na

construcdo de uma memoria coletiva e na definicdo de uma verdade particular.

Ainda no que diz respeito a memoria cultural, € de assinalar o conceito de lugares
de memoria (lieux de mémoire) (Nora, 1993) como elementos fundamentais na
formacao e transmissdo da memdria coletiva, na medida em que, sendo detentores
de uma aura simbdlica e objeto de um ritual - quer se trate de celebragdes, discursos,
arquivos, museus ou outros acontecimentos ou instituicdes - nenhuma memoaria
coletiva pode ser formada sem referéncia a um lugar especifico, sob pena de que “o

que estes lugares” defendem, seja extinto pela historia.
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Alves et al. (2016), por outro lado, notam que os Estudos de Cultura tém
considerado a circulacdo de memdrias entre diferentes geracdes (memoria
transgeracional), diferentes culturas e diferentes horizontes temporais, potenciando
adindmica cultural e até a portabilidade da memaria. Assim, e tendo em consideracao
fatores como a intensificagdo de fluxos migratorios, a evolugdo tecnoldgica e
mediatica - que alteram significativamente as politicas e as praticas culturais -
conduzem a uma disseminacao global da memodria e a sua ressignificacdo em novos

contextos.

As memorias precisam de circular para se manterem vivas, diluindo
fronteiras territoriais e sociais e transpondo horizontes temporais. Isto ndo
significa que as memorias locais se extingam face a entrada de outras
memorias itinerantes; trata-se (...) de uma relacdo dialdgica entre
diferentes culturas (...) de traduzir e integrar outras experiéncias no seu
repertério memorialistico (Alves et al., 2016: 7).

Vale a pena lembrar Levy e Sznaider (2002) e o seu conceito de memodria
cosmopolita: com efeito, estes autores afirmam que na era de globalizagédo, as
memorias nacionais e étnicas particulares ver-se-iam transformadas por padrdes
comuns que se combinam com os elementos pré-existentes, dando origem as
memorias cosmopolitas. Outros autores como De Cesari e Rigney (2014) identificam
a memodria transnacional como processo que coloca em relagcdo a movimentagéo da
memoria e da cultura com a existéncia de fronteiras. Todas estas designacdes
configuram um espaco de transversalidade, de interdisciplinaridade e de hibridismo
associados as memorias contemporaneas e consequentemente a sua estreita relacao
com o nosso objeto de analise. Neste ensejo, Guash (2011) evoca o conceito de
memoria transdisciplinar quando refere que o sincrénico e o diacrénico ja ndo sao
mais percebidos como categorias separadas e até antagdnicas, sendo a partir da zona

intersticial, da memoria em parallax, que se reinventa e reconstroi a realidade.

Reconcertando-nos na programacao artistica como lugar de memoria
contemporanea, correlacionando os conceitos de memoria cultural e de memoria
coletiva com os equipamentos culturais, Lopes (2010) nota (relativamente a figura do

programador) que:

Ter autoridade sobre o conteudo e modelo expositivo ou de
representacdes nos teatros e museus é ter a possibilidade de controlar as
representacdes de uma determinada sociedade, assim como poder definir
os varios posicionamentos relativos numa comunidade. Enquanto
microcosmos em constante evolugdo, museus e teatros também
potenciam rituais publicos: localizados nas areas mais centrais das cidades
apresentam interiores grandiosos (para a reunido de cidadéos), escadarias
monumentais que conduzem a ascenséo do saber, corredores a escala de
procissdes, cadeiras com iluminagcédo ou ecra de traducéo, intervalos para
sociabilizacao interpares (Lopes, 2010: 245).
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Madeira (2002) e Duncan (1995) acompanham Lopes na justa proporcdo em que
reconhecem que os teatros e os museus sao locais de ritualidades que dispdem dos
elementos de performance, sendo os espacos de exceléncia da corporizagdo de
memorias. Mas, neste processo de ritualizagdo simbdlica, os publicos desses lugares
sdo os protagonistas da representacdo, elementos centrais de apropriagéo e leitura
de textos de memorias e da sua reproducéo e recriacdo. Assim, neste triangulo de
producéo e reproducdo das memorias: os publicos constituem-se elementos centrais

dos processos e devir da memoria.

3. Intermediacao cultural e a liquidez da programacao artistica

Mendonca (2014:14) sugere a transicdo do museu solido para o museu liquido,

considerando que:

No contexto da pds-modernidade ou modernidade liquida, o valor de
mercado do conhecimento, da arte e da cultura reuniu condigbes para
infundir um novo papel a assumir para aqueles que se ocupavam de
atividades ligadas ao conhecimento e ao saber. Conhecidos como
intelectuais, estes sujeitos passaram de individuos que se ocupavam de
pensar as ‘coisas’ para aqueles que fazem coisas acontecerem.

Os museus surgem, deste modo, como lugares de identidades dominadas,
alternativas, diversas e contestadas fazendo com que o “processo de perpétua
modernizacdo” seja concebido “como um estado de permanente liquidez das
relacdes, praticas, instituicdes e visdes de mundo” (Mendonca, 2014:17). Ora isto
interliga-se ao conceito de mundo liquido de Bauman (2001), utilizando o termo
liquidez'® para explicar a instantaneidade e mobilidade inerente a vida pés-moderna
e ao de ambivaléncia para refletir os conflitos contemporaneos, como as
desigualdades sociais, os paradoxos da globalizacdo, os efeitos das ondas de
informacao, a diluicdo dos afetos, as relagdes virtuais, as crispagdes identitarias, o

medo do outro ou as ruturas sociais que pdem em causa a democracia.

Bovone (1997) relaciona o surgimento das novas figuras (intermediarios
culturais/programadores) num campo cultural em reconfiguracdo no contexto de
uma cultura acéntrica como a da era pés-moderna. Os intermediarios sdo portadores
de diferentes logicas e, sobretudo, parecem ter a capacidade, ou a necessidade, de
compatibilizar diversas logicas e de conviver pacificamente com essa ambivaléncia,
pelo que na perspetiva da autora, é pertinente classificar os novos intermediarios
culturais como intelectuais emergentes, mas também como agentes de
comunicacédo, ligados, de forma geral, aos sistemas de comunicacdo de massas.
Bovone (1997) considera ainda que é de absoluta relevancia atentar na categoria dos

novos intermediarios culturais como encruzilhada onde convergem ldgicas

'® Conceito, em parte, adiantado por Karl Marx e Friedrich Engels no tratado politico (originalmente
denominado) “O Manifesto do Partido Comunista”, ao abordarem desvanecer do estado solido das
relagbes sociais e das instituicoes.
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diferentes — de informacao e de mercado, da comunicacado de massas, de pesquisa
intelectual e de expressividade, de conservacido e de emancipagcdo. Em suma, sédo

estes os grandes protagonistas da memaria contemporanea.

Hennion (1983:462) propde que encaremos os diretores culturais como “objeto
central da sociologia da arte”, perspetivando que “nédo existe outro lugar nem outro
meio de conhecer os dois mundos [da criacdo e da rececdo da obra] que ndo no
trabalho dos intermediarios” tendo em conta que ao “deformar, triar, reagrupar” ele
poe em relacéo arte e sociedade, colocando em evidéncia a criagdo enquanto quadro
social cuja contextualizagado exige avaliagdo dos dominios econdmicos, politicos e
sociais de uma determinada sociedade. Enquanto intermediario, ndo é o funcionario
passivo que aplica as leis (musicais, econdmicas, culturais), ele constréi novos
mundos. Mundos esses que, segundo Lopes (2010: 167) ndo se restringem aos das
artes e letras, mas abarcam também as arenas académicas, mediaticas, politicas,
comerciais. Desta forma, a legitimacao da sua agdo constroi-se por via de “um jogo
cruzado de transferéncia de recursos simbolicos de umas para outras” (Ferreira,
2002:16), para além de que sdo detentores de um poder simbdlico (Bourdieu, 1989)
na producédo, recriacdo e difusdo de simbolos e expressdes identitarias, digam
respeito a comunidades territoriais ou a subculturas e comunidades de estilos de
vida, que (Ferreira, 2002:17).

Alexandre Melo (2001: 109) relaciona a dimensdo simbdlica ao conjunto das
atividades do intermediador, nomeadamente o distribuidor, sendo a principal funcao
destes profissionais a de contribuirem para a criacdo e elaboracéo discursiva dos
consensos informais em que assentam os “processos de valorizagdo das obras”,
tornando-se a dimenséo simbdlica o veiculo de uma validagéo e legitimagéo cultural
ao nivel da sociedade global. Melo encara-os como decisores institucionais,
relevando que a sua posicao sai reforcada e legitimada por pertencerem ao aparelho
do Estado.

Madeira (2002:104) também aponta a diluicdo entre processos de
criacdo/mediacado/rececdo como fator determinante para os programadores
configurarem e definirem o que pode ser elevado ao estatuto de arte, uma vez que,
ao se constituirem gatekeepers, emitem julgamentos acerca da admissdo de artistas

e obras no campo cultural.

Janssen e Verboord (2015) acrescentam a esta série de poderes (Lopes, 2010) a
capacidade de estes mediadores (aqui centramo-nos na figura do programador),
poderem ser caracterizados como formadores do gosto?° e, consequentemente, de

padrées de consumo, empreendedores de reputacdes ou mesmo coprodutores da

20 Neste campo, as teorias de Pierre Bourdieu sdo absolutamente centrais. Destacamos a sua obra A
distingédo (2010).
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obra de arte. No fundo, e independentemente do espectro de acdo, contexto
institucional e da visibilidade que cada um dos mediadores assume no campo cultural

(Bourdieu,1984), atuam em todas as fases da cadeia de valor do produto cultural.

Neste enlace, estes mediadores auto-consagram-se (Madeira, 2002), em parte por
via da criagdo de um discurso intelectualizado, nomeadamente no quadrante da alta
cultura (Lopes, 2010; Janssen & Verboord, 2015). Lopes (2010), realca a dimenséo
criativa da profissdo de programador, assinalando que, por via de um discurso autoral
estes profissionais cruzam universos simbdlicos ndo apenas de ordem estética, mas
também de caracter valorativo de obras, artistas e instituicdes, bem como a
profissionalizagdo, a gestdo, a clusterizagdo e qualificacdo de sistemas de

governanca.

A cultura e as artes sdo, assim, colocadas em relacdo com outras politicas publicas,
designadamente de reabilitacdo urbana, de inclusdo social, de turismo, tendo em
vista a promocédo da marca local e a captacdo de residentes e investidores, numa
l6gica de alavancagem cultural do desenvolvimento local (Silva et al., 2013). Desta
forma, o sistema de recursos e atividades culturais permanece como sistema aberto,
mantendo um conjunto alargado de interligacdes com os sistemas politico, social e
territorial. Concorre assim para a configuracado e evolucdo de diversas formas de
capital no contexto local, como sendo o capital humano (complementarmente a
educacado formal), capital social (na senda da participagéo civica), capital cultural,
entendendo os bens artisticos e culturais enquanto ativos de diversos tipos de capital
(Silva et al., 2015). Esta amplitude de fluxos entre cultura e outros sistemas motiva os
autores a esbocarem um modelo de analise das politicas culturais que toma como
fundamentais a caracterizagdo do contexto (politico, social, territorial e cultural), das
dindmicas do sistema politico que contribuem diretamente para a formacao e
aplicacao da politica cultural local; o planeamento da implementacdo e governacao

das politicas culturais; e, por final, o resultado das politicas culturais.

4, Metodologia

Tomou-se como corpus de analise as principais
noticias/entrevistas/cronicas/editoriais publicados online pelo Publico, bem como
pelos suplementos ipsilon e P?, evocando Paulo Cunha e Silva. Esta pesquisa foi
realizada entre os dias 3 e 10 de janeiro de 2022, incidindo nas publicagdes online
referentes aos 751 dias de vereacéo de cultura de Paulo Cunha e Silva (de 22 outubro
de 2013 a 10 novembro de 2015), bem como dos dias do seu falecimento e veldrio (11
e 12 de novembro 2015, respetivamente). Assim a investigacédo foi conduzida pelas
questdes: (1) Quais sdo as principais légicas de programacgéo cultural e de concecéo
de politicas culturais de Paulo Cunha e Silva?; (2) Qual a relagdo entre programacéo
e politicas culturais de Paulo Cunha e Silva com os principais conceitos dos estudos

contemporaneos da memoria, nomeadamente de memoaria cultural?
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Apos se proceder a andlise de conteudo categorial dos dados recolhidos nestas
publicacdes online, procederemos a um estudo exploratério, tendo em conta o
objetivo de compreensdo em profundidade das realidades em estudo. Os dados
foram analisados e tratados de acordo com o método de andlise textual, atentando
nas condicdes contextuais dos seus produtores e na concegéo critica e dinamica da
linguagem (Puglisi & Franco, 2005), extraindo-se sentido de dados textuais recolhidos
de material ndo estruturado de modo sistematico, através de um sistema de

categorias teoricamente orientadas (Ketele & Roegiers, 1999).

Seguindo-se uma ldégica hipotético-dedutiva, procedeu-se a uma analise de
conteudo categorial tematica assente em trés polos: (A) apuramento dos conteudos
online relacionados com Paulo Cunha e Silva, referentes a dinamica cultural do Porto
no intervalo temporal dos 751 dias; formulacdo das questdes de investigacédo e
objetivos; (B) selecdo e ordenamento das publicacdes com base nas tematicas,
tendo-se seguido as seguintes abordagens: (B1) na abordagem dos mais relevantes
acontecimentos que se constituem referenciais no que diz respeito a retoma do
projeto artistico municipal da cidade do Porto no dominio das artes performativas
pos-eleicdes autarquicas de 2013, nomeadamente: caderno de encargos e visédo
artistica para os espacos Teatro Campo Alegre e Teatro Rivoli; a selecdo do
coredgrafo e programador Tiago Guedes como diretor artisticos do projeto Teatro
Municipal do Porto apoés procedimento concursal; a retoma da programagdo nos
teatros; (B2) na abordagem dos projetos transdisciplinares Cultura em Expansédo e
Férum do Futuro, concebidos e programados por Paulo Cunha e Silva em 2014 e 2015;
(B3) no pormenor noticioso, tendo em vista a compreensdo em profundidade das

I6gicas de programacéo e das politicas culturais.

No tratamento dos dados obtidos e sua interpretagdo (C) foi tido em conta o
discurso direto de Paulo Cunha e Silva aos jornalistas, buscando nas suas declaracoes
elementos que nos permitissem caracterizar as suas linhas de programacéo e
politicas culturais, bem como encontrar, nos seus dmagos, pontos de convergéncia
com as referéncias tedricas abordadas no dominio dos estudos contemporaneos da
memoria. Pretendemos também, com base nesta analise, aferir a adequabilidade do

conceito de liquidez aos conceitos de memboria.

5. Resultados

Dos resultados obtidos, elencamos as seguintes publicagcbes como sendo as mais
representativas e aquelas que consubstanciam informacdo mais relevante acerca do

objeto de estudo deste trabalho.
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RUI MOREIRA

“O Porto pode ser um laboratorio
politico-cultural para o pais”

“A quantidade de espacos que temos & perigosa”, diz o vereador da Cultura de Rui Moreira.

Luis Miguel Queirds ¢ Patricia Carvalho - 17 de Novembro de 2013, 7:50

Figura 1: Recorte da publicagio online do suplemento ipsilon “O Porto pode ser um laboratério
politico-cultural do pais”
Fonte: https://www.publico.pt/2013/11/17/culturaipsilon/noticia/entrevista-1612770

Numa entrevista publicada a 17 de novembro de 2013%, Paulo Cunha e Silva
destaca o entusiasmo em assumir as rédeas das politicas culturais da cidade e a
preocupacdo na reativagdo do Teatro Rivoli. Evidencia também a necessidade de
serem assegurados conteudos aos espacos culturais municipais, comegcando por
identificar as principais linhas estratégicas a Cultura, que, na sua 6tica, deverao estar
intrinsecamente articuladas com os dominios da coesdo social e o do

desenvolvimento econdémico.

A sua ideia [de Rui Moreira] que eu partilho, ndo é a de uma cultura
entregue a si propria, mas aberta a cidade, como fator de promocéo e
desenvolvimento. [...] E partilhamos também a convicgao de que a cultura
pode ser um fator de internacionalizacdo da marca Porto, de um Porto mais
cosmopolita e turistico, menos prisioneiro dos seus esteredtipos. [...]. Essa
articulagédo do popular e do cosmopolita, de que Rui Moreira tem falado, é
uma ideia central (Queirds, 2013).

Na prossecucédo deste pensamento estratégico, a programacao deve reger-se ndo
por uma politica de gosto, mas antes por um espetro amplo de oferta cultural dirigida
a todos os publicos.

A camara [..] desenha janelas de oportunidade, territérios onde se
inscrevem as politicas. (...) Ndo estamos a programar para Serralves,
estamos a programar a cidade, que é feita por pessoas diversas (Queirds,
2013).

A sua visdo é a de uma cidade multipolar e liquida, toda ela programavel.

Essa cidade liquida ndo € uma cidade cristalizada em torno de uma ideia
de bairros. E uma cidade em que tudo pode acontecer em todo o lado
[regida pela] articulagado que a cultura deve estabelecer com as zonas mais
fragilizadas da cidade. [...] toda a cidade deve ser programavel. A ideia de

21 Esta € uma das primeiras entrevistas apos a eleicdo de Rui Moreira como Presidente da Camara do
Porto; a elei¢cdo ocorreu no dia 22 de outubro de 2013.
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um bairro disto ou daquilo ndo me agrada, vai contra essa ideia de cidade
liguida, de uma cidade que se mexe (Queirds, 2013).

Neste prisma, a programacao tem também lugar fora dos espacos legitimados e

institucionalizados, nomeadamente nas zonas mais periféricas da cidade. Um dos

projetos indicativos desta metodologia denomina-se Cultura em Expansao.

Quando falo na cultura fora do sitio, estou a pensar, por exemplo, em
bairros sociais. E ja tenho alguma programacao definida: havera Wagner
num bairro. O dinheiro é pouco, mas vamos desenvolver uma politica de
parcerias e tentar capitalizar o estado de graca que Rui Moreira conquistou
(Queiros, 2013).

Perante o numero elevado de equipamentos afetos ao Municipio, o vereador alerta

para a necessidade de se passar para uma Politica de espacos para uma Politica de

Conteudos, privilegiando-se um planeamento cultural integrado.

E agora tempo de passar dos espacos aos conteldos [Programacao]. A
quantidade de espagos que temos é perigosa. [...] H4 12 anos viviamos uma
politica de espacos: vamos construir e depois logo se vé. E preciso
passarmos agora para uma politica de conteudos. A quantidade de
espagos que temos neste momento € perigosa, e ha varias patologias no
ambito da edificagao cultural. [...] O Porto sera, para a sua dimensdo, uma
das cidades mais bem equipadas do mundo. Nao ha nenhuma cidade com
235 mil habitantes que tenha os equipamentos culturais do Porto (Queirds,
2013).

Um outro projeto que tem interesse em desenvolver é o Férum do Futuro, que

pretende que seja “programacéo de topo em termos cientificos e de ideias”. Este &,

assim, um dos projetos nos quais assenta um outro conceito que Paulo Cunha e Silva

viria a utilizar frequentemente, o de elevador cultural?®.

Quando me perguntam se acho que tudo deve funcionar em rede,
respondo que nédo, que um dos meus grandes medos contemporaneos é
justamente o medo da rede, porque a rede nivela tudo. As redes de
cineteatros fazem com que a programacao seja igual em todo o lado, de
Viseu a Faro (Queiros, 2013).

Um outro projeto que Paulo Cunha e Silva desenvolveu foi Uma Peca e os Seus

Discursos, atentando o seu discurso nos objetos de memoaria cultural integrados nas

colecdes dos espacos culturais municipais.

Ao longo do ano, todas as semanas haverd uma peca do patrimoénio do
Porto em destaque. E uma coisa muito simples, porque a peca néo sai do
sitio, mas dard protagonismo ao nosso patrimoéonio municipal, que é
riquissimo e esta muito esquecido (Queirds, 2013).

22 Numa clara alusdo ao conceito de elevador social.
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Paulo Cunha e Silva entende também que Residéncias Artisticas e os
corredores/eixos culturais tematicos deveriam ser projetos integrantes da

programacao artistica autarquica?.

Como o programa eleitoral ja anunciava, vamos apostar nas residéncias
artisticas. Convidar um artista sénior a viver durante alguns meses no Porto
e a produzir uma obra a partir dessa experiéncia. [...]. Outro projeto é
identificar na cidade varios percursos tematicos. Vamos comecar com os
caminhos do cinema e da arquitetura, e a medida que acrescentarmos
outros percursos, eles ir-se-d0 sobrepondo, como transparéncias num
caderno de argolas com o mapa da cidade em fundo (Queirds, 2013).

CAMARA DO PORTO

Camara do Porto e associacao Plateia
discutem uso do Teatro do Campo Alegre e
do Rivoli

Desfecho do processo envolvendo a Seiva Trupe voltou a ser alvo de criticas pela
oposicao.

ﬁ Patricia Carvalho . 23 de Dezembro de 2013, 18:17

Figura 2: Recorte da publicacdo online do jornal Publico “Camara do Porto e associacao Plateia
discutem uso do Teatro do Campo Alegre e do Rivoli”.
Fonte: https://www.publico.pt/2013/12/23/local/noticia/camara-do-porto-e-associacao-plateia-discutem-
nova-ocupacao-do-teatro-do-campo-alegre-1617364.

Antes da reabertura dos teatros municipais Rivoli e Campo Alegre (agregados no
projeto cultural Teatro Municipal do Porto - TMP), Paulo Cunha e Silva viria a reunir-
se com a Plateia, com o intuito de discutir a vocagao artistica destes espagos, numa
tentativa de abertura ao didlogo com os agentes culturais locais e de rotura com o

“vazio em termos culturais dos ultimos anos", nas palavras do dirigente da Plateia.

TEATRO

Coreagrafo Tiago Guedes escolhido para novo
director do Rivoli

Dos quatro candidatos que passaram a segunda fase, so trés propostas foram avaliadas, ja que uma

delas foi excluida.

Patricia Carvalho . 2 de Julho de 2014, 7:25

Figura 3: Recorte da publicagao online do jornal Publico “Coredgrafo Tiago Guedes escolhido
para novo director do Rivoli”.
Fonte: https://www.publico.pt/2014/07/02/local/noticia/coreografo-tiago-guedes-escolhido-para-novo-
director-do-rivoli-1661246

23 Esta visdo viria a concretizar-se com maior impeto em junho de 2021 quando o Municipio do Porto,
através da empresa municipal Agora, inaugura um espaco municipal que cumpre este intuito, o
Campus Paulo Cunha e Silva. Vale a pena, a este respeito, consultar a seguinte publicagio.
https://www.publico.pt/2021/06/10/culturaipsilon/noticia/campus-paulo-cunha-silva-porto-apoiar-
projectos-dar-condicoes-artistas-1965980
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Em julho de 2014, Tiago Guedes sai vencedor do concurso publico para o
recrutamento do futuro diretor do TMP. Este, que foi um dos primeiros procedimentos
publicos nacionais com o intuito de recrutar um programador para uma sala de
espetaculos com grande reconhecimento, tem como um dos critérios de selegdo a
avaliacdo da metodologia de trabalho proposta para a elaboragdo do projeto de
programacao, metodologia essa assente em quatro requisitos: planeamento do
projeto programatico, a metodologia e prazos de implementacdo da proposta de
programacdo, e a avaliacdo e monotorizagcdo do trabalho de programacéo.
Paralelamente a este concurso, realiza-se na cidade um debate publico promovido
por agentes culturais da cidade sobre o teatro municipal, sob o mote “Teatro
Municipal: Que Servico Publico?”, que tinha como objetivo repensar a politica cultural

do Porto na 6tica dos agentes artisticos.

ENTREVISTA TEATRO

Com o novo Teatro Municipal, o Porto vai
“passar do 8 ao 80~

Tiago Guedes O recém-nomeado director artistico do novo Teatro Municipal do Porto
acredita que o publico que desapareceu com o progressivo apagamento do Rivoli depois
da sua entrega a Filipe La Féria pode ser recuperado. E que a cidade tem no Teatro do
Campo Alegre outra “ferramenta de luxo” que é urgente por ao servico da criacao
artistica.

Inés Nadais £ Mariana Correia Pinto . 10 de Agosto de 2014, 8:45 (actualizado a 10 de Agosto de 2014, §:45)

m

Figura 4: Recorte da publicacdo online do suplemento ipsilon “Com o novo Teatro Municipal, o
Porto vai “passar do 8 ao 80"
Fonte: https://www.publico.pt/2014/08/10/culturaipsilon/entrevista/com-o-novo-teatro-municipalo-
porto-vai-passar-do-8-a0-80-1665886

Em agosto de 2014 sdo reveladas algumas das légicas que irdo reger as linhas de
programacao do TMP, bem como determinar o seu posicionamento na dinamica
local. Neste contexto, Paulo Cunha e Silva renova a perspetiva de existéncia de um
elevador cultural que permita aos diferentes publicos moverem-se na cena cultural
do Porto por diferentes tipologias de propostas artisticas, indicando a lacuna
existente até a reativacdo do projeto do TMP: “Faltava uma relagdo de meio-termo,
que ligasse o subterraneo ao institucional; o teatro municipal opera nesse patamar de

proximidade, e é isso que é muito interessante na sua missao”.
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PORTO

Teatro Rivoli, no Porto, volta a dancar a
partir de 12 de Setembro

0 "0 Rivoli Ja Danca!” decorre entre 12 de Setembro e 20 de Dezembro. Vai ser uma
antecamara daquilo que vird a ser a programacao do teatro municipal para 2015

Lusa - 4 de Setembro de 2014, 10:18

Figura 5: Recorte da publicagdo online do suplemento P?“Teatro Rivoli, no Porto, volta a dangar
a partir de 12 de Setembro”
Fonte: https://www.publico.pt/2014/09/04/p3/noticia/teatro-rivoli-no-porto-volta-a-dancar-a-partir-de-
12-de-setembro-1821257

O festival O Rivoli J&4 Danga! marca a reativacdo do Rivoli. Na apresentacédo do
programa, Paulo Cunha e Silva afirmou querer que o palco do Rivoli fosse o palco do
"desassossego e da inquietacao" e que a programacao fosse "popular e cosmopolita”,
com a apresentacdo de "propostas locais, nacionais e internacionais". No contexto
deste festival, o vereador destaca o que considera ser “aspeto politico” relevante: o
da existéncia de um passe para todos os espetaculos pelo valor de 25 euros, que
pensa ser um "exercicio de cidadania", uma aposta na captacado de publicos e um
"prémio da reabertura do teatro". A dancga passou a ser, desde entdo, a disciplina
artistica central da programacao destes equipamentos, pela vocagéo transdisciplinar,
pela inexisténcia de barreiras linguisticas (o intuito de captacdo de publicos
estrangeiros/turistas esta patente na estratégia programatica), mas também porque
era esse 0 espaco por ocupar (nomeadamente a danga contemporanea) no espectro

da oferta cultural na cidade do Porto.

A primeira producéo propria do TMP, icones do Desporto foi apresentada a 14 e 15
de novembro de 2015 no Teatro Rivoli, dias depois do falecimento de Paulo Cunha e
Silva. Esta criacao parte de uma sua ideia, a de colocar em palco a memoria coletiva
e figuras da histéria do desporto na cidade do Porto, colocando em transito varios

setores.
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CAMARA DO PORTO

Cultura em Expansao leva cinema,
performance e musica ao matadouro, ao
bairro e a ilha municipal

Camara do Porto avanca com programa que leva diferentes manifestacoes artisticas a
palcos menos usuais da cidade.

0 Patricia Carvalho . 29 de Setembro de 2014, 7:11

Figura 6: Recorte da publicagdo online do jornal Publico “Cultura em expansao leva cinema,
performance e musica ao matadouro, ao bairro e a ilha municipal”
Fonte: https://www.publico.pt/2014/09/29/local/noticia/a-cultura-em-expansao-leva-o-cinema-a-
performance-e-a-musica-ao-matadouro-ao-bairro-e-a-ilha-municipal-1671009

Em outubro de 2014 arrancou a primeira edicdo do Cultura em Expansédo (ja
anteriormente mencionado), que reforca a ambicao de situar a “oferta cultural onde
ela deve estar: em todo o lado, como se a cidade liquida ndo pudesse ser fechada”,
ditando “uma politica de acesso a Cultura sem fronteiras e sem barreiras”. As
atividades artisticas aconteceram no antigo Matadouro Industrial do Porto?, em
Campanha, na ilha municipal da Bela Vista e no Bairro Social da Pasteleira. Em alguns
dos projetos programados alguns grupos da populagdo integraram o processo de

criacdo, juntamente com atores amadores e profissionais das artes do espetaculo.

CAMARA DO PORTO

No Porto, o futuro ¢ ja no final do més

Durante uma semana, cientistas de topo, da bioquimica e da bioengenharia a
neuropsiquiatria, mas também arquitectos, soci6logos, romancistas, filésofos, cineastas
ou politicos vao reunir-se no Porto para espreitar o futuro.

' Luis Miguel Queirés . 11 de Novembro de 2014, 9:02
i ¥

Figura 7: Recorte da publicagao online do suplemento ipsilon “No Porto, o futuro é ja no final
do més”.

Fonte: https://www.publico.pt/2014/11/11/culturaipsilon/noticia/no-porto-o-futuro-e-ja-no-final-do-mes-
1675774.

%4 Era ja nesta altura do dominio publico que o Municipio trabalhava num projeto de reconversio do
Matadouro Industrial de Campanhd, com o objetivo de a transformar num campus de
desenvolvimento empresarial, cultural e social. Vale a pena, a este respeito, consultar a noticia online
https://www.porto.pt/pt/noticia/do-velho-se-faz-novo-matadouro-de-campanha-ja-tem-obra-a-vista
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Depois do ciclo O Futuro do Futuro (concebido no contexto da Porto-Capital
europeia da cultura 2001), em final de 2014, Paulo Cunha e Silva concebe o Férum do
Futuro - férum transdisciplinar que agrega pensadores, cientistas, artistas nacionais
e internacionais - olhando o futuro como “um tema do tempo”, mas acima de tudo
vinculando-o “ao espaco, a cidade”. Neste contexto, um dos debates que integra o
forum, O lugar dos artistas e a gentrificacdo da cidade viria a ser, nos anos seguintes,
assunto-corrente na discussao das politicas publicas para o territorio. Cunha e Silva
acreditava que as praticas artisticas poderiam dar um contributo relevante e uma
visdo de futuro neste dominio, apontando o interesse de varios artistas estrangeiros
em viver no Porto, contribuindo para fazer da cidade “numa espécie de micro-Berlim
da Europa do Sul”. Ao recorrer a esta metafora, confirma o cosmopolitismo que
projeta na cidade, bem como o desejo de conexao do Porto com as grandes cidades

europeias.

6.Um desfecho

Observando que as logicas de programacdo cultural e as politicas culturais
desenvolvidas por Paulo Cunha e Silva no Municipio do Porto entre 2013 e 2015 foram
decisivas para o ressurgimento de uma dindmica cultural que ainda hoje se verifica,
se sedimenta e se relaciona com outros setores, pode-se concluir que deixa uma

marca no panorama cultural portugués.

Pode-se considerar a existéncia de cinco tempos da vida e da atuagao profissional
de Paulo Cunha e Silva. O primeiro, chamado de Efervescéncia, compreende o
periodo 2000-2011, em que desenvolveu programacgao na Porto 2011-Capital Europeia
da Cultura, em Serralves, na Gulbenkian, foi Presidente do Instituto das Artes (atual
DG Artes) e conselheiro cultural da embaixada de Portugal em Roma. Neste periodo,
Paulo destaca-se pela criagdo de um conceito transdisciplinar de programacéao
artistica, que coloca em relagéo as artes com os diversos dominios do saber. Esta
l6gica estava j& subjacente a sua dissertacdo de doutoramento. A segunda fase, a que
corresponde o ano de 2013, chamamos Revolugéo, correspondendo ao periodo em
que se junta a Moreira na Campanha eleitoral para a presidéncia do Municipio do
Porto, pensando a cidade como o principal equipamento cultural, como territério de
ambivaléncia centro/periferia em relacdo com as logicas de transnacionalidade e

cosmopolitismo.

A terceira fase, denominada Senhor Cultura, referente aos anos 2014 e 2015 (Paulo
Cunha e Silva viria a falecer em novembro de 2015) é associada a concretizacao de
uma cidade liquida, em permanente ativagéo e renovacao, em que a cultura acontece
em todos os lugares (ndo s6 nos espacos legitimados entretanto reativados, mas
também nos campos menos institucionalizados) e os publicos se movem com a maior

facilidade entre diversas propostas de fruicdo cultural. As memorias coletiva, cultural
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e social cruzam-se nos palcos, nos museus, nas bibliotecas e noutros lugares de

memoria local.

A quarta fase Pds: O Homem do Futuro e quinta fase Pds-pds: O agora: Agora
correspondem a um periodo da vida de uma cidade que estd em luto pelo seu
“Ministro da Cultura”, que se vé obrigada a reposicionar e re-centralizar a gestdo da
cultura no &mago governativo, mas também a elevar a figura do seu anterior vereador
da cultura a de uma referéncia, socorrendo-se das suas memorias como linha

condutora para uma politica cultural autarquica sempre liquida.
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RESUMO: 25 de Abril de 1974 é o dia que ficou marcado como o da revolugdo em Portugal, mas
toda a década de 1970 transporta o sentimento revolucionario. Esta constatagédo pode ser feita numa
analise as diversas formas de expressio literaria ou artistica da década onde os discursos e tematicas
espelham o sentimento dos autores e consequentemente da época. Jorge Lima Barreto destaca-se
neste contexto, para além do discurso fortemente revoluciondrio, torna-se um dos maiores
responsaveis pela introdugdo do Jazz em Portugal, e apresenta-o como estética de revolugéo,
nascida das raizes africanas dos escravos americanos e apresentada ruidosamente como oposi¢do
ao colonialismo do regime. Lima Barreto cria uma estética de Jazz Conceptual, devidamente
sustentada pela sua andlise tedrica e implementagcdo pratica num projeto denominado de
Anar(quista) Band. A instrumentagdo vanguardista (com sintetizadores, registos concretos e pianos
preparados) aliada a técnicas de composigdo indeterministicas do minimalismo da Escola de Nova
Yorque, a utilizagdo dos processos orientais do budismo zen ou das viagens do psicadelismo
americano, o registo dudio em langamentos de edi¢do bastante zelosa e o registo notacional com
qualidades estéticas plasticas muito para além das notacionais; todas estas caracteristicas tornam o
trabalho de Jorge Lima Barreto nesta década fundamental para a compreensdo da produgdo de
estéticas experimentais de Portugal pds 25 de Abril.

Palavras-chave: Jorge Lima Barreto, Musica Portuguesa Contemporanea, Anos 70.

ABSTRACT: April 25,1974 is the day that will be remembered as the one of the revolution in Portugal,
but the entire 1970s carry that revolutionary feeling. This realization can be attainable when we look
at the various forms of literary or artistic expressions of this decade in which the speeches and
thematics mimic the authors' (and consequently of the epoch) sentiment. Jorge Lima Barreto stands
out in this context, in addition to his heavily revolutionary discourse, he becomes one of the main
figures responsible for the introduction of Jazz in Portugal and presents it as an aesthetic of
revolution, born from the African roots of American slaves and displayed loudly in opposition to the
regime's colonialism. Lima Barreto creates a Conceptual Jazz aesthetic, properly supported by his
theoretical analysis and practical implementation in a project called Anar(chist) Band. The avant-
garde instrumentation (with synthesizers, concrete recordings and prepared pianos) combined with
the indeterministic composition techniques of the New York School's minimalism, using the oriental
processes of Zen Buddhism or the trips of American psychedelia, the audio records of very zealously
cherished editions and the notational records with aesthetics of plastic qualities far beyond the
notational ones; all these characteristics make Jorge Lima Barreto's work in this decade fundamental
for understanding the production of experimental aesthetics in a young democratic Portugal.

Keywords: Jorge Lima Barreto, Contemporary Portuguese Music, The 70’s.

RESUME: Le 25 avril 1974 est le jour qui restera dans les mémoires comme celui de la révolution au
Portugal, mais I'ensemble des années 1970 a porté le sentiment révolutionnaire. Ce constat peut étre
fait dans une analyse des différentes formes d'expression littéraire ou artistique de la décennie ou
les discours et les théemes reflétent les sentiments des auteurs et par conséquent de I'époque. Jorge
Lima Barreto se démarque dans ce contexte, en plus de son discours fortement révolutionnaire, il
devient I'un des plus responsables de l'introduction du Jazz au Portugal, et le présente comme une
esthétique de la révolution, née des racines africaines des esclaves américains et présenté
bruyantement comme une opposition au colonialisme du régime. Lima Barreto crée une esthétique
conceptuelle du jazz, dGment soutenue par son analyse théorique et sa mise en ceuvre pratique dans
le projet appelé Anar(chiste) Band. L'instrumentation d'avant-garde (avec synthétiseurs, registres de
musique concreéte et pianos préparés) alliée aux techniques de composition non déterministes de
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musique répétitive (minimaliste) de la New York School, utilisant les procédés orientaux du
bouddhisme zen ou les voyages du psychédélisme américain, les enregistrements audio d'éditions
trés zélées et le dossier notationnel avec des qualités esthétiques plastiques bien au-dela de celles
de la notation ; toutes ces caractéristiques rendent I'ceuvre de Jorge Lima Barreto de cette décennie
fondamentale pour comprendre la production de l'esthétique expérimentale au Portugal aprés le 25
avril.

Mots-clés: Jorge Lima Barreto, Musique portugaise contemporaine, les années 70.

RESUMEN: E| 25 de abril de 1974 es el dia que se marco como el de la revolucién en Portugal, pero
toda la década de 1970 estuvo cargada de sentimiento revolucionario. Esta observacion puede
hacerse en un analisis de las diferentes formas de expresion literaria o artistica de la década donde
los discursos y temas reflejan el sentir de los autores y en consecuencia de la época. Jorge Lima
Barreto se destaca en este contexto, ademas de su discurso fuertemente revolucionario, se convierte
en uno de los maximos responsables de la introduccion del Jazz en Portugal, y lo presenta como una
estética de la revolucion, nacida de las raices africanas de los esclavos americanos y presentada
ruidosamente como oposicion al colonialismo del régimen. Lima Barreto crea una estética de Jazz
Conceptual, debidamente sustentada en su anadlisis tedrico e implementacién préactica en un
proyecto llamado Anar(quista) Band. La instrumentacion de vanguardia (con sintetizadores, registros
concretos y pianos preparados) combinada con las técnicas compositivas indeterministas del
minimalismo de la Escuela de Nueva York, el uso de los procesos orientales del budismo zen o los
viajes de la psicodelia americana, la grabacion de audio en muy celosos y el registro notacional con
cualidades estéticas plasticas mucho mas alla de las notacionales; todas estas caracteristicas hacen
que el trabajo de Jorge Lima Barreto en esta década sea fundamental para entender la produccién
de estética experimental en Portugal después del 25 de abril.

Palabras-clave: Jorge Lima Barreto, Musica Portuguesa Contemporéanea, afios 70.
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1. Ponto de partida

Jorge Lima Barreto € uma das mais importantes individualidades da musica
portuguesa no pos-25 de Abril de 1974, quer pela sua escrita, producao musical e
experiéncias performativas o seu nome surge inevitavelmente nos movimentos mais
experimentalistas das primeiras quatro décadas de um Portugal democratico. O
nosso foco neste estudo serd o inicio do trabalho de Lima Barreto, na década de 1970,
onde teorizou e aplicou um conceito de jazz conceptual que denominou de Jazz-Off.
A proximidade cronoldgica aliada a pouca popularidade da estética e ao atraso
cultural do publico sado fatores que contribuem para a falta de documentacdo do
trabalho de Lima Barreto. Por outro lado, os testemunhos dos atores envolvidos no
trabalho de Lima Barreto sdo perspetivas fundamentais que temos o privilégio de
ainda ter, tendo sido feitas varias entrevistas® a musicos charneira, tais como Rui
Reininho, Manoel Barbosa ou Carlos “Zingaro” com o intuito de esclarecer duvidas e

situacdes e assim completar a historia que pretendemos documentar.

O jazz em Portugal comeca a ganhar notoriedade com Luis Villas Boas, em 1945
inicia o seu programa de radio e em 1950 é fundado o Hot Clube de Portugal - numa
tentativa de Villas Boas emular o Hot Club de France fundado em 1934. Nas décadas
seguintes Villas Boas continua a promover o Jazz em Portugal através de artigos na
imprensa e eventos no clube por ele fundado, e o Hot Clube de Portugal torna-se num
espago importante onde os musicos portugueses podiam assistir a concertos,
praticar esta nova estética e conhecer outros musicos com os mesmos interesses. Em
1961 nasce a Secgao de Jazz da Associagdo Académica de Coimbra e passados trés
anos é fundado o Clube de Jazz do Orfeon - o primeiro clube de Jazz da cidade. Ha,
no entanto, um quase completo vazio - com exceg¢do de casos raros, CoOmo 0s
trabalhos do trompetista Domingos Vilaga - de producéao jazzistica no panorama
musical portugués até a década seguinte. Em 1972 Jorge Lima Barreto publica o livro
Revolugéo do Jazz onde descreve a situagdo do Jazz em Portugal, relativamente a sua

divulgacéo refere varios problemas:

No que respeita a divulgacao, estd o Jazz entregue a um pobre sistema de
colonizagdo musical: inexisténcia absoluta de criticos, dois ou trés disk-
jockeys, um apresentador escoldstico de TV. A exiguidade de concertos, o
baixo nivel deles (apoiados por amadores mal informados e de pouca
cultura jazzistica); a estética da divulgacdo girando em volta de New-
Orleans, Be-bop, Blues ou Soul-music; a mitificacdo abusiva e burguesa de
realidades do passado histérico do Jazz formulada em termos culturais-
criticos estagnados e improprios (Barreto, 1972: 315-316)

%5 O artigo cumpriu integralmente as diretrizes incluidas na Carta dos Direitos Fundamentais da Unido
Europeia (2000/C364/01), especialmente no que diz respeito ao artigo 8° "Proteccdo de dados
pessoais”, incluindo qualquer informacéo, privada ou profissional, relativa a uma pessoa singular
identificada ou identificavel (alinea a) do artigo 2° da Directiva 95/46/CE da UE). Assim, o autor
obteve o expresso consentimento informado por parte dos entrevistados, possibilitando a nao
anonimizagdo dos nomes dos entrevistados.
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Concluindo que:

N&do s6 os novos valores que surgem sado grotescamente manobrados
nessa estrutura corrupta, mas também é obrigado o amador sério a
refugiar-se num auto-didactismo que é, por sinal, insuficiente (Barreto,
1972: 315-316).

Ao falar dos musicos o cenario apresentado por Lima Barreto (1972: 315-316) é

também idéntico:

O problema dos musicos é o reflexo desta didatica: numero reduzido de
interessados, paupérrima qualidade, abstencdo de contactos com grandes
individualidades do Jazz mundial, imitacdo simiesca de estilos
ultrapassados, completa auséncia de cultura estético-artistica global (hoje
imprescindivel para qualquer criador de Arte) motivada por duas causas:
inteligéncia inferior de alguns musicos ou entdo impossibilidade
profissional da quase totalidade.

Este cenario descreve um pais ainda a conhecer o jazz, da forma que consegue e
com 0s recursos que tem. Jorge Lima Barreto refere ainda em nota que apds a
execucédo do livro teve a informacgéo que se iria realizar o 1.° Festival Internacional de
Cascais e que seria o primeiro grande evento de Jazz do pais. Este festival ocorre em
1971 organizado por Luis Villas-Boas e traz a Portugal nomes como Miles Davis,
Ornette Coleman e Dizzy Gillespie ente outros marcando o inicio da consolidacao da
producéo jazzistica no pais. Na década de 1970 assiste-se ao nascer e evoluir de
alguns projetos de Jazz, Antonio Pinho Vargas funda o grupo Zanarp?%, Rdo Kyao?
lanca o seu primeiro dlbum Malpertuis em 1976, o grupo Plexus?® de um Carlos
“Zingaro” pos-servico militar em Angola regressa com uma forca vanguardista e Jorge

Lima Barreto funda o seu projeto Anar Band?® com Rui Reininho.

26 Quarteto de Free Jazz do Porto nos anos 1970 composto por Anténio Pinho Vargas, José Nogueira,
Artur Guedes e José Martins

?7 Filho de um fadista amador, integrou diversos coros a partir dos sete anos. Comegou 0s seus
estudos musicais com Vitor Santos, interessando-se mais tarde, enquanto autodidata, pela flauta de
bambu. Contactou pela primeira vez com o jazz e seu repertorio de standards ao frequentar as jam
sessions do Hot Clube de Portugal e do Luisiana Jazz Club a partir de finais da década de 1960.

% Agrupamento musical fundado em 1967, em Lisboa, por Carlos Zingaro, Jorge Valente, José
Teixeira Lopes, Celso Carvalho, Nelson Moura e Luis Pedro Fonseca. Aquando da sua formacgéo, o
grupo tinha como referentes musicais estilos e géneros tao diversos como free jazz, ragas indianas,
blues e o rock sinfénico. Suspendeu a sua atividade entre 1969 e 1973, devido ao facto de C. Zingaro
ter de cumprir o servigo militar, tendo desde entdo permanecido ativo até 1983. Novos membros
foram integrados, o que se traduziu numa nova abordagem, mais marcada pelo free jazz europeu,
pela musica contemporanea e pela musica eletroacustica, o que se coadunava com o contexto
ideologico e politico da época, uma vez que pretendia promover a liberdade criativa relativa a todos
0s parametros musicais e interpretativos.

2% Projeto criado por Jorge Lima Barreto no inicio da década de 1970 e que passou por diferentes
denominacdes como Anar Jazz Group, Anar Conceptual Jazz ou Anar Jazz Trio. O projeto pretendia
ser a materializagdo dos conceitos jazzisticos explorados por Lima Barreto nos seus livros e artigos,
tendo uma grande componente performativa na desconstrugao e improvisagdo, conseguida através
da colaboragdo com diferentes musicos nos concertos. Apesar das varias colaboragdes o projeto
consolidou-se com Lima Barreto e Rui Reininho, tendo os dois langado o seu Unico registo em 1977
no album Anar Band.
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2. Faroleiros do obscurantismo

O inicio do século XX apresenta-nos um Portugal culturalmente desfasado, o regime
autoritario do Estado Novo tinha caracteristicas reacionarias que reagiam a novidade
como se de um virus se tratasse. Concretamente, a maioria da populacdo vivia
miseravelmente sem condicdes de habitacdo digna ou de acesso a saude, sujeita a
exploragao laboral - tempo e predisposicdo para a cultura seriam naturalmente
secundarios a quem tentava sobreviver. A medida que os agregados aumentavam o
costume seria as criancas mais velhas comecarem a trabalhar para alimentar os mais
novos. O regime criou uma educacdo focada na promocdo da patria e do
nacionalismo, a identidade portuguesa era cunhada pelas escolas nas criancas
criando uma ideia integralista genética e cultural, endeusando os feitos lusitanos e
promovendo a gléria do império, o ensino tinha um interesse propagandista e ndo
educativo (Rosas, 2015). A manipulacédo cultural € um dos mais tragicos crimes do
regime fascista de Salazar, pois encheu geracdes de crencas e dogmas, geracoes
essas que educaram outras num circulo vicioso de nacionalismo ignorante fazendo
dos portugueses no século XXI verdadeiras reliquias da Idade Média em conceitos
como, por exemplo, o racismo bioldgico. Para além desta lavagem cerebral que
provocava rejeicdo a estimulos internacionais, a guerra colonial - pela manutencéo
do império - ndo lidava bem com os movimentos revolucionarios que alimentavam a
revolucdo cultural da década de 1960. A musica sofria as consequéncias, o estado
promovia a identidade lusitana com o Fado, o folclore portugués e o nacional-

cangonetismo (Guerra, 2010).

Fernando Jorge da Ponte de Lima Barreto nasce a 26 de dezembro de 1949 no
Municipio de Vinhais, Braganca - “a regido mais pobre e isolada do pais” segundo as
palavras do seu irméo, o ator Luis Lima Barreto. Filho de pai médico a exercer em
Vinhais e mae professora numa “escola de uma daquelas aldeias miseraveis”. Durante
a sua infancia o acesso a musica era raro, ndo havia qualquer tipo de educacéao
musical, ndo havia televisdo e o pouco contacto seria um radio de pilhas que se ouvia
muito mal. A sua infancia ndo seria muito diferente da de muitas outras criancas do

pais. Luis refere alguns episodios:

A titulo de curiosidade, brincdvamos muito nas ruinas de um convento de
freiras, anexo a casa do meu avo, e na cadeia, que era em frente; quase
nunca tinha presos e o maior amigo do Jorge era um dos filhos do
carcereiro, tudo gente muito pobre. Por minha influéncia, faziamos muitas
teatradas. Dias Unicos e inesqueciveis (Luis Lima Barreto, entrevista).

A situagdo socioeconomica extremamente precaria do pais € a realidade da
infancia e adolescéncia dos dois irméaos, influenciando a sua forma de pensar a
sociedade e a politica:

Essa referéncia a dificuldade econdmica da maioria da populagao
portuguesa € normal, convivemos na pele com esse mundo, s6 nos

dadvamos com essas pessoas e foram um lastro na nossa formagéo social e
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politica. Uma pessoa, a setenta ou sessenta anos de distancia, ndo pode
imaginar o que era. Nés fomos privilegiados, filhos de uma professora e de
um médico, mas mesmo assim a vida néo era facil. Mas fez-nos muito bem
essa vivéncia (Luis Lima Barreto, entrevista).

Mais tarde Jorge vai para o Liceu de Braganca, ficando com o seu irmao Luis no
colégio e regressando para as férias que ambos passavam com o0s seus muitos
primos. “Passeios, rio, patuscadas, mas nada de musica.” Quando Luis faz 17 anos
deixa de poder estar no colégio e mudam-se os dois para casa da sua avd em Chaves,
Jorge teria 12 anos e ficaria entre Chaves e Vila Real até terminar o Liceu. E nesta
época que Jorge desenvolve uma paixdo pela leitura, nomeadamente livros policiais,
“Tinha uma colecédo enorme, que trocava e vendia para comprar outros”. Tera sido
também nestes anos que contacta com o universo do jazz. Vitor Rua refere a
influéncia do Dr. Vicente de Bragancga no gosto pelo género - Vicente de Sousa era
meédico em Braganca e meldomano de jazz, colecionador de albuns, revistas e
bibliografia. No inicio da década de 1970 viaja com Villas-Boas aos E.U.A. para assistir
ao Festival Jazz de Newport e quando os eventos de jazz comecam em Portugal,

Vicente de Sousa estaria presente.

Sera importante fazer uma analise a esta aparente auséncia de musica na infancia
de Jorge Lima Barreto. A realidade do pais justifica a falta de acesso a musica ou
qualquer outro tipo de cultura e Tras-os-Montes nos anos 1960 seria muito diferente
de Lisboa onde, por exemplo. Carlos “Zingaro” era influenciado no Liceu Francés
Charles Lapierre pelos seus colegas estrangeiros que “ouviam essencialmente as
ultimas novidades do pop rock anglo saxénico” (Guerra, 2016) e pelo proprio pai que

ouvia big bands de jazz. Carlos “Zingaro” conclui:

Fundamentalmente estas possibilidades de escuta e leitura antes de 1974
eram mercé de uma camada socio econdmica que o permitia [...] Eu tive a
sorte de poder aproveitar essa situagdo, que nao era de todo a minha
realidade familiar (Carlos “Zingaro”, entrevista).

Ou até de Rio Maior, onde a proximidade a capital permita a um jovem Manoel

Barbosa algum contacto com cultura e arte:

A minha vida na década de 1960 até 1970 (vivida em Rio Maior, provincia...)
foi de um jovem (nasci em 1951) dvido por saber, conhecer praticamente
tudo, particularmente artes visuais e ndo so. Fui sempre um rebelde,
desconfiado, hostilizava e hostilizo o tédio. Amante da Liberdade.
Comecei a pintar e a desenhar com 15, 16 anos. Li muitos livros facultados
pelas célebres carrinhas da Fundagdo Gulbenkian. Desde os 16 ia muitas
vezes a Lisboa para ver exposicdes, comprar livros e as revistas (Coloquio-
Artes, Artes e Letras, e outras) que haviam permitidas pela censura. Mais
jornais (Comércio do Funchal...), etc. Com 16, 17 anos, eu era um dos
Unicos trés compradores (os outros dois, muito mais velhos foram
presidentes da camara post 25 de Abril) em Rio Maior, da Vida Mundial,
onde lia noticias, cronicas, textos diferentes da 'normalidade' politica e
cultural vigente. Comprava também o Didrio de Lisboa e o Século llustrado.
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Em Lisboa, mais tarde, comprava o Memoria do Elefante...Com 19 anos fui
a Paris.... abriu-se-me o mundo, sobretudo o da arte!.... Foram dias e noites
inesqueciveis, todos os momentos aproveitados. Ainda se sentia, cheirava
Maio'68.... (Manoel Barbosa, entrevista).

Outra situagéo dificilmente evitavel para estes jovens era a guerra colonial, uma
vez que o servigco militar era obrigatoério e a grande maioria dos homens acabava por
se ver diretamente envolvida no conflito, regressando com consequéncias
traumaticas que se revelavam na forma de pensar e ver o mundo e o pais. “Zingaro”
sera o exemplo de um artista a quem a guerra afeta a estética. O grupo Plexus surge
com uma sonoridade influenciada por projetos como os Greatful Dead, King Crimson,
Soft Machine ou Hendrix, “uma ‘salada’ feita de ‘free jazz’, blues, ragas e musica
sinfonica”. Depois de trés anos em Angola (1970-1973) regressa e transforma o Plexus
em “grupo radicalmente free jazz, estética do grito, revoltada, traumatizada”. Manoel
Barbosa testemunha ainda outras praticas, como o envio compulsivo dos
ideologicamente dissidentes para os teatros de guerra. A consequéncia comum ¢é

indubitavelmente a influéncia do trauma na producéo criativa dos artistas:

Vivi (...desconfiado desde 1967-68) o regime consabido. Oposicionista.
Avido por ler, conhecer tudo o que fosse contra regimes totalitarios. Em
1970 (com 19 anos) recebi o prémio Pintura duma grande exposi¢cdo de
ambito nacional, em Lisboa, organizada pela SEIT - Secretaria de Estado
da Informagéo e Turismo. Houve um jantar de gala para entrega de prémios
na (ardida) Galeria de Belém, recusei ir ao jantar. O regime ja andava de
olho sobre mim, descobriu porque me recusei, ja em 1975 ou 1976 soube
que fui enviado para a guerra colonial por vinganga. Fui enviado em 1973
para um dos piores terrenos da guerra colonial, Zemba, situado na temivel
regido dos Dembos. Foram quase dois anos vividos com desespero,
medos, muitos. E com estodrias e histoérias incriveis. A partir de julho de
1974, o meu batalhdo foi chamado para Luanda, para travar a guerrilha
urbana (diferente em tudo da guerra na mata), estive nela, também com
medos, aventuras, rebeldias, muita droga, alcool, faltas a compromissos
militares(!) e relacionamentos sociais e artisticos em Luanda para tentar
viver aquilo. Por periodos largos, em Zemba e em Luanda, decidi ser um
verdadeiro 'combatente’, um guerrilheiro, igualmente com bastantes
estodrias formiddveis...e perigosas. Regressei a Lisboa em janeiro de 1975,
bastante transtornado. Aqueles trés anos como militar prejudicaram,
atrasaram enormemente a minha criatividade. Mas também aprendi muito,
a ser resiliente em tudo, vi, vivimomentos fabulosos, comecei -- e continuo
- a interessar-me por guerras, conflitos, especializo-me em estratégias, etc.
(Carlos “Zingaro”, entrevista).

Jorge Lima Barreto tem uma abordagem criativa a esta inevitabilidade, na inspecéo
em Vinhais finge-se de gago e quando é chamado a Lamego volta-se a fingir gago,
livrando-se assim do servico militar obrigatério e consequentemente da guerra
colonial. Quando termina o Liceu, Jorge Lima Barreto entra na Faculdade de Direito
em Lisboa, foi colega de Marcelo Rebelo de Sousa e de Helena Roseta, numa fase em

que se vestia de fato e gravata. Ndo gostou do curso e mudou-se para o Porto.
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3. A Revolugao do jazz

Jorge Lima Barreto chega ao Porto na viragem da década de 1960 para a de 1970 e
serd nesta cidade que a sua musica se consolida e se desenvolve. Estes sdo os
primeiros momentos em que comegamos a encontrar conceitos politicos e filosoficos
que depois se vém a observar ao longo da sua carreira de escrita e composicéo, desde
logo o espirito anarquista como oposi¢do a qualquer tipo de hierarquia ou dominagéo
sejam elas politicas ou culturais, e os primeiros livros que escreve referem
frequentemente este sentimento. Rui Reininho refere-se ao grupo de pessoas do qual

os dois fariam parte da seguinte forma:

O nucleo anarca era muito forte de convicgdes e de praxis, aquele nucleo
que se movimentava na baixa do Porto desde o Majestic até ao Piolho era
uma gente danada e criativa, uma s6 ida a praia ja era revolucionaria
porque na altura eu lembro-me de nds sermos pateados e assobiados s6
porque iamos de calgdes. O Porto é suposto ser uma cidade litoral, ndo é?
mas no caso de se usar bermudas e o Jorge usava um daqueles Keffiyeh
arabes, tudo aquilo era o chamado provocatio ad totum, era uma
performance quase (eu arrisco a dizer) diaria, e depois mais tarde com o
conflito das forgas organizadas, digamos, revolucionariamente, os PCs, os
maoistas e ndo sei qué, tudo aquilo nos inspirava um conflito, claro ndo era
uma coisa fisica, mas era digamos uma desinquietagao intelectual muito
forte (Rui Reininho, entrevista).

Este sentimento que provocava tais celebracdes de liberdade era comum as
expressdes musicais que Lima Barreto explorava, o jazz era uma linguagem de
revolucdo - para além de revolucionaria em todos os sentidos da palavra - e mesmo
0s movimentos pdés-modernistas da musica erudita como o experimentalismo e o
minimalismo sdo progressistas ao ponto de colocarem em causa a propria definicdo
de musica. Estas ideologias sdo visiveis na forma como Jorge Lima Barreto produz
conteudos musicais, desde logo o nome que da ao seu projeto remete para o
anarquismo - Anar Band ou Anar Jazz Group como é referido no livro Revolugcédo do
Jazz - mas também no consumo que é feito da musica, um bom exemplo serd o

episodio recordado por Rui Reininho:

Por exemplo, pensando assim em voz alta, por um lado havia um respeito
fantastico pelas vanguardas e transvanguardas, mas também lembro-me
de ndés irmos ver um espetaculo com colegdes do lannis Xenakis e
levarmos radios de pilhas e nos préoprios mindvamos a propria
performance, cada pessoa que chegava também intervinha, o que é
estranhissimo, as pessoas todas com um respeito enorme, pelo Xenakis
acold no Teatro da Trindade e nds, especialmente os mais miudos,
levdvamos radios portateis com os jogos de futebol, que aquilo era
domingo a tarde ou um sabado a tarde, entdo comegdvamos a por aquilo
mais alto, quer dizer, havia ali uma vertigem quase suicidaria, quase
iconoclastica dentro do que comegdvamos a apreciar. Nao era uma
mitificacdo s6, nem um respeito quase clerical pelos grandes mestres (o
Luigi Nono também) mas eram momentos interessantes de facto como
aquela gente aparecia no Porto a fazer os seus sons, a fazer as suas
palestras, sdo momentos de facto Unicos e que marcam, aquela vertigem
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de adolescéncia acaba por ser o que nos forma, ndo é? e que nos faz de
alguma maneira ser diferente (Rui Reininho, entrevista).

E neste contexto que Jorge Lima Barreto comeca a produzir a sua escrita e musica,
o livro Revolugdo do Jazz apesar de lancado em 1973 estaria ja escrito em 1971 - em
nota de rodapé, ao falar do cenario jazzistico portugués, Jorge Lima Barreto refere
“Ocorreu apo6s a execucgdo deste livro o | Festival de Cascais - primeiro grande
acontecimento jazzistico no nosso pais.” O evento ocorre em novembro de 1971. O
projeto Anar Band é também referido no Revolugédo do Jazz como Anar Jazz Group,

alinea ¢ do capitulo XVIII - Problemas do Jazz em Portugal:

Passarei agora a falar do Anar Jazz Group pelo qual sou responsavel
teoricamente: A sua organizagao nasceu de uma necessidade de perverter
esta situagdo aviltante do Jazz.

Nao so se constata que o Jazz em Portugal é usufruto de poucos como
também pertence declaradamente a tutela de estética repressiva. Atacar
o Jazz classico e desfigurado, atacar a sacralidade do termo «Jazz», atacar
os sistemas de divulgacao, atacar pelo método do boicote os concertos
apresentados é, numa s6 palavra, atacar a ideologia dominante. O Anar
Jazz Group € entdao um grupo anti-Jazz (mas este Jazz alvejado, que nédo se
confunda com o verdadeiro Jazz, é o Jazz assimilado e corrompido). Para
isso recorreu-se a instauragdo de uma teoria do «conceptual Jazz»,
absolutamente inédita e definida nos nossos panfletos e manifestos. As
dificuldades de atuagédo tém sido imensas: economia precaria, interdicdo
policial, contra-ataque desleal da reagao dos divulgadores principais, que,
apesar de pretensa seriedade, recorreram a delagdo e ao
colaboracionismo, incompreensao do publico mal informado. Certo é que
entre algumas massas trabalhadoras e pequeno ramo intelectual
encontrou o Anar Jazz Group o apoio que necessitava. A minha tomada de
posicdo ndo foi gratuita: em Viseu a Policia proibe o nosso concerto e a
R.T.P. interdita a transmissdo de um espetaculo gravado no dia 24-3-72.
Apenas se demonstra como a mensagem estritamente musical pode ser
transformadora do «status» social coletivo e como a reagédo se opde as
formas antiestéticas da nova arte musical. Os obstaculos encontrados nao
sdo de forma alguma inéditos: todos os movimentos vanguardistas e anti-
formalistas os encontraram: poesia experimental, living-theater, musica
concreta, arte minimal e todos os ramos da Arte Pobre. Ndo imputamos
grande valor jazzistico ao Anar Jazz Group, mas justificamos e insistimos
na sua continuidade porque temos a certeza de abalar as falsas
convengdes que obscurecem o auténtico Jazz em Portugal. O Anar Jazz
Group integra-se num movimento musical ja vulgarizado no ocidente e
esta pronto a dar lugar ao legitimo Jazz e a democratizagdo da estética
(Barreto, 1972: 317-318).

Em 1973, Rui Reininho encontra-se na Bélgica onde pretende entrar numa
academia de arte quando em troca de correspondéncia Jorge Lima Barreto o
convence a regressar para terem “uma pratica musical mais consistente”, ambos
tinham convicgédo que o projeto poderia funcionar. Essa convicgéo foi crescendo com
os espetaculos ao vivo que partilhavam os principios do manifesto de Jorge Lima

Barreto, ao falar dos concertos Reininho refere:
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Ndo eram nada convencionais, havia problemas, eu acho que nessa
circunstancia nunca me lembro de ter sido tdo vaiado em palco. Nos iamos
a festivais importantes na altura, ao lado de grupos como Zanarp, o Rao
Kyao também, que eram grupos de incidéncia mais jazzistica e as nossas
experiéncias, de facto, ali vestidos com uns fatos brancos... E na Faculdade
de Economia a lista anarca (havia a lista A, a lista B uma mais préxima dos
PCs outras de varias forcas politicas) a lista anarca ganha ali e faz um
espetaculo connosco em que de facto as pessoas, enquanto metade
invetivava outra metade aplaudia porque achava aquilo muito
revoluciondrio, atiraram-nos os cisnes que estavam no jardim do cordier
para cima do palco. Havia aquela coisa do piano preparado e as bolas [de
ping pong] a cairem. Eram momentos... E parecendo que ndo, esse
espetaculo acabou por ser capa do Jornal de Noticias o que € muito
surpreendente, ndo €? Digamos uma atividade daquelas ter chegado, quer
dizer, so faltava ter estado la o raio da RTP que devia ser o Unico canal da
altura porque de facto era muito provocatério dentro do sistema (Rui
Reininho, entrevista).

Reininho acrescenta:

O Jorge quando vai tocar a Cascais no Festival Internacional de Jazz eu
lembro-me que tive que separa-lo do conhecido Villas-Boas que era o
organizador e houve ali um momento patético em que ele dizia ‘Isto é s6
uma provocacgao! Isto nem sequer é musica! Tu queres que me cubram de
escarros! Isto € uma vergonha! Isto € uma vergonha!’, eram momentos
muito tensos e eu lembro-me até na altura do Jorge estar assim chocado
‘Epd, eu venho aqui tocar e este gajo insulta-me antes de eu entrar em
palco?!. Porque ele viu o ensaio e ficou ‘o que é esta tragédia que me vais
fazer?’. No fundo havia ali uma amizade e uma cumplicidade e um amor
pela musica improvisada, mas os espetaculos eram um pouco demais,
eram de facto excessivos para os comuns mortais, ndo era facil e eram
momentos de sofrimento.

A assistir a um destes “momentos de sofrimento” estaria Vitor Rua que, quando

questionado sobre o primeiro contacto que teve com Jorge Lima Barreto, responde:

Eu tinha assistido a um concerto dos Anar Band e foi tdo marcante que
escrevi num caderno de uma aula de Psicologia: ‘Eu hei-de tocar com estes
musicos’, e de facto pouco depois estava com o Reininho no meu grupo
GNR e um ano depois com o Jorge Lima Barreto nos Telectu (Vitor Rua,
entrevista).
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Figura 5: Anar Band - Jorge Lima Barreto e Rui Reininho
Fonte: Espdlio doado a Universidade de Coimbra.

4.JAZZ-OFF

A estética da musica de Jorge Lima Barreto nos anos 1970 é uma matéria varias vezes
abordada pelo proprio, hd uma procura de desconstrucdo do jazz motivada pela
revolta em relacdo a repeticdo e imitagcdo das estéticas mais populares, uma
conceptualizacdo dos processos jazzisticos - como a improvisacdo - associado a
outros conceitos da musica moderna - como estruturas concretas gravadas e
adulteradas em registos magnéticos - e a uma instrumentacdo também ela muito

avancgada, o Arp Odyssey € adquirido no ano seguinte ao seu langamento no mercado.

Uma analise comparativa aos dois registos desta fase, os albuns Anar Band e
Encounters, ajudam a examinar a estética favorecida por Jorge Lima Barreto na
primeira fase da sua carreira. A primeira vista, poderdo parecer estéticas distintas
devido a mudanca dos musicos que acompanham Jorge Lima Barreto e
consequentemente a sua instrumentagdo. Rui Reininho apresenta uma guitarra
elétrica de dois bracos e recursos percussivos associados a influéncias progressivas
dentro de estéticas rock, como é exemplo o krautrock; por outro lado “Saheb” Sarbib
é contrabaixista de jazz, com um estilo de improvisacéo jazzistico (a segunda musica
de Encounters - Nightwings - comega com um solo de baixo que faz lembrar Charles
Mingus, esta estética ndo seria alcancgavel por Rui Reininho). Mas apesar desta

diferenca de intérpretes ser importante, é talvez a Unica diferenca na estética dos dois
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projetos. Jorge Lima Barreto refere varias vezes as capacidades de orquestracdo que
o Arp Odyssey e técnicas de re-recording permitem e estes processos e estas
tecnologias sdo a base da estrutura musical do compositor. Had duas figuras
interpretativas, o orquestrador e o solista, sendo o orquestrador responsavel pela
ambiéncia, criando a base sonora onde o solista pode intervir. Esta estrutura néo fixa
os intérpretes, o facto de a orquestracdo ser maioritariamente responsabilidade de
Lima Barreto ndo o impede de frequentemente assumir o papel de solista (o Arp

Odyssey e o Re-recording facilitam estas sobreposicdes de papéis interpretativos).

Esta analise é feita com base em apenas dois albuns, no entanto é importante
sublinhar a frequéncia e a importancia dos concertos e eventos performativos ao
longo de toda a década de 1970 da dupla Anar Band - Jorge Lima Barreto e Rui
Reininho. Para estas performances era frequente serem convidados outros
intérpretes como bateristas e baixistas como Dom Lino e Luis Carlos - fazendo
formacgbes mais tipicas nas estéticas rock e jazz - ou cantores como o tenor Jorge
Chaminé que segundo Rui Reininho seria “importante pela sua bizarria”. Em 1977 ha
um concerto na Igreja do Convento de Jesus, em Setubal, em que o Anar Band se
apresenta como um trio com Carlos “Zingaro” a juntar-se a Lima Barreto e a Reininho.
Instala-se uma cena com musicos, espacos, atuacdes, experimentacdes associadas a
vivéncia urbana da musica experimental e ao transcurso cosmopolita (Guerra,
2020a).

Também importante sera analisar as motivacdes que dao origem a esta estética.
No inicio da década, Jorge Lima Barreto num dos seus primeiros encontros com
Carlos “Zingaro” propde a ideia de criar a Associacdo do Conceptual Jazz, para a qual
escreve o Manifesto do Conceptual Jazz com a “concordancia e pontuais
ajustamentos” de Zingaro. O livro Revolugao do Jazz apresenta no ultimo capitulo o

Manifesto do Conceptual Jazz:

A luta que a Cultura trava com os sistemas politicos e a falsa estabilidade
social é aparentemente apaziguada pelo Estado. Apareceu no entanto,
apos o processo de uma guerra de frente contra o Poder instituido, uma
corrente subterranea que nao pode de maneira nenhuma por ele ser
tutelada ou assimilada: o antiformalismo; levado ao ultimo grau pelas artes
plasticas (exemplo: uma exposicdo de arte pobre de farrapos manchados
de 6leo): no teatro (ex: uma manifestacao «living» em que os atores sdo
meros empregados de escritério saindo de um prédio onde trabalham), no
cinema (ex: um filme «Underground» cujas imagens sao projecdo de uma
fita estragada e a sonorizagdo uma bobine moida), na literatura (ex: um
poema experimental que consiste na repeticdo exaustiva da letra B). Ha
milhdes de exemplos elucidativos - a sua consumibilidade imediata
pressupde uma crise do sistema de exploracdo da sociedade de consumo.
O sujeito consumidor mitifica numa magica primitiva um objeto
considerado desprezivel igualando-o aos signos de um codigo tradicional
que ridiculariza. A necessidade humana transformou ludicamente o circulo
convencional que nos oprime. E a passagem do Homogéneo (que
pressupde sistemas fechados) ao Simultaneo (que indica a vivéncia
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momentanea). A posicdo do publico integrado no sistema arquetipal e
conservador é o de ndo reconhecer valor ludico ao quotidiano - a
bestializacdo e a subordinagdo animalesca redu-lo a habitos. A sua méagica
é condicionada por tabus seculares que as elites burguesas impuseram; é,
pois, uma atitude metafisica, religiosa e reacionaria. Na Musica processa-
se o mesmo fendmeno: Pierre Henri, apresentando como objeto musical o
ruido de uma porta, é tendenciosamente antiformalista. No Jazz, Ornette
Coleman apresenta uma crianga (que ndo é menino-prodigio) como
baterista. Podemos considerar este facto «Jazz» dada a sua origem visceral
e libertadora. Ndo ha citagdo, colagem ou sistema de referéncia (pop
music) nem objetos individualizados (concretismo) nem abstrativagdo
matematica (Musica de Vanguarda): ha sim uma descarga fisica. E isto o
Jazz de hoje - um novo humanismo na Musica. O Anar Jazz Group pretende
introduzir na musica negro-americana o que se chama de conceptual Jazz.
Deste ao Free-Jazz vai a diferenga da arte informal a antiformalista. Na
primeira, tal como no Free, a negacdo da forma surge como forma
acabada; no Conceptual Jazz e no antiformalismo ndo hd um objeto como
coisa acabada - existe apenas durante a concecao. Nao se confunde com
a musica Aleatdria dada a Unica intencdo (nem sempre subordinada ao
Acaso) de violentar. Recolhemos sons que os instrumentos produzem
quando estimulados, distorcemo-los numa violéncia puramente sensitiva
e damo-los ao publico como Conceptual Jazz. E valida qualquer
incongruéncia, qualquer erro técnico, qualquer falha de meméria musical,
qualguer incapacidade de comunicar (mesmo ao nivel altamente
individualista de cada musico). Estes elementos sdo condicionantes do
Conceptual Jazz. O objeto musical (som) é sintetizado e autonomizado -
criagcdo minimal, a soma desses objetos simples, que sistematizados
perdem por absurdos todo o significado linguistico, a antiestética, a
antipragmatica, o antijazz sdo os ingredientes da nossa Arte. Na base do
Conceptual Jazz estda uma sinalética do Free-Jazz que articulada num
discurso ilégico perde a simbologia e a infinitude estética. Criamos
matrizes a partir dessa base linguistica do Free e estruturamos os sons num
complexo ndo determinado aberto a toda a criatividade e a novas
estruturas. Na sua especificidade musical o conceptual jazz s6 pode ser
entendido através de uma otica jazzistica, dai a sua propriedade
terminoldgica de Jazz. Na sua comunicagdo a magia dos sons absorve o
individuo numa participacado quase religiosa - um politeismo em que o
deus sdo os sons e o0 pecado ¢é a passividade. Para além do Free tornado
produto de consumo, uma nova musica: uma proposta idéntica a da Arte
Pobre. Mais um golpe na ética e na pseudocultura. E 0 nosso regresso a
primitividade africana. Na destruicdo ndo ha didlogo (Barreto, 1972: 339-
342).

A Associacdo do Conceptual Jazz ndo é mais que um conceito que pretendia
defender uma abordagem mais aberta e vanguardista ao jazz, sendo representado
pelo Anar Band no Porto e pelo Plexus (grupo de Carlos “Zingaro”) em Lisboa. Houve

ainda assim alguma implementacéo pratica do conceito como “Zingaro” testemunha:

Houve um primeiro encontro das duas bandas no espacgo alternativo 1°
ACTO em Algés em 1973, com a polémica leitura do manifesto e debate
com os locais divulgadores do ‘jazz”. Este encontro limitou-se a
improvisagdes coletivas e ndo de qualquer pratica conjunta. De facto, e
como ja dito, partiu de uma ideia do Jorge Lima Barreto para contextualizar
as praticas (algo diversas) das duas formacdes que ndés liderdvamos.
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Tentando alguma visibilidade mediatica, com alguma polémica face aos
poderes instalados no que se referia ao ‘jazz’ enquanto idioma. De facto, a
designacéao ‘conceptual’ era apenas mais um termo com pouco significado
nas nossas praticas... (Carlos “Zingaro”, entrevista).

Para além da intencdo de apresentar um jazz conceptual, as varias influéncias que
conseguimos identificar em Jorge Lima Barreto também influenciam a estética dos
seus trabalhos. Os livros que lanca e os artigos que escreve sdo provas concretas da
sua bagagem, ndo ha duvidas que Lima Barreto é um especialista em todo o jazz, com
grande conhecimento em relagdo aos movimentos da musica classica
contemporanea - experimentalismo e minimalismo - e o livro Rock/Trip (1975) mostra
uma consciéncia e exploracao teodrica dos processos criativos do psicadelismo. Rui

Reininho é testemunha na primeira pessoa destas influéncias, referindo:

Digamos que a minha contribuigcao para o universo do Jorge que era muito
mais jazzistico (isto sem o minimo de pretensao) foi também dar-lhe a
conhecer outras coisas que conheci na Europa, o chamado krautrock, os
Kraftwerk que ja vinham de setenta e tal também e eu ja tinha tido acesso
a essas coisas. Portanto, aquela fusdo toda é que nos fez se calhar
aproximar nesse aspeto e em contrapartida eu levava com Stockhausens
e com coisas assim. Acho que ali as trocas eram bastantes incendiarias...
e havia também uma pratica muito psicadélica - essas coisas eu acho que
também nao devem ter aquele rotulo do moral em cima - as experiéncias
psicadélicas eram muito importantes. Ha o advento das chamadas viagens
de LSD e essas coisas todas sdo muito importantes para abrir portas, as
tais Doors of Perception, o Timothy Leary e essas coisas todas. Era muito
interessante e depois com contactos fora da cidade do Porto, numa certa
Coimbra também, que nessa altura nés chamavamos o Nova lorque dos
pobres por brincadeira, porque era uma cidade bastante pretensiosa (Rui
Reininho, entrevista).

Todas estas influéncias, as contribuicdes de varios colaboradores e as motivacdes
de Jorge Lima Barreto tornam a sua estética muito original. Entre as “autoridades” da
musica experimental portuguesa, Jorge Peixinho e Emmanuel Nunes, por exemplo,
achavam o projeto de uma sonoridade “estranhissima” - Nunes inclusivamente
pensava que eram um grupo estrangeiro. Rui Reininho refere que s6 bastante mais
tarde viu projetos nacionais que se pudessem comparar a fusdo de estéticas de Anar
Band, apontando projetos ja dos anos 1980 como Ocaso Epico®, A Maquina do
Almogo dé Pancadas® e Santa Maria, Gasolina em Teu Ventrel*2. Interessante sera

referir que em 2017 a editora Cherry Red inclui o tema Tarzan do album Anar Band a

%0 Projeto fundado por Carlos Cordeiro (Farinha Master) com Rui Fingers, Paulo Neto, Anabela Duarte
e Alberto Garcia. Langou os EPs Muito Obrigado (Dansa do Som) e Desperdicios (edicdo de autor),
em 1988 e 1989 respetivamente.

3 Projeto composto por Carlos Guilherme Nascimento, Jodo Pires de Campos (Flak), Livio, Luis Filipe
Valentim, Rodrigo Amado; os Unicos temas registados sdo as quatro musicas com que contribuiram
para a compilagcdo Em Tempo Real (1991) pela editora El Tatu.

2 Projeto criado por Jorge Ferraz, Vitor Indcio e Fernando Quaresma em Lisboa em 1986. Em 1987
Luis Coroado junta-se ao projeto e em 1989 é langado o album Free-Terminator pela Ama Romanta.
Em 1990 sai Fernando Quaresma e entram To Trips e Sapo (Pop Dell'Arte) e em 1991 é lancado o EP
Santa Maria, Gasolina em Teu Ventre!
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sua antologia Noise Reduction System (Formative European Electronica 1974-1984) ao
lado de grande parte das referéncias do inicio da musica noise e industrial como De
Fabriek, Esplendor Geométrico, Asmus Tietchens, Klaus Schulze, Maurizio Bianchi
entre muitos outros. Fazendo desta forma Jorge Lima Barreto e Rui Reininho os
representantes portugueses da histéria do noise e da musica industrial europeia. A
originalidade da estética de Anar Band é em grande parte responsabilidade do
conceito de formacgdes de orquestrador e solistas, mesmo quando se tentam fazer
compilagdes de estéticas como é exemplo o album referido, o projeto de Jorge Lima
Barreto é comparado ou com formagdes préximas do rock/pop com vocalistas e

caixas de ritmos ou com experiéncias ambientais de sintetizadores.

Em conclusdo as producdes de Jorge Lima Barreto nos anos 1970 poderéo ser
classificadas como Jazz Conceptual com mecanismos e filosofias da musica minimal
e uma atitude pop/rock na vertente mais progressiva e psicadélica. O trabalho com
Rui Reininho em particular, devido a destruicdo jazzistica e a originalidade da sua
instrumentacao tem resultados que por vezes se aproximam das experiéncias com
sintetizadores e instrumentos ndo convencionais que deram origem as estéticas do
Noise e da Musica Industrial. Seguindo a definicdo de Lima Barreto sera uma estética
Jazz-Off.

Figura 6: Jorge Lima Barreto, Rui Reininho e Carlos "Zingaro
Fonte: Espdlio UC.
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5. Improvisacao, composic¢ao e notacao

Os processos composicionais e consequentes respostas notacionais de Jorge Lima
Barreto sdo nesta primeira fase da sua carreira variados, quer por necessidade, quer

pelas varias experiéncias a diferentes abordagens.

Antes de trabalhar com sintetizadores os intérpretes seguiam partituras sonoras
feitas com gravagoes em fitas analdgicas, a ideia destes registos era a da estimulacao
criativa para a improvisagdo. Jorge Lima Barreto, na sua estética de desconstrucdo
jazzistica, privilegiava os aspetos exploratorios e performativos do método. As
interpretacdes eram happenings em que a exploracdo da improvisacgao tinha em si
uma qualidade performatica e o conceito favorecia a (ir)repetibilidade. Nesta
situacdo, o registo analdégico como partitura mantém uma sonoridade coerente ao
longo da interpretacao levando os intérpretes a uma convergéncia melddica. Outra
virtude deste tipo de partitura é a eliminacédo do elemento da construgcdo musical com

o qual toda a gente (intérprete e publico) tem mais dificuldade em lidar, o siléncio.

Os sintetizadores trazem a necessidade da configuracdo do som e sdo
inclusivamente acompanhados de pre-sets, registos das configuragcdes que Lima
Barreto alterava e aos quais adicionava notas manuscritas para poder replicar as
sonoridades que que ia explorando. Para além destes registos, havia ainda partituras
abstratas que tinham como objetivo estimular os musicos para as sonoridades que
delas interpretassem. Reininho, em entrevista, descreve todos estes processos da

seguinte forma:

[...] antes da utilizacdo do Arp a pauta a seguir eram fitas analdgicas com
ecos e com gravagdes em que se alteravam os pitchs, as velocidades, eu
lembro-me de fazer gravagdes de jogos de ténis, ping pong e tal, pelo
menos a parte percussiva que era a que eu gostava mais de me dedicar,
[...] Depois com aquelas anotacdes que vinham com o Arp, tentavam-se
arranjar uns pre-sets, alguns vinham de fabrica, o Arp ja trazia
programacodes que eles se calhar achariam mais industrializaveis, por
exemplo os sequencers e aquelas coisas todas. Relativamente a outra parte
em que havia simultaneidade do Arp, por exemplo, com o piano muitas
vezes era aleatorio, o Arp funcionava como um sequencer dentro de uma
certa cadéncia. As gravuras serviam como pautas porque havia ali um
certo ritualismo, eu tinha essa convicgao, o livro | Ching, de notacdes
orientais, o Cage ja tinha usado, o La Monte Young também, todo esse
universo que tinha a ver com a meditagdo e com a ingestdo de produtos
psicadélicos e cogumelos, uma pessoa reagia perante as cores também,
dai a grande profusdo de cores da fase Silvestre Pestana que é um pouco
diferente da primeira fase que € mais, ndo quero dizer a preto e branco,
mas tem mais a ver com o impressionismo, com o Bauhaus, pronto essas
estéticas. Os ensaios as vezes eram muito tematicos, digamos que, um fim
de semana, pronto este fim de semana vai ser muito expressionismo
alemao, vai ser muito Bauhaus, vai ser muito Metropdlis, Klingklang - 18 esta
o Krautrock - e essas influéncias todas, o que eu posso dizer é que
passamos uns meses, para ndo dizer uns anos muito divertidos (Rui
Reininho, entrevista).
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A notacdo musical serve os propositos da composicdo e da interpretacdo e nos
formatos mais tradicionais privilegia a repeticdo de uma musica codificada numa
pauta. A motivacao criativa de Lima Barreto era a negacéo desta repeticdo: “Repetir
é submeter a imaginagdo ao autoritarismo.” - John Cage ja havia respondido esta
problematica com o indeterminismo. A notagdo utilizada por Jorge Lima Barreto,
porém, ndo pretende codificar o processo, mas sim estimular a interpretacéo,
aproximando-se assim mais das pictografias de Haubenstock-Ramati®® que das

partituras indeterministicas da Escola de Nova lorque.

Uma partitura sonora trata-se de uma base de som, uma ambiéncia que pretende
estimular os solistas para uma certa estética, mas que lhes permite uma criacao
tendencialmente original baseada no sentimento provocado ao intérprete e ndo em
instrucdes. Os pre-sets de um sintetizador servem o mesmo propodsito com a
vantagem de permitirem uma manipulagédo dinamica do som, durante a interpretacao
podem ser alterados e ajustados aumentando exponencialmente as possibilidades de
composicdo/interpretacdo quando comparados com uma gravagdo numa fita
magnética. Este dinamismo cria uma maior complexidade levando a outro género de
necessidades notacionais - apesar de nos referirmos a partituras sonoras para as
replicar € necessario registar os parametros do sintetizador, ao contrario de um
registo audio estatico que apenas tem de ser posto a tocar. “Os musicogramas sdo
estimulos visuais para improvisagdes ad libidum.”, escreve Jorge Lima Barreto no
texto que acompanha o disco Anar Band®. Estes musicogramas ou musografias
servem a mesma necessidade de que os modelos referidos anteriormente, a
estimulacdo sensorial, neste caso visual - os anteriores seriam uma estimulacéo
sonora. Mas esta ndo sera a Unica diferenga, enquanto os anteriores criam a
ambiéncia para a improvisagcdo - como se fosse uma tela onde o solista pode
improvisar, - as musografias sdo focadas na estimulacdo da improvisagcdo em si.
Trata-se de partituras abstratas com figuras geométricas, imagens, letras e
mensagens apresentadas no estilo da poesia concreta, instrumentacdes, estruturas
concretas e conotagdes estilisticas. A sua leitura pressupde um ritualismo, uma
abordagem de meditagédo e hipnose, uma procura do tribalismo ritualistico da musica
- amusica é uma linguagem espiritual, catalisa o histerismo da fé - esta caracteristica
acompanha o Jazz desde a sua origem e a sua improvisacao frequentemente procura
este estado de sub ou super consciéncia metafisica. A experiéncia psicadélica
pretende explorar estas viagens, as substancias psicadélicas aumentam a capacidade
sensitiva dando outras dimensbes as cores e as formas. Estes mecanismos sédo
metodicamente explanados por Lima Barreto no livro Rock/Trip e seriam também
uma exploracdo que o compositor ndo poderia deixar de fazer nos seus estudos sobre

musica e composicao. As musografias de Anar Band séo feitas por Jorge Lima Barreto

33 Roman Haubenstock-Ramati (1919-1994), compositor polaco conhecido por compor partituras
graficas pictograficas.
84 Anar Band. 1977. «Anar Band». Alvorada.
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e Silvestre Pestana, existe uma por cada tema do album homdnimo - os temas séo
denominados com nomes de herdis de banda desenhada e estas musografias sédo
identificadas com a imagem de cada um desses herdis - e duas genéricas que
parecem ser instrugdes para leituras das primeiras, com ordens ou sugestdes de
estruturas concretas, conotagdes estilisticas e técnicas de utilizagdo. Estas partituras
tém ainda a importancia de permitir o registo visual da composicdo tornando-as
objetos que podem ser registados como pautas de composicdes e oficializando o

papel do musico como compositor.

A anélise da notacdo do trabalho de Jorge Lima Barreto até 1980 tem como
primeiro requisito a identificagdo dos registos por ele criados durante essa fase. O
material presente no espolio doado a Universidade de Coimbra é a principal fonte de
informacéo e foi relacionado com o registado na Sociedade Portuguesa de Autores.
O registo das composicdes na Sociedade Portuguesa de Autores (SPA) é uma acao
de identificagdo de propriedade sobre uma obra, tornando-a também uma
oficializacdo da composicdo. As estéticas de improvisagdo privilegiadas por Lima
Barreto nas suas performances eram Unicas e irrepetiveis, por outro lado, registar uma
composicdo implica uma representacdo grafica que permita uma interpretacao,
notacdes com as caracteristicas das Musografias possibilitam as duas situacdes ao
fornecer estimulos e informacéo que apelam a uma coeréncia sem, no entanto, impor

restricdes a improvisagao.

Figura 7: Musografia (partitura) do tema Batman
Fonte: Espdlio UC.
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6. Concluséao

Tentar posicionar um autor e compositor como Jorge Lima Barreto na historia da
musica ajuda a sublinhar a originalidade do seu trabalho e defini-lo como uma
expressdo vanguardista no contexto nacional e internacional. Obviamente este
posicionamento € resultado desses mesmos contextos nacionais e internacionais.
Nos Tras-os-Montes esquecidos de um Portugal obscuro, Jorge Lima Barreto encontra
o prazer do jazz e da literatura, a sua avidez faz com que aos 23 anos publique uma
enciclopédia de jazz - Revolucdo do Jazz € uma obra escrita por um melémano. A
cidade do Porto da-lhe as pessoas e os espacos para poder desenvolver os seus
conceitos - anarcas e contra-culturais - e a aquisicdo de instrumentacao futurista -
sobretudo o sintetizador Arp Odyssey - torna-o numa verdadeira bizarrice na sua

estética musical.

Os primeiros intérpretes que encontramos a trabalhar com este sintetizador estdo
ligados a estéticas distintas, quer umas das outras, quer das de Lima Barreto. Desde
Herbie Hancock a Kraftwerk, podemos notar que estas suas estéticas também sdo em
si extremamente originais. Ndo havia exemplos nem normas para utilizar este tipo de
instrumentagcédo e cada um o aplicou nas suas estéticas como quis ou como pdde.
Mas mais fundamental sera a andlise conceptual as utilizacdes, o conceito de Jazz-Off
de Jorge Lima Barreto € baseado na sua cultura de jazz e de musica minimal sendo o
seu objetivo uma reconstrucgédo estilistica a custa dos destrogos da sua destruicdo dos
estilos populares do jazz e da pop. Este caminho é o oposto do de outros projetos que
também comecgaram a usar esta instrumentacdo e que procuravam encontrar 0s
ritmos e os tons, ao invés de os destruir. Este tipo de destruicdo ndo descaracteriza
0Ss processos jazzisticos, como a improvisacdo a que ddo preferéncia, o que
associado a organizagdo em orquestragdo e solo da ao projeto uma estética muito

original.

Durante a década de 1970 Jorge Lima Barreto apresenta o seu trabalho em varios
concertos, colaborando com diferentes musicos, poetas e artistas plasticos nas suas
performances. Perante a resisténcia de publicos e regimes ignorantes e reacionarios
e em situagoes financeiras muito dificeis. Deixou dois registos dessa época, o album
Anar Band e o Encounters, dois albuns diferentes da norma, irrepetiveis e néo
replicaveis. Obras de arte ndo s6 do ponto de vista musical, as capas sdo trabalhos
dos artistas plasticos Dario Alves e Abel Mendes e até as partituras sdo obra do artista

Silvestre Pestana.

Por tudo isto Jorge Lima Barreto foi um movimento revolucionario, nascido no
interior esquecido de um regime ditatorial e colonialista tornou-se num especialista
de uma estética que o regime ndo privilegiava e transmitiu esse conhecimento na
primeira obra sobre jazz em Portugal - Revolucao do Jazz - e nos artigos que publicava

na imprensa da época. Os seus concertos eram atos de rutura de normas que
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chocavam os mais conservadores e entusiasmavam os mais rebeldes. A sua producéo
musical era a implementacdo dos conceitos que como critico e pensador descrevia
na sua escrita, com um cuidado quase cientifico nas exploracdes composicionais,
devidamente transpostas para notagdes abstratas de motivagdo sensorial e
registadas na Sociedade Portuguesa de Autores. O estudo desta produgédo permite
uma visdo bastante elucidativa da realidade de um dos mais importantes
compositores de estéticas experimentais na década da revolugdo em Portugal. E,
sobretudo, a emergéncia de uma cena musical muito experimental e cosmopolita que

marca ainda a contemporaneidade portuguesa (Guerra, 2020b).
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DISTANCIAR PARA COMPREENDER EM TEMPOS DE CRISE:
O CINEMA DE FICGCAO CIENTIFICA E O DOCUMENTARIO

SOB O VIES DO ESTRANHAMENTO COGNITIVO

DISTANCE TO UNDERSTAND IN TIMES OF CRISIS: SCIENCE FICTION AND
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ESTRANGEMENT
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FICCION Y EL CINE DOCUMENTAL DESDE LA PERSPECTIVA DEL
EXTRANAMIENTO

Deborah Lemes Ribeiro
Escola Superior Artistica do Porto, Porto, Portugal

RESUMO: Para a academia cabe a tarefa de abstrair, registrar historicamente, entender e suscitar
reflexdes, principalmente, em momentos de crise como o que vivemos no momento. Assim,
apresentamos neste estudo uma tentativa de compreender como os géneros cinematograficos da
ficcdo cientifica e documentario se relacionam com este tempo pandémico, na medida que a busca
por estes géneros tem se intensificado. Amparados por referenciais cientificos, teorias basilares,
apresentamos a histéria de ambos os géneros, enquanto potencializadores de olhares criticos,
localizando sua relagdo com periodos de crise. A constatacdo da arte, neste caso estudado, do
cinema, como recurso de conscientizagdo e transformacéo, esta relacionada com um movimento
dialético de estranhamento cognitivo, que inclui o processo de deslocamento do espectador de seu
cotidiano, cujo distanciamento possibilita reflexdo, ampliagdo e compreensao da sua realidade.

Palavras-chave: Estranhamento cognitivo, ficgdo cientifica, documentario, crise.

ABSTRACT: It is up to the academy the task to abstract, historically register, understand and raise
reflections, especially in moments of crisis such as the one we live in at the moment. Thus, we present
in this study an attempt to understand how the cinematographic genres of science fiction and
documentary relate to this pandemic time, as the search for these genres has intensified. Supported
by scientific references, basic theories, we present the history of both genres, as potentializers of
critical looks, locating their relationship with periods of crisis. The verification of art, in this case,
cinema, as a resource of awareness and transformation, is related to a dialectical movement of
cognitive estrangement, which includes the process of dislocation of the spectator from his daily
life, whose distancing enables reflection, expansion and understanding of his reality.

Keywords: Cognitive estrangement, science fiction, documentary, crisis.

RESUME: C'est & l'académie que revient la tdche d'abstraire, d'enregistrer historiquement, de
comprendre et de susciter des réflexions, surtout dans les moments de crise comme celui que nous
vivons actuellement. Ainsi, nous présentons dans cette étude une tentative de comprendre comment
les genres cinématographiques de la science-fiction et du documentaire se rapportent a cette
période de pandémie, alors que la recherche de ces genres s'est intensifiée. Soutenus par des
références scientifiques, des théories de base, nous présentons I'histoire des deux genres, en tant
que porteurs de regards critiques, en situant leur relation avec les périodes de crise. La vérification
de l'art, dans ce cas, le cinéma, comme ressource de conscience et de transformation, est liée a un
mouvement dialectique d'éloignement cognitif, qui inclut le processus de dislocation du spectateur
de sa vie quotidienne, dont la distanciation permet la réflexion, I'expansion et la compréhension de
sa réalité.

Mots-clés: Eloignement cognitif, science-fiction, documentaire, crise.
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RESUMEN: Corresponde a la academia la tarea de abstraer, registrar historicamente, comprender y
plantear reflexiones, sobre todo en momentos de crisis como el que vivimos actualmente. Asi,
presentamos en este estudio un intento de comprender cémo se relacionan los géneros
cinematogréaficos de la ciencia ficcion y el documental con este tiempo pandémico, ya que la
busqueda de estos géneros se ha intensificado. Apoyados en referencias cientificas, teorias basicas,
presentamos la historia de ambos géneros, como potencializadores de miradas criticas, ubicando su
relacion con periodos de crisis. La constatacién del arte, en este caso, del cine, como recurso de
concienciacién y transformacién, estd relacionada con un movimiento dialéctico de extrafiamiento
cognitivo, que incluye el proceso de dislocaciéon del espectador de su vida cotidiana, cuyo
distanciamiento posibilita la reflexion, ampliacion y comprension de su realidad.

Palabras-clave: Extrafiamiento cognitivo, ciencia ficcion, documental, crisis.
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1. Introducao

Muito tem se falado sobre os tempos pandémicos vividos, e sua relagdo com
narrativas de ficcdo cientifica. Um virus até entdo desconhecido, se inicia com um
foco isolado, mas rapidamente se alastra pelo mundo todo, desencadeando um
cenario de altas taxas de internacdes e mortes, e ainda, a necessidade do isolamento
social, em que por periodos mais criticos, sdo controladas até as idas ao
supermercado e farmacia. De fato, muito se assemelha a um sci-fi hollywoodiano. Nao
obstante, verificou-se® que desde o inicio da pandemia, o interesse nas buscas online
por tematicas, livros, filmes, e séries do género cresceu exponencialmente, e,
associa-se a isso uma busca por respostas de enfrentamento ao contexto novo. Em
contrapartida, também é possivel associar esta crescente no consumo de narrativas
de ficcdo cientifica, uma alternativa de escapismo da realidade, preconceito com o
género, que acontece desde as suas primeiras narrativas enquanto tal, ou ainda
enquanto um subgénero da fantasia. Em um movimento oposto, o género do
documentario, que é comumente associado a apresentacdo da realidade, ou de
diferentes realidades, também cresce cada vez mais nas pesquisas®. As producgdes
de documentarios, principalmente as amadoras, também aumentaram no cenario de
realidade atipica. O confinamento, foi propicio para o registro diario, bem como para
exploracdo de criatividades, e apoio emocional para passar os dias isolados da

presenca fisica.

A hibridizacdo do real, e do que até entdo era entendido enquanto uma fantasia
distante, acontece no momento presente, e rompem-se as fronteiras do que de fato
€ mesmo inalcancavel em um mundo de exploracao e avancos tdo desenfreados. No
entanto, a relagédo da realidade e da ficgédo cientifica, bem como, do documentéario e
seu extravasamento enquanto retrato da realidade, ndo sdo novidades nas pesquisas
que buscam entender esses géneros enquanto uma importante ferramenta para
compreender a sociedade. O que queremos dizer, € que o momento atual, justifica
imensamente a necessidade de perceber e localizar estes interesses, mas também de
nos debrucarmos no contexto histérico de surgimento destes géneros, e sua relacdo
com periodos de crise. Neste estudo, buscamos nos orientar por teorias basilares que
localizam producdes do documentario, bem como de ficgdo cientifica, enquanto
possibilitadores de um olhar mais critico, e voltado para as mudancgas sociais. Este
entendimento da arte, e aqui mais especificamente do cinema, enquanto poténcia
conscientizadora e transformadora, esta relacionado com um movimento dialético de
estranhamento cognitivo, ou seja, de ampliar a compreensdo da realidade do
espectador, ao distancia-lo da mesma.

35 Disponivel em < https://trends.google.pt/trends/explore?date=today%205-

y&q=Fic%C3%A7%C3%A30%20cient%C3%ADfica >
36 Disponivel em < https://trends.google.pt/trends/explore?date=today%205-

y&g=Document%C3%ATrio >
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De maneira isolada, discutiremos como cada género tem sua oportunidade
retorica de estranhamento das realidades, e suas possibilidades associativas criticas.
Revisaremos as concepcodes teodricas de Darko Suvin (1979) e Bill Nichols (2005, 2016),
que se relacionam com o estranhamento cognitivo na ficcdo cientifica e no
documentario. Referimo-nos também aos postulados praticos e tedricos do teatro de
Bertolt Brecht e do cinema de Serguei Eisenstein, que defendem uma arte mais
politica e didatica, quando os processos de subjetivacdo do espectador sdo possiveis
pelo choque e deslocamento do cotidiano. Concluimos que o deslocamento da
realidade, permite ao espectador uma observacdo mais critica da sua realidade
individual, culminando em uma cognigdo que permite o retorno ao universo
conhecido a partir de uma perspectiva diferente. Retomamos ao momento atual, de
pandemia da Covid-19, e enfatizamos a necessidade de perceber o interesse por estas
tematicas, que vai além de uma identificacdo simplista de realidades, e, tem

possibilidades empreendedoras revolucionarias.

Em breviario, o objetivo deste artigo passa pela reafirmacédo de possibilidades
questionadoras do aparato e aparelho televisivo e cinematografico, ou seja,
pretendemos estudar as referéncias tedricas e empiricas dramaturgicas que levam a
conceptualizacdo do processo de estranhamento cognitivo. Pretendemos vislumbrar
as possibilidades de transformagéo social, através de uma analise centrada no uso de
estratégias de deslocamento e conflito, propondo, assim, a percepcdo da
diferenciacdo desta proposta de narrativa, em oposicdo a modelos narrativos

convencionais.

2. Distanciar o olhar para enxergar melhor

O subtitulo acima pode parecer contrario a uma referéncia imediata que temos de
visdo apurada. Quando estamos na sala do oftalmologista, fazendo um esforgo
tremendo para enxergar as letrinhas que se distanciam, ou entdo, quando afastamos
um livro para lé-lo melhor, pensamos que estamos doentes. No entanto, quando
falamos sobre uma apreciacdo intermediada pela visdo artistica, ndo existe uma
cartilha de regras fixas, que dizem sobre a saude dos nossos olhos, ao contrario, trata-
se da subjetividade de cada olhar. A essa abstracdo, entendemos que as
interpretacdes sdo imensuraveis, tanto do artista, quanto de quem absorve aquela
obra. Quando pensamos nas artes do cinema e teatro temos as narrativas classicas,
que se amparam em uma representacdo mais naturalista da realidade, buscando
através da mimese, a identificacdo com a realidade do espectador. Em contrafluxo,
somos apresentados a propostas que rompem com este fazer que imita as agdes, e
buscam ser uma continuacdo da vida. E € neste contexto que nos apoiamos nos
referenciais tedricos e praticas artistica que rompem com um modelo narrativo
classico, postos no cinema de Serguei Eisenstein e no teatro de Bertolt Brecht. A titulo
exemplificativo, e nos focando na exploracéo da ficcionalizagcdo do documentario e

do cinema, cineastas como Herzog exploram a estilizacdo da imagem através do uso
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da camera movel, algo que transforma as imagens de registro documental em

abstracéo.

Com vista a uma arte comprometida politicamente com a conscientizacdo das
massas, ambos os postulados e fazeres, defendem um rompimento com o cotidiano

do espectador. Tomemos como exemplo, a poesia de Brecht:

Desconfiai do mais trivial,

na aparéncia singelo.

E examinai, sobretudo, o que parece habitual.
Suplicamos expressamente:

nédo aceiteis o que é de habito

como coisa natural.

Pois em tempo de desordem sangrenta,
de confusdo organizada,

de arbitrariedade consciente,

de humanidade desumanizada,

nada deve parecer natural.

Nada deve parecer impossivel de mudar.
(Bertolt Brecht, 1982: s/p).

Em oposicdo declarada aos moldes tradicionais aristotélicos, Brecht defendia que
a exploracdo da artificialidade no teatro, assim como Eisenstein no cinema,
comunicava ao espectador uma realidade totalmente construida, passivel de
modificacdo. Amparados na teoria marxista, Brecht e Eisenstein, formulavam um fazer
artistico que se comprometia a distanciar, desnaturalizar, ou ainda estranhar o
cotidiano do publico, em um movimento dialético de recusa ao estatico, que rejeita
um esgotamento do fendbmeno em sua aparéncia. Ou seja, a identificacdo imediata
do individuo néo é intentada, na medida em que a transparéncia daquilo enquanto
algo alterado, tem mais potencial de olhar critico e transformador da propria

realidade.

Em Brecht temos a elaboragédo do teatro épico, e em Eisenstein, da montagem de
atracbes, que perseguem o mesmo objetivo: o estranhamento cognitivo. Para
concretizagdo deste movimento dialético em seus fazeres, utilizavam-se de diferentes
recursos narrativos e organizacionais em comum, e ainda, alguns mais especificos do
campo cinematografico. E importante, para os fins deste estudo, localizar
historicamente estas propostas, na medida em que compreendem momentos de
crise mundial, em que existe um descontentamento com expressdes artisticas que

buscam a identificacdo imediata por parte do espectador.

Inserido no contexto pré-revolucdo Russa, Serguei Eisenstein integrava um grupo
de artistas e revolucionarios, associados ao movimento construtivista Russo que
estavam descontentes com a producdo cinematografica. De acordo com Batista
Junior (2017) ainda que a monarquia tivesse tomado iniciativas para a producéo

autébnoma, ela ainda estava muito atrelada a imitacdo do real. Foi a partir da
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destituicdo do Czar Nicolau Il, iniciado um novo momento para o cinema russo, que
se relacionava diretamente com os ideais de uma arte a servico da sociedade e da
revolucdo. Com fins de entender o cinema enquanto um instrumento politico e
didatico, muitas experimentacdes foram feitas neste novo momento de vanguarda
artistica, buscando promover transformag¢des na cultura politica e social vigente, e
uma maior conscientizagdo popular. Assim, nos remetemos as ideias de Brecht para
pensar o teatro politico, e a Serguei Eisenstein partindo de sua compreensao
formulada sobre a arte, enquanto ferramenta capaz de mobilizar ideias

revolucionarias (Ribeiro, 2021).

A reflexdo sobre questbes politicas vigentes, para Eisenstein, era mais acessivel ao
espectador, na medida em que houvesse um esforco anti-ilusionista, de
transbordamento da representacdo realista (Adams, 2014). Quando nega a
representacdo realista, mas também a iluséo, reforca-se a ideia de uma construcéo
mecanica, com fins especificos, que ndo busca se esconder na imagem em sincronia

com o cotidiano do espectador.

Eisenstein intervém deliberadamente no desenvolvimento das agdes e nao
se preocupa com a ‘integridade’ dos fatos representados, mas com a
integridade de um raciocinio feito por meio de imagens - seja na base de
metaforas, de elementos simbdlicos ou de diferentes conexdes abstratas
entre os planos (Xavier, 2005: 62).

Em suas praticas cinematograficas, o realizador buscava explorar o poder dialético
da montagem nao realista, por meio de rupturas com a linearidade narrativa.
Eisenstein provocava interrupgcdes nos fluxos dos acontecimentos, introduzindo
elementos sonoros e narrativos exteriores a agao; utilizando um posicionamento ndo
habitual da camera em relagédo ao objeto/ator; também a relagdo simbdlica, negando
a primeira leitura literal do espectador, e ainda, na estrutura de uma montagem que
acelera e retarda o tempo de cenas, bem como a repete. Tudo isso acontece no
cinema deste realizador, de forma a perturbar visivelmente o universo conhecido do

espectador, sem esconder a montagem, e ao contrario, a evidencia-la.

Eisenstein postula acerca da poténcia de sintese do espectador,
maximizada por meio da utilizagdo de técnicas de ruptura com a realidade.
A montagem de atracdes proposta por Eisenstein serviu de referéncia
posterior para o teatro épico de Brecht, pois ainda que néo utilizasse
a mesma terminologia, Eisenstein se referia a um estranhamento cognitivo,
que envolveria o espectador por meio da atragdo entre os opostos, para
que este entdo fizesse a conclusao ideoldgica final (Ribeiro, 2021: 52).

Como mencionado, o cinema de Eisenstein teve grande influéncia no teatro épico
de Bertolt Brecht, e na elaboracdo de uma arte que resiste a representacdo naturalista
classica. Ambos sdo contemporaneos, e a Primeira Guerra Mundial tem grande peso
em seus posicionamentos ideologicos de esquerda. Conforme aponta Barreto (2017),

Brecht nasceu na Alemanha, e apoiou a guerra em um primeiro momento,
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acreditando em uma melhoria das condi¢cdes de vida no pais apds aquele periodo.
Entretanto, com a vivéncia das mazelas da guerra, a percepcado dos problemas
politicos que assolavam a Alemanha, e, também ao servir enquanto enfermeiro em
um hospital militar em Augsburg, Brecht redirecionou seu entendimento em torno
das possibilidades de mudancga social. Ao perceber a falta de politizagdo dos
soldados, se deu conta que a condicdo de vida estava estagnada, e necessitava de
interferéncias que conscientizassem os individuos da sua condicdo enquanto

explorados.

Vislumbrava conscientizar o homem das condi¢cdes sub-humanas e
provoca-lo a realizar modificacdes necessarias para a existéncia de um
lugar habitavel. Esta concepcéo foi trabalhada no final da peca A Excecéo
e a Regra (1929/1930). Nesta peca, Brecht trabalha a ideia da necessidade
de reconhecer o abuso para que se possa agir sobre ele. No entanto,
entendendo que o abuso é familiar e rotineiro, hd a dificuldade de
reconhecé-lo como tal. Neste sentido, o autor aponta a necessidade de
uma interferéncia qualquer capaz de retirar a familiaridade ja existente. E
na producgdo desta interferéncia € que surge o termo estranhamento, de
acordo com o dicionario alemao (Araujo, 2016 in Ribeiro, 2021: 39).

No teatro de Brecht, o palco ndo era uma continuacéo da plateia, tampouco o ator
deveria entrar no personagem a tal ponto em que se confundem. Brecht discorreu de
forma mais aprofundada acerca de técnicas especificas, que podem ser utilizadas
para promover este efeito de estranhar o espectador, em uma série de textos, que foi
publicada como livro em 1963, apds a sua morte. Os estudos sobre teatro (Schirften
zum Theater [ 1963), faziam mencéo a interpretacdo exagerada do ator, sem esconder
a acgao fingida, mise-en-scéne ndo naturalista, recursos sonoros dissonantes da acéo,
participagdo do publico na agdo, também, a utilizagdo de textos projetados e

narracao, transparecendo a interlocucéo, o apoio a acdo dramaturgica exposto.

Em desabono dos titulos, e com fundamento na arte dramatica classica,
tem-se afirmado que o dramaturgo deve incluir na agao tudo o que haja
para dizer e que a poesia deve extrair de si propria tudo o que tiver a
exprimir. Tal exigéncia estd em relagdo direta com determinada atitude
caracteristica do espectador, e que consiste em ndo pensar  sobre uma
coisa, mas, sim, a partir dessa coisa (Brecht, 2004: 41).

Além da acao orientada, como mencionado acima, Brecht também utilizava a
quebra na linearidade na montagem das pecas teatrais. Frequentemente, o
dramaturgo dividia suas pecas em atos, que nao tinham comprometimento de
interdependéncia, pois o texto no teatro épico “é um ponto de partida e ndo de
chegada, ou seja, os atos tem de funcionar isolados, enquanto poténcia de reflexao.
Nada neste teatro se propde como absoluto, mas sim em circunstancia” (Ribeiro,
2021: 42). O deslocamento da representacdo mimética da realidade é uma
possibilidade do espectador de sair de si mesmo, ou seja, de negar a sua realidade
cotidiana, e entdo transforma-la. Sobre isso, concordamos com Morales Jr (1996),

quando discorre sobre o cinema de Eisenstein:
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O que seria esse ‘sair de si mesmo’? Seria o efeito da obra patética, levando
o espectador ao ‘éxtase’. Para Eisenstein, esse sair de si mesmo é uma
saida da condig¢édo ordindria em que vivemos no cotidiano. Se sairmos de
uma condicdo ordindria vamos, em contrapartida, para uma outra
condigdo que se encontra num nivel qualitativamente diferente. Ndo se
volta ao mesmo lugar. Esse movimento é patente na concepgéo
eisensteiniana de montagem. Essa transicao para alguma coisa, diferente
em qualidade em relacdo ao antes, é o que o cinema deve buscar (Morales
Jr., 1996: 2).

Aproximamos entédo, o cinema de Eisenstein e o teatro de Brecht, suas propostas
do fazer artistico mais didatico, e a compreensao do papel da arte de “[...] lancar ao
espectador inquietacdes, interrogacdes, deixar os problemas da realidade em aberto,
para que um espectador ativo a transforme” (Gutierrez, 2016: 285). Atendendo aos
pontos ja enunciados, apontamos, neste estudo, para o modelo do estranhamento
cognitivo, e seu potencial empreendedor para uma sociedade mais consciente e
ativa. A relacdo com momentos de crise, e a forca da externalizacdo do olhar em
tempos sombrios, esta imediatamente relacionada com o periodo pandémico que
atravessamos (Guerra, 2021a). Neste sentido, passamos a seguir, a uma revisao dos
géneros cinematograficos selecionados, o documentario e a ficgao cientifica, e sua
capacidade de comunicar através do distanciamento do ponto de vista do

espectador, culminando em uma postura mais critica da sua realidade.

3. O estranhamento no documentario

Quando pensamos em estranhar, ou ainda distanciar realidades no cinema,
provavelmente ndo é o género do documentario que nos vem em mente. A propria
palavra, advinda do termo documento, nos remete a algo que é totalmente
relacionado ao factual, ao registro do que é. Contudo, as coisas ndo sdo tdo simples
assim na teorizagao sobre esta retdrica tida como nao ficcional, e suas distingdes das

narrativas ficcionais.

Para uma melhor localizacdo do género, é importante percebermos sua relacao
com a historia do cinema, também, entendermos a sua fundamentagdo conceitual
historica, que continua em constante transformacéo, haja visto as novas formas que
o documentario tem assumido nos ultimos anos, e sobre isso falaremos mais a frente.
A historia do documentario caminha junto com o surgimento do préprio cinema, em
que, nos remetemos ao primeiro filme exibido em sesséo publica da histdria, A saida
da fabrica Lumiéere em Lyon | La Sortie de l'usine Lumiére a Lyon (1895), de Louis
Lumiére. Trata-se de um registro de um dia comum, da saida de operarios de uma
fabrica.

Posteriormente, o cinematografo foi explorado enquanto um gerador de
entretenimento, principalmente quando se tratava de contar histéricas ficcionais. Os
filmes documentais, continuavam sendo produzidos, no entanto, ficavam mais

restritos a registros com finalidades cientificas e antropolégicas. Também eram
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produzidos filmes do que era conhecido enquanto cinema de atracdo, que nao trazia
complexidade em sua linguagem cinematografica, e em sua maioria possuiam apenas
um curto e unico plano. Ainda que fagcamos esse tragado da histéria do documentario
caminhando juntamente com o surgimento do cinematégrafo, o primeiro
documentario, tido como tal, data do ano de 1922. Realizado por Robert Flaherty,
Nanook - o esquimoé / Nanook of the North, registrava o dia a dia de uma familia de
esquimos, quase como um diario de campo, e se propunha a observar sem interferir

nas agoes (Ribeiro, 2021).

Esta forma de fazer documentario, que se comprometia a retratar a realidade sem
intervir, foi muito questionada, pois essa nulidade perturbativa se depara com a
incredulidade em muitas discussdes. Também, no mesmo momento do
documentario, havia uma reprovacao critica a utilizacdo deste fazer enquanto um
cinema superior, com finalidades educativas e sociais, e ainda imparciais. Este
modelo que foi iniciado pelo inglés John Grierson, posteriormente sendo adotada
pela escola britanica, que entendia os filmes deste género com particularidades de

producéo estilisticas, local, e formato, especificos do documentario (Nichols, 2005).

Contemporéaneo a Flaherty (1922)% e Grierson®, bem como a Eisenstein, também
decorre as experimentacdes possibilitadas pela facilidade de transporte das cameras.
Destacamos o trabalho de Dziga Vertov, tedrico e cineasta, que inovou na forma de
fazer cinema nao ficcional, e revolucionou o cinema com seu filme O homem da
camera da filmar / Chelovek s Kino-apparatom (1929). Vertov afirmava um cinema
politico, na medida em que, ainda que se comprometesse com a documentacdo do
real na captacdo das imagens, moldava, por meio das imagens, um dentre muitos

pontos de vista (Ribeiro, 2021).

A producédo de filmes documentarios teve um exponencial crescimento desde
entdo, e se intensificou ainda mais na década de 60, quando se tornou possivel a
captacao sonora, reforcando o ideal de extracdo de toda a veracidade das cenas.
Neste momento, em que o cinema nao ficcional deu um salto em sua trajetoria,
surgem diversos movimentos, que buscavam esse registro totalmente comprometido
com a realidade factual. A exemplo, podemos citar o cinema Direto, de Vertov, que
intentava ser uma “mosca na parede” sem interferéncia alguma do realizador no ato
filmado. Ainda, o Cinema Verité, de Edgar Morin e Jean Rouch, que também perseguia

esse ideal de veracidade, no entanto, se fazia valer da participagdo do realizador na

%7 Realizador a quem se reporta a realizagdo do primeiro documentario.

%8 Realizador a quem se reporta a ideia de ter sido o primeiro a centrar-se num formato
cinematografico que destacava a funcionalidade educativa e social do documentario. Alias, foi o
primeiro realizador a usar a terminologia “documentario”, para descrever o seu trabalho (Ribeiro,
2021: 8).
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utilizacdo de recursos como entrevistas, conversas e opinides expressas no filme
(Ribeiro, 2021).

Ainda que a vertente cinematografica do documentario estivesse em momento de
plena expansdo, os estudos acerca deste cinema ainda eram de pouca
expressividade, uma vez que as teorias que discutiam os géneros cinematograficos,
ficavam mais focadas no cinema ficcional. Contudo, acompanhando as discussdes

da corrente pos-estruturalista que

Novas ideias foram defendidas, de forma a focar no modo de
representagdo ao invés de preocupar-se com a separagao entre ficgao e
documentdrio. Entende-se, portanto, que os estudos que se esforgcavam
para uma teorizagédo do cinema ficcional, também poderiam se relacionar,
ou ainda serem Uteis para o cinema que se comprometia em maior escala
com a representagcao dos fatos histéricos. Isso implicou numa revisdo
sobre o documentario e a nogdo de género, reconhecendo-o como género
aberto, ou ainda na nogédo de discurso, em diferentes formas, o que
materializa os modos de representacgao (Ribeiro, 2021: 10).

Estudiosos como Bill Nichols, abandonam o ideal do documentario enquanto um
cinema que se propde como retrato da realidade, para entendé-lo como um modelo
de representacédo da realidade, tal qual o cinema ficcional. Assim como os géneros
de comédia, drama, ficcdo cientifica, romance, terror e outros, o documentario
também estaria mediando a realidade, com um discurso que utiliza elementos
especificos, e o difere dos outros géneros. Enquanto as narrativas ficcionais inventam
personagens, e se desenvolvem menos comprometidas com os acontecimentos, o
documentario, de acordo com Nichols (2005), se relaciona com o mundo histoérico

evidenciando determinado(s) argumento(s) distinto(s) sobre aquele recorte.

Nesse sentido Nichols esclarece que, o documentario sendo a construgao
de um discurso é uma ficgdo, porém diferentemente construido, com
relevancia a aspetos de ética, estrutura, estratégias, estilos, e outros, de
forma a caracterizd-lo como um dominio institucional particular. Para o
autor ndo é adequado equiparar documentario e ficcdo entendendo
apenas como construgdes discursivas, € necessario reconhecer as
distintas especificidades que os caracterizam (Ribeiro, 2021: 10).

Além disso, ao defender a ideia do documentario enquanto interpretacédo
intermediada do mundo, refutando o realismo documental, Nichols lanca mao da
idéia de diferentes modos de representacao, que diferem a abordagem dentro do
proprio documentario, diferindo nos modelos de argumentagdo apontada para o
mundo historico. Neste sentido, o autor destaca a importancia da relagdo entre
realizador e fato filmado, a fim de perceber as infinitas possibilidades de construcéo
do discurso. Entendido enquanto representacdo, que tem intencionalidade, o
documentario passa a ter um poténcial mais critico, de acordo com Nichols (2005),
pois rompe com a idéia de apresentacdo da realidade cingida, enquanto retrato

universal.
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Fazendo mencéo a estas diferentes formas de comunicar no filme documentario,
Nichols elabora o conceito da voz do documentario, que “fala por intermédio de todos
os meios disponiveis para o criador. Esses meios podem ser resumidos como selecéo
e arranjo de som e imagem, isto é, a elaboracdo de uma ldgica organizadora para o
filme.” (Nichols, 2005: 46). Direcionado por este processo de tomada de decisdes do
realizador do filme documentério, e suas distingdes enquanto representacdo de
realidades histéricas, o estudioso apresenta seis modos de representagcao observados
até entao na histéria deste modelo cinematografico, nomeadamente, os modos:
poético, expositivo, observacional, participativo, reflexivo e performativo. Estes
modos, localizados histéricamente por Nichols, se diferem entre si, na forma como
operam a relacdo narrativa/realidade, ou seja, nas deliberacdes técnicas tomadas
pelo realizador, bem como, no seu tratamento. Importante mencionar, que, quando
elabora essa distingado, Nichols ndo pretende isolar cada modo, e esclarece que ainda
que haja uma predominancia da obra em determinado modelo, podem ser

observados tragos comuns de outro modelo apresentado.

Para os fins deste estudo, com vistas a praticas que pretendem estranhar a
realidade do espectador, voltamo-nos para o modo reflexivo, que, de acordo com
Nichols, data dos anos 70 e 80, e se referencia na proposta do estranhamento
cognitivo de Bertolt Brecht. Os documentarios associados a este modo se propdem
a promover determinados efeitos de distanciagdo, e tomam como perspectiva
principal, a relacdo entre o realizador e o espectador, centrando-se na construcéo
filmica, e incorporando o processo de concepcdo da narrativa, bem como

reconstrucdes, meta-textualidades, encenacdes, problematicas da producao.

O documentario que se propde reflexivo interessa-se mais pelo préprio
processo de representagcdo do mundo exterior, de forma a ndo o estancar
apenas pela sua propria factualidade. Pelo contrario, esta proposta busca
uma representacao desnuda em suas artificialidades, que se revela como
tal, de forma a ndo introduzir no espectador o que se pretende de forma
identitaria, mas sim extrair do mesmo uma oscilacao entre identificacdo e
desconfianca, a possibilitar um movimento autorreflexivo individual. Este
desvio proposto pelo modo reflexivo, ambiciona representar o real na
medida em que o contesta, tanto em suas caracteristicas filmicas, quanto
na expectativa de quem o assiste (Ribeiro,2021: 15).

Existe neste modelo, assim como no teatro de Brecht, e cinema de Eisenstein, a
exploracdo do objeto filmico enquanto algo fabricado, estilizado, contestando o
realismo esperado do documentario, para atingir uma cognicéo real no espectador.
O documentario, mesmo em seu modo observacional, que pretende uma fidelidade
do que se vé aos factos filmados, pode distanciar o cotidiano do espectador, ao
mostrar diferentes realidades, abordando questdes sociais e politicas, e desta forma
surtir efeitos praticos de mudanca social, advindas da reflexdo do espectador. No
entanto, a repercussao do modo reflexivo no espectador estad mais relacionada a uma

leitura, e problematizacdo da sua propria realidade. O distanciamento, ou ainda,
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estranhamento promovido por esta forma de fazer documentario especifica, coloca
o espectador envolvido naquela representacdo da realidade exposta, e proporciona

uma ponderagéo dos seus atos presentes.

Trata-se, no modo reflexivo, de uma maior possibilidade de problematizar o aqui e
o agora, e se colocar enquanto sujeito da agado, ndo no sentido de mudar a realidade
futura, em acdes humanitarias, politicas, ecologicas e outras, mas sim, a entender o
papel estrutural que o proprio espectador ja exerce na sociedade, seja ele de opressor
ou oprimido. O papel do distanciamento aqui, vem a servico de empreender a postura
mais critica, o olhar que problematiza, quando possibilita esse deslocamento
momentaneo. Quando pensamos na contemporaneidade, e a transformacdo do
documentario desde os seus primeiros momentos, € possivel afirmar que este é um
género que se encontra em constante mudancas, a romper cada vez mais as
fronteiras com o cinema de ficcao, e inclusive as incorporando em suas retoricas, e

vice e versa.

O mockumentary, ou ainda, falso documentario, € um destes exemplos, na medida
em que comunica um acontecimento inventado, ficcional, mas utiliza da retérica do
documentario para transmitir aquela narrativa. A producédo desta nova forma de
difusdo das retdricas tem crescido no cinema e na televisdo, e também se configura

enguanto um importante objeto de estudo.

Craig Hight busca compreender esta nova forma hibrida de cinema
ficcional e documental, e a define como uma obra que simula um
documentdrio, ou seja, uma histéria inventada que se apropria dos codigos
e convencdes que até entdo eram assinalados ao cinema nao ficcional. E
possivel identificar uma tendéncia politica emergente nesta nova
categoria filmica, que se compromete coma critica social através de um
humor irbnico, apresentando fatos que pareciam até entdo implausiveis,
sob a retdrica documental. Hight identifica esta adaptacéo discursiva do
cinema ficcional com objetivos semelhantes ao documentario, o de
discutir a realidade. O autor postula sobre a crescente producgéao de falsos
documentdrios como um sintoma da perda de forga do discurso do
documentario tradicional, portanto, encara esse novo modelo discursivo
hibrido com poténcia de inferir mais concretamente no tocante da
reflexividade critica do espectador (Hight in Ribeiro, 2021: 16).

Com os direcionamentos deste estudo, de pensar em um cinema que viabiliza o
estranhamento cognitivo, tragamos um paralelo entre este comportamento hibrido
do documentario e da ficcgao, e 0 modo reflexivo elaborado por Nichols. Ainda que
se paute em uma narrativa totalmente ficcional, a utilizacdo dos recursos
metodologicos do documentario, enfatiza a importantancia de incluir nos estudos
documentarios, esta nova categoria, que reflete as transformagdes nas demandas da
agenda contemporanea, que evidencia um periodo de extremas mudancas oriundas
da revolucao digital, e mais ainda, de um periodo especifico de crise mundial. De

acordo com Hight (2016), a forma como os individuos se relacionam com a realidade
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tem se transformado, e a crescente procura por estas narrativas hibridas pode se
caracterizar enquanto um potente reflexo desta mudanca, bem como, demonstrar a

facilidade com que a ndo-ficcgcao pode ser transformada.

Neste sentido, reafirmamos que o documentario, em seu primeiro entendimento,
constitui em importante recurso para aproximar realidades distintas, e nos
identificarmos enquanto seres humanos, porém, podemos também atribuir a este
género cinematografico a funcdo de distanciar-nos dos objetos filmados,
aproximando-nos de uma critica da nossa propria realidade.Com esta perpectiva,
passamos agora a exploracdo do género da ficgdo cientifica, continuando neste
movimento de inverter a associagao classica com a qual estamos habituados dentro
de cada género. Se nos distanciamos com o documentario, seguimos para a

identificacdo noutros tempos, ou em outros planetas.

4. A cognicao na ficcao cientifica

Desde o surgimento da Ficcdo Cientifica, sua definicho como género, ou ainda
subgénero narrativo, tem sido alvo de debates e discussdes entre os tedricos do
tema. O que inclui a propria categorizacdo no que diz respeito aos limites entre a
fantasia e a realidade, bem como, elementos necessarios para que uma historia
possua esta categorizacdo. No estudo do cinema sci-fi e suas possibilidades de
cognicdo, é importante também o apoio nas teorias que se comprometem com a
literatura do género. Foi no inicio do século XX, que a ficgao cientifica teve um maior
progresso no meio visual, no entanto, ndo podemos deixar de lembrar os escritores
do século XIX, H.G. Wells e Julio Verne, que foram referéncia no universo de leitura e
estudo do campo da ficcéo cientifica, e inspiraram a obra considerada pioneira no
cinema de mesmo género, o filme Viagem a Lua / Le voyage dans la lune (1902), de

Georges Mélies.

Adam Roberts identifica algumas descrigdes de Ficgédo Cientifica, como a de Isaac
Asimov (1983), tedrico e escritor do tema, que define a ficcado cientifica como uma
literatura que dialoga com as respostas humanas, sobre as mudancas cientificas e
tecnoldgicas de seu tempo. Também Judith Merril (1971) apresenta a ficgcao cientifica
com um carater especulativo, que se vale do método cientifico tradicional para tornar

a fantasia mais palpavel (Roberts, 2018).

O proprio Roberts, relaciona o surgimento do género com a Reforma protestante
da igreja catolica, e explana sobre uma tendéncia substitutiva do elemento magico
presente nas narrativas fantasticas até entdo, por referéncias mais materialistas,
pautadas no universo cientifico e tecnoldgico, mesmo que de formas mais sucintas,
imbricadas. Para o autor, a dicotomia entre a magia catdlica e a racionalidade
humanista protestante é necessaria para a dialética entre os dois ambientes que

acompanham o surgimento da ficcdo cientifica, e para a delimitacdo e distincdo da
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fantasia e ficcdo cientifica. Neste sentido, é apresentada uma teoria critica acerca da
historia da ficgdo cientifica orientada por preceitos religiosos e misticos, tanto no que

se refere a sua consolidacdo, como a sua negacao.

Nesta teorizagdo mais contemporanea sobre a Ficgdo cientifica, o processo
dialético é historicamente construido e afirmado mediante a binaridade entre o que
transcende ou nao, as leis fisicas, e na sequéncia, uma interpenetracdo de ambos. “A
maneira como escritores de FC utilizam estratégias realistas, e o proprio realismo,
estdo sempre condicionados pelo tipo de construcdo imaginativo- especulativa que
caracteriza a FC” (Roberts, 2018: 60).

Ainda, segundo Roberts, foi o escritor Phillip K. Dick que propés uma definicdo que
parte da necessidade de um deslocamento conceitual. Trata-se de um desvio do
tempo e/ou lugar presente do espectador, mas que possibilite o olhar de volta, ao se
utilizar de mecanismos de distanciamento ainda que ndo de todo justificaveis, mas
palpaveis ao leitor. Entretanto, o autor desconsidera as narrativas que fazem viagens
temporais ao futuro, pela impossibilidade do deslocamento, j& que ainda nao
ocorreram. Mesmo com esta reserva, a proposta conceitual do autor, integra
importante e atual vertente tedrica que tem mais potencialidades de reflexdo social
critica, ao identificar também o receptor da historia e seu contexto, como

importantes para verificagdo do género.

Nesta perspectiva de pensar o género como propulsor de um pensamento mais
critico, localizamos um dos mais influentes tedricos contemporaneos acerca da
ficcdo cientifica, e indispensavel para esta explanacao, que é Darko Suvin. O autor
elabora de forma aprofundada sobre as caracteristicas proprias do género, que o
diferenciam da literatura considerada fantastica, e possibilitam um discernimento
mais critico, por meio do movimento dialético de estranhamento cognitivo. Suvin
também se refere a um elemento novo ao universo conhecido do leitor, ou no caso
do cinema, o espectador, como um dos componentes basicos para conferir a
insercdo de uma narrativa no género da ficcdo cientifica. A despeito da hegemonia
tedrica existente entre diversos estudiosos, Suvin inova elaborando o conceito de
Novum, apresentando as caracteristicas basicas para que uma narrativa seja

considerada ficcao cientifica.

Além disso, clarifica a necessidade de um estranhamento cognitivo pelo
espectador que gere a possibilidade de um processo dialético de analise do presente.

De acordo com Suvin,

[...] se alguém considerar apenas a diferenca genérica da FC a presenca
de um novum narrativo (a persona dramatis e/ou seu contexto)
significativamente diferente do que é a norma na ficgdo ‘naturalista’ ou
empiricista, serd constatado que a FC tem um parentesco interessante e
proximo com outros subgéneros literarios que floresce em diferentes
épocas e lugares da historia literaria (Suvin, 1979: 4).
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No intento de delimitar o campo da ficgdo cientifica, e diferencia-lo de uma
narrativa que recorre ao distanciamento da realidade por meio da fantasia, o autor
propde o entendimento da narrativa de ficcdo cientifica como a literatura do
estranhamento cognitivo. Refere-se entéo, a presenca de uma novidade estranha ao
mundo empirico, relacionada com o conteudo da narrativa, com a presenga de
elementos desconhecidos e descolados da realidade, mas que permita uma
interlocucdo com a realidade, de forma a propiciar uma sintetizacdo analitica mais

critica.

Em 1979, Suvin elaborou seu postulado sobre a ficgdo cientifica, e até os dias
atuais € um dos autores mais referenciados neste campo, e nas diversas
manifestagdes artisticas com esta narrativa. Diversos autores contemporaneos da
ficcdo cientifica, propdem diferentes deslocamentos a teoria de Darko Suvin, e nos
referenciamos a dois estudiosos que dialogam com esta teoria, a saber, Carl
Freedman (2000) e Seo-Young Chu (2010). Ambos sdo autores que discorreram sobre
a ficcdo cientifica e sua relagdo com o estranhamento cognitivo, de forma a
apresentar possibilidades de flexibilizar o que Suvin enquadrou como o elemento

Novum.

Neste sentido, argumentam sobre a ampliacdo a configuracdo ndo-mimética do
Novum proposto por Suvin. O estranhamento proposto pela ficcdo cientifica é
entendido por estes autores, como um meio para a representacao da realidade, o que
sugere que, os objetos de representacdo presentes no texto, ndo precisam ser
inventados para que haja o estranhamento. Chu (2010) inclusive utiliza a expressdo
“referentes cognitivamente estranhos”, para desassociar o processo do
estranhamento da ambientagdo ou ainda dos personagens presentes no texto. O
estranhamento estaria nos objetos representados e ndo no texto, exatamente. Este
ultimo se valeria de recursos estéticos para potencializar o referente cognitivamente

estranho.

Freedman (2000) também problematiza a ndo-mimetizacdo proposta por Suvin, e
considera que é justamente nesta representacdo do real que se encontra o
estranhamento cognitivo. Em sua teoria, apresenta um deslocamento dos ideais de
“mundos reais”, sob o entendimento de que o estranhamento é possivel quando o
texto faz mencdo a uma representacao imaginaria, que ndo se orienta por meio das
concepcgdes materiais realistas. Esclarece que os universos, real e imaginario podem
se conectar, desde que o irreal tenha uma relacédo racional com seu objeto, assim
como o real apresente elementos hipotéticos com continuidade ou ndo no mundo
imaginario. E com esta ideia que Freedman considera a ficcédo cientifica como uma
tendéncia narrativa, que pode ser utilizada em diversos textos, em maior ou menor
proporcdo. Apesar das divergéncias apresentadas, €& importante para esta
explanacédo, que percebamos a convergéncia analitica dos autores, que reside na

apresentacao da dialética presente entre o estranhamento e a cognicéao.
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Quando nos remetemos ao universo do cinema, a discussdo acerca dos géneros
cinematograficos também apresenta uma ampla diversidade no que diz respeito ao
seu enquadramento e categorizacdo. Cornea (2007) esclarece que quando se remete
ao estudo da ficgdo cientifica enquanto categoria cinematografica, os padrbes
estabelecidos voltados para o cinema Hollywoodiano, que remontam ao realismo
classico, podem ser limitantes. A ficcdo cientifica, quando comparada aos outros
géneros cinematograficos, tem uma maior particularidade de analise categorica, na
medida em que transita entre fantasia e realidade. Paralelamente a esta critica, que
aponta para uma dificuldade maior da ficgado cientifica em se solidificar enquanto
género cinematografico, a autora esclarece a sua potencialidade simbidtica de
intercAmbio com outros géneros cinematograficos. A esta interconexao, a ficcédo
cientifica pode permanecer como um género ativo, de maior protagonismo de um
titulo, o que acarreta a sua associacdo pelo espectador; ou ainda de forma a se
apresentar como retdrica discursiva presente em filmes com maior

representatividade localizada em outro género.

Quando pensamos na ficgdo cientifica, e sua interlocugéo entre a fantasia
e realidade, é proposto também uma forma de expressdo que busca nos
elementos irreais um suporte para representar um movimento social real,
ou ainda os possiveis reflexos e consequéncias do presente,
materializados através do discurso imagético no cinema (Ribeiro, 2021:
29).

Neste sentido, a ficgdo cientifica é tida como um género que apresenta maiores
possibilidades vanguardistas aos limites fronteiricos genéricos, na medida em que
dentro da sua prépria génese ja surge como um cinema que utiliza a retérica do
realismo, bem como da fantasia. E um cinema que, de acordo com Mazierska e Suppia
(2016), apresenta um potencial de progresso revolucionario, que possibilita uma
leitura mais critica do espectador, na diregdo da ruptura com um sistema dominante.
E € com esta perspectiva que se aproxima dos estudos e teorias acerca da critica
social, como o Marxismo. Ao realizar um diadlogo que identifica o género da ficcédo
cientifica no cinema, e seu potencial de reflexdo do presente através da imaginagéo
do futuro, diversos autores tais como Annette Kuhnis, Csicsery-Ronay, Mark Bould,
Alfredo Suppia, apontam para uma tendéncia socialista presente no cinema de ficcdo
cientifica, e se comunicam diretamente com as propostas de tipificacdo genérica da
literatura que também argumentam sobre este potencial progressista do género
(Ribeiro, 2021).

Neste direcionamento exposto, entendemos que o cinema de ficgcdo cientifica,
assim como a literatura, possibilita ao espectador um olhar que se volta para o futuro,
para configurar o presente, ou ainda, vai a outros planetas, provocando uma
problematizacdo identitaria, ao extravasar o mundo conhecido do individuo. Em
entrevista ao jornal Nexo, que buscou compreender este aumento no consumo de

narrativas de ficcdo cientifica, o jornalista e estudioso Alysson Oliveira afirma que,
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ainda que este género narrativo possa se assemelhar ao presente, a crise atual, existe
uma outra camada de tensdo que estad exposta em muitos filmes e livros de ficcdo

cientifica, e que ndo acalenta o leitor e o espectador.

Por mais que tentem imaginar um outro tipo de sociedade, um outro modo
de producéo, todos os escritores e escritoras - de qualquer género -
esbarram em algo intransponivel: nossa organizacao socioecondémica. [...]
Acho que a leitura da ficcdo cientifica nos da, nem que seja
momentaneamente, uma outra possibilidade de mundo (Oliveira, 2021:
s/p).

As potencialidades do género de ficgdo cientifica portanto, vdo além de ser um
entretenimento que apenas desloca o espectador de sua familiaridade, e o possibilita
o descanso de uma realidade que é ou estd em crise. Ou ainda, de compreenséo
identitaria a fins de compreender o momento de Covid-19. A superacéo desta propria
crise, no presente, estd associada a uma conscientizagdo disruptiva ao modelo
econdmico dominante, vigente, que pode ser facilitada quando se externaliza o olhar
por intermédio do sci-fi. Assim sendo, quando pensamos nos momentos atuais, e o
aumento no interesse por tematicas que envolvam a ficcéo cientifica, € importante a
compreensao deste género e seus potenciais criticos, mesmo quando as narrativas
se aproximam do cenario atual, pandémico. O deslocamento cognitivo que este
género faz, analisado sob a perspectiva do estranhamento cognitivo, vai para além
do que se percebe imediatamente na histdria, pois ndo se trata de um apocalipse, tal
qual o retratado no filme, nem de uma invasdo zumbi, mas sim de uma
metatextualidade para que possamos compreender a necessidade de rompimento
estrutural. Ainda que atualmente, a ficcdo cientifica possa parecer trazer respostas
imediatas, ela tem um potencial maior de suscitar duvidas e questionamentos mais

amplos.

5. Conclusao

A historia nos tem evidenciado que a cada tempo um desafio se coloca a ser vivido,
estimulando a busca de uma movimentacdo humana para a reflexdo e respostas a
novas demandas. Sob este movimento, também a academia se debruca sobre as
producdes historicas disponiveis, colocando seu conhecimento a disposicdo do
entendimento que subjaz a constante busca de novas indagacdes e respostas. O
universo da producdo historicamente construida e disponivel, aliada as praticas
evidenciadas vdo dando corpo a novas producdes. Neste sentido, a arte tem se
colocado como um recurso que promove a reflexdo, entendimento e possibilita a

transformacao social (Guerra, 2021b).

Vivemos em periodo de crise de pandemia da Covid-19, em que, face ao medo do
desconhecido, isolamento social, e crises no sistema de saude, politico e econémico,
observa-se uma mudanca no perfil de comportamento de producdes

cinematograficas e interesse de consumo, que cresce em torno de narrativas de
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ficcdo cientifica, bem como de documentdrios que registram esse momento
historico. Neste estudo, afirmamos a necessidade de compreender a formulacdo e
transformacédo destes géneros historicamente, em revisao tedrica, para perceber a
sua relagdo com momentos de crise. Concluimos que ambos os géneros,
documentario e ficgdo cientifica, podem apresentar a perspectiva de inserir na
sociedade um sujeito mais ativo em relacdo a realidades criticas distintas. Assim
sendo, foi oportuno realizar este compéndio, para entendermos estas conexdes e os
potenciais a serem explorados neste momento de crise pontual, que extrapolam a

problematizagdo imediata, da pandemia isoladamente.

Géneros cinematograficos como a ficgdo cientifica e documentario, tem o
potencial de levar o espectador a pensar a realidade que vive, de forma
questionadora. Percebemos que a ficcdo cientifica desloca o espectador
imediatamente, e apresenta uma grande possibilidade de aproxima-lo da sua
realidade. O documentario, que se presume ser instantaneamente um género de
familiaridade e aproximacao, revela-se enquanto um mecanismo que também pode
estranhar o espectador, com vistas a uma reflexividade que extrapola a fatualidade
abordada.

Tratam-se de géneros aliados da mudanca social, que, no momento oportuno de
crescimento e transformacdo de suas estratégias, inclusive se hibridizam cada vez
mais de forma a potencializar o efeito de deslocamento da realidade para provocar
uma cognigdo. As caracteristicas do documentdrio contemporaneo tém sido
reformuladas, e se aproximam cada vez mais das retoricas ficcionais, bem como da
ficcdo cientifica e sua necessidade de se adequar ao elemento novum. A exemplo,
citamos a crescente producdo de falsos documentarios, que possibilitam uma
hibridizacdo retérica também com a ficgdo cientifica, quando simulam
acontecimentos ficcionais em outros planetas ou tempos, que transmite veracidade

pela sua abordagem.

Neste estudo, entdo, focamos na analise destes géneros sob a perspectiva do
estranhamento cognitivo, que permite que, embora seja apresentado na tela
conteudos que fogem aparentemente ao cotidiano do espectador, na verdade tratam
de uma intencao de deslocamento, para que ocorra uma percepcao critica subjetiva
por parte do espectador. A referéncia ao estranhamento esta em relacdo ao tempo
em que a proposta foi criada, no entanto, se alinha ao momento de crise pandémica
em que vivemos, quando é potencializada a busca por estes géneros
cinematograficos, que possibilitam um olhar distanciado, que pode gerar a reflexdo
e caminhos para a transformacao, num sentido de subjetividade e atuacao sobre a

coletividade.
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REPENSAR AS ESTRATEGIAS DE LITERACIA MEDIATICA E
DIGITAL: INTENCIONALIDADE CiVICA ALIADA AO CIVIC

DESIGN

RETHINKING MEDIA AND DIGITAL LITERACY STRATEGIES: CIVIC
INTENTIONALITY ALLIED WITH CIVIC DESIGN

REPENSER LES STRATEGIES D'ALPHABETISATION NUMERIQUE:
L'INTENTIONNALITE CIVIQUE ALLIEE A LA CIVIC DESIGN

REPENSAR LAS ESTRATEGIAS DE ALFABETIZACION MEDIATICA Y DIGITAL:
INTENCIONALIDAD CiVICA ALIADA CON CIVC DESIGN

Daniela Ferreira da Silva
Universidade do Minho, Instituto de Sociologia da Universidade do Porto, Porto,
Portugal

RESUMO: Nesta breve reflexdo pretendemos debrugar-nos sobre as intervengdes pedagdgicas de
literacia mediatica e digital. E certo que o ambiente digital facilita a participacao civica, na medida
em que oferece espacos de expressio politica e artistica e da luz as experiéncias pessoais, mas peca,
por vezes, em efetivar uma participagdo civica quando se promove uma leitura espetacularizada e
superficial da realidade. Numa altura em que vemos brotar centenas de manifestagdo juvenis nas
ruas e nas redes sociais contra a inagdo politica face a crise climatica, é necessario que as
intervencdes pedagogicas sejam aplicadas com um olhar atento no impacto que terdo fora da sala
de aula. As intervengdes devem seguir motivagdes humanistas, promovendo o contacto ativo com
as comunidades e o bem comum.

Palavras-chave: literacia mediatica, literacia digital, intencionalidade civica, juventude.

ABSTRACT: In this brief reflection, we intend to focus on media and digital literacy interventions.
The digital environment indeed facilitates civic participation, insofar as it offers spaces for political
and artistic expression and gives light to personal experiences. However, sometimes they fail to
affect civic participation when a spectacular and superficial reading of reality is promoted. At a time
when we see hundreds of youth demonstrations sprouting in the streets and on social networks
against political inaction in the face of the climate crisis, pedagogical interventions must be applied
with a careful eye on the impact they will have outside the classroom. Interventions must follow
humanistic motivations, promoting active contact with communities and the common good.

Keywords: media literacy, digital literacy, civic intentionality, youth.

RESUME: Dans cette bréve réflexion, nous avons l'intention de nous concentrer sur les interventions
pédagogiques en littératie médiatique et littératie numérique. Il est vrai que l'environnement
numérique facilite la participation citoyenne, dans la mesure ou il offre des espaces d'expression
politique et artistique et met en lumiéere des expériences personnelles. Cependant, en promouvant
une lecture superficielle et spectaculaire de la réalité, ils échouent a promouvoir une participation
effective. A I'heure ou I'on voit germer des centaines de manifestations de jeunes dans les rues et sur
les réseaux sociaux contre l'inaction politique face a la crise climatique, il faut que les interventions
pédagogiques soient appliquées avec un regard attentif sur I'impact qu'elles auront en dehors de la
salle de classe. Les interventions doivent suivre des motivations humanistes, promouvoir un contact
actif avec les communautés et le bien commun.

Mots-clés: littératie médiatique, littératie numérique, intentionnalité civique, jeunes.

RESUMEN: En esta breve reflexion pretendemos centrarnos en las intervenciones pedagdgicas en
alfabetizacién mediatica y digital. Es cierto que el entorno digital facilita la participacion ciudadana,
en la medida en que ofrece espacios de expresion politica y artistica y da luz a las experiencias
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personales, pero en ocasiones no logran la participacion ciudadana cuando se promueve una lectura
espectacular y superficial de la realidad. En momentos en que vemos brotar cientos de
manifestaciones juveniles en las calles y en las redes sociales contra la inaccion politica ante la crisis
climatica, es necesario que las intervenciones pedagdgicas se apliquen con la mirada puesta en el
impacto que tendran fuera de las aulas. Las intervenciones deben seguir motivaciones humanistas,
promoviendo el contacto activo con las comunidades y el bien comun.

Palabras-clave: alfabetizacién mediatica, alfabetizacion digital, intencionalidad civica, jovenes.
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1. Nota introdutoéria

Nesta breve reflexdo pretendemos debrugar-nos sobre as intervengdes pedagogicas
de literacia mediatica e digital. Esta analise foi motivada pelo trabalho de
implementacao e avaliacdo de um projeto-piloto numa turma de 9.2 ano, numa escola
publica no concelho de Vila Nova de Gaia. O projeto, denominado “Comunica com
energia pela cidadania ambiental”, é dedicado ao trabalho de uma série de tematicas
necessarias a melhor integragdo do jovem na sociedade civil - comunicacéo eficaz,

literacia digital e cidadania ambiental (Silva, 2020).

E certo que o ambiente digital comporta uma miriade de ferramentas Uteis e
facilitadoras da participacdo civica (Boulianne, Lalancette, & llkiw, 2020; Campos,
Simdes, & Pereira, 2018), mas peca, por vezes, em efetivar uma participacao civica
(Paul Mihailidis, 2019; Smith, Krishna, & Al-Sinan, 2019). Ao mesmo tempo que a
democracia se apresenta disfuncional (Jenkins et al, 2016), ha, paralelamente, a
emergéncia de formas alternativas de participacao civica movidas pelos mais jovens
que procuram interesses coletivos (Pickard, 2019). Numa altura em que vemos brotar
centenas de manifestagdo juvenis nas ruas e nas redes sociais contra a inagdo politica
face a crise climatica - movimentos como o SchoolStrikeForClimate/FridayForFuture
(FFF) ou Extension Rebellion (XR) -, € necessario que as intervencdes pedagogicas

sejam aplicadas com um olhar atento no impacto que terdo fora da sala de aula.

2. 0 “civismo"” na literacia mediatica e digital

A bateria de conceitos que associam a necessidade de uma reflexao de carater civico
nas estratégias de literacia mediatica e digital € recente. A questdo da literacia
mediatica aparece em meados dos anos 1960 (Cansever-Arslan, 2018), quando se da
conta dos efeitos dos média na construgdo da realidade observada pelos cidadaos.
Existem varios quadros tedricos que explicam essas implicacdes. Em algumas, como
€ o caso da abordagem do protecionismo, os individuos sdo entendidos como seres
passivos e vulneraveis que necessitam de protecdo face aos efeitos nefastos dos
meédia no quotidiano (principalmente nas criangas). A abordagem critica, que aparece
na década de 1980, considera a literacia mediatica uma responsabilidade individual.
Cabe ao cidadéo fazer uma série de questdes sobre a credibilidade da informacéo.
Quanto mais consciencializado da estrutura “sedutora” da Internet, mais seguro seria

navegar na Internet.

Mais tarde, dado o crescimento da penetrabilidade das tecnologias digitais no
quotidiano das populagdes, o uso da Internet é quase inevitavel em todas as esferas
da vida. Nos chats, féruns, caixas de comentarios ou grupos de Whatsapp, discute-se
politica, visbes morais, orientacdes sexuais, religiosas, estratégias ativistas, etc. A

populacdo comecgou a passar uma importante parte do seu dia no ambiente online e
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é 1da que consome informacéo politica necessaria as suas tomadas de deciséo. Veja-
se como € que, por exemplo, os jovens se apropriam das plataformas digitais para
acoes civicas, expressao artistica e politica preponderantes ao seu desenvolvimento
enquanto cidadaos integrados numa sociedade global (Jenkins, Ito, & boyd, 2016;
Jenkins et al., 2016). Em 2016, a média OECD-22 de tempo gasto na Internet por jovens
(14-24 anos) ultrapassou as 4,37 horas diarias (OECD, 2019)%.

Neste contexto, mais importante parece ser uma literacia que procure dar aos
individuos e aos grupos orientacdes técnicas que lhes permitam perceber qual
informacdo é mais relevante para si (lembre-se do recente fenomeno infodémico
(WHO, 2020) durante a pandemia por COVID-19 que obrigou a definicdo de um
pacote de estratégias de combate a desinformacdo). Mas ndo s6. No uso das
tecnologias digitais estdo imbuidas motivagdes, intencdes, valores, experiéncias que
se vao espelhando nas nossas acdes. Ainda que estejamos a interagir com um
software, um ecra, uma rede social, somos seres humanos e a nossa natureza reflete-
se na apropriacdo das tecnologias. Sendo assim, a essas capacidades técnicas (tais
como: qual é a fonte da informacdo? quem escreveu e com que proposito? etc.),
somame-se outras que tém que ver com 0 nosso carater humano - competéncias

comunicacionais, emocionais, relacionais e cognitivas.

Recentemente percebeu-se que a hiperpersonalizacdo espelhada nos algoritmos,
assim como a espetacularizagdo da mensagem mediatica, ndo permeiam uma
participacéao efetiva e de facto discutida (Mihailidis, 2019). O didlogo acontece dentro
de bolhas que confirmam as nossas convic¢des. Na atual crise de legitimacédo dos
média, a estrutura da Internet é alvo de grande desconfianca, sendo que os individuos
confiam mais naquilo que é transmitido pelos seus pares do que na fonte da
informacao partilhada (Sundar, 2016), oferecendo um fraco sinal de protecdo ou
seguranca. Isto é especialmente perigoso dada a rapidez com que circulam as
noticias falsas e a efemeridade da relevancia da informagédo. Tal como Mihailidis
refere, quando os jornalistas reportam os factos, “communities have already decided
on their version of the truth" (2019: 65).

As questdes que deixamos para reflexdo sdo as seguintes: com que intengéo estdo
os individuos no ambiente online? O que os motiva a usar as tecnologias digitais? O
que procuram? E para qué? Qual é o propdsito? E quem educa? Com que intencéo a
escola/os educadores utilizam a Internet e as ferramentas digitais em ambiente de

sala de aula?

%9 O tempo gasto diariamente pelos jovens portugueses ficou em segundo lugar na lista. Em média,
um jovem portugués com idade entre os 14 e 24 anos gastou, em 2016, uma média de 5,67 horas
diarias na Internet.
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2.1. A re-intermediacéo digital e a platforming da musica - da musica gravada a
musica ao vivo

O nosso dia a dia é pautado pelo triangulo - “human, technology and practice”.
Segundo Paul Mihailidis (2019), a pratica deve ser pautada por uma “intencionalidade
civica”, isto é, procurando “produzir e reproduzir um sentimento de estar no mundo

com os outros para bem comum” (Mihailidis, 2019: 13).

Seguindo a proposta do autor, este preserva a necessidade de uma literacia
mediatica entre os jovens, mas questiona a eficacia das abordagens normativas
envolvidas neste processo, baseadas no esquema aceder, analisar, avaliar, criar e
agir. Por essa razdo, ao focarem-se, na maior parte das vezes, na desconstrugédo
objetiva das mensagens mediaticas e no provisionamento de capacidades técnicas
individuais, provocam uma certa desconfianca em relacao as instituicdes mediaticas,

desencorajando, desta forma, a participagao civica dos mais novos.

Paul Mihailidis da conta da presenca de uma “civic agency gap”. Isto é, uma lacuna
nas intervencgdes de literacia mediatica que prestam muita atengéo as preocupagoes
ou problemas que querem ver alertados (seja o “perigo” da publicidade, por
exemplo), mas pouco a forma como pensam em traduzir essas preocupacdes em
capacidades. Segundo o autor as atuais abordagens de literacia mediatica possuem

os seguintes problemas:

e “Critical distance”. Ainda que seja necessario um certo distanciamento em
relacdo aos média de maneira a que se imaginem narrativas alternativas,
ndo podemos separar a nossa experiéncia vivida “in favor of objective
analyses of media texts” (2019: 40). A mensagem mediatica ndo contém
apenas evidéncias, mas intengdes que precisam de ser consideradas.
Procura-se um sentido de relagdo em vez de uma visédo distanciada.

e “Transactionality”. Um problema que reside no facto de acreditarmos que
alguém é “media literate” por adquirir um acervo de competéncias. Isto
leva a uma maior desconfianga em relagédo as instituicdes mediaticas.

e “Deficit focus”. Mihailidis chama a atencdo para as estratégias que se
focam exclusivamente no lado negro dos média, como sdo manipulativos
e distorcem a realidade. A literacia mediatica, neste caso, funcionaria
como um mecanismo de defesa, de construcdo de capacidade critica.
Como ja vimos, pode ter um efeito contraditorio (maior duvida e ceticismo
face aos média).

e “Content orientation”. E tdo importante desconstruir a mensagem
mediatica como “levantar o tapete” e perceber a relacdo entre o mesmo

conteudo e a forma como as plataformas digitais sdo construidas.
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e “Individual Responsability”. Diz o autor que as atuais praticas de literacia
mediatica “absent a focus on values that promote belonging and relation

in daily life risk prioritizing the individual versus the community” (2019: 44).

As intervencgdes de "civic media literacies" devem orientar-se para a intervengéo e
para a pratica, procurando, desta forma, incluir a comunidade. Sendo assim, a
literacia mediatica deixa de ser compreendida como um atributo individual, mas um

processo coletivo.

Mais, para além do esquema normativo que as intervengodes de literacia ja seguem
(“process oriented”), o investigador sugere que sejam adicionadas motivagdes
humanistas (“values oriented”) (Figura 1). Vejamos os valores que o autor propde que
sejam trabalhados de forma a responder a pergunta “how can technologies be Team

Human?”:

e “Caring for”. Propbe-se que a agéncia individual se torne num processo
coletivo, isto é, em vez de se pensar “eu tenho de fazer alguma coisa”,
afirmar “alguma coisa tem de ser feita” e pensar de que modo é que, em
conjunto, se pode fazer mudanca.

e “Critical Consciousness”. Precursores como Paulo Freire e John Dewey
propunham que se situassem os problemas num contexto social, cultural
e politico para melhor entendimento dos mesmos.

e “Imagination”. Os trabalhos de Henry Jenkins e outros investigadores sédo
muito proficuos nesta matéria. A “civic imagination” é definida pela
capacidade de imaginar futuros alternativos, outros caminhos para as
atuais instituicoes ou problemas sociais, politicos ou econémicos (Jenkins
et al., 2016: 29).

e “Persistence”. Como o proprio nome indica, este valor pressupde um
compromisso a longo prazo.

e “Emancipation”. Emancipacéo implica uma reformulacéo das praticas.
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Media Literacies
(process oriented)

access
analyze/evaluate
create
reflect
act

Figura 8: Proposta do autor sobre ‘Civic Media Literacies’
Fonte: Mihailidis (2019: 18).

No desenho de estratégias pedagogicas o autor dedica parte da sua obra aos
contextos particulares de sala de aula (Mihailidis, 2019: 153-154), comunidades
(Mihailidis, 2019: 154-156) e instituicdes civicas (Mihailidis, 2019: 156-158). Ainda

assim, ha um quadro que é comum a todos os contextos (Figura 2).

ONBOARDING
— What are the explicit and implicit civic goals of this initiative?
— Who does this intervention need to engage to be impactful?
— What core skills and competencies are required for this
intervention to be impactful?

volce agency participation
I

critical corlsclousness
Imagination
persl*em:e
emancjpation
I

VOICE

Why does this intervention matter to me?

How will this intervention motivate people to take part?

How will this intervention connect our voices to public dialog?

AGENCY

How will this intervention facilitate a process that brings people together?
How will this intervention support personal and collective action taking?
Which civic media literac(ies) will this intervention prioritize [caring,
critical consciousness, imagination, persistence, emancipation]?

PARTICIPATION

What tools will this intervention use to bring people together?

What types of interactions will this intervention prioritize?

In what ways will this intervention ensure all voices are heard, 7

protected, and upheld?

Figura 9: ‘Civic Media Literacy Design Guide’
Fonte: Mihailidis (2019: 150).
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3. Civic design e novas modalidades de comunicagéao

Em 2016, nasceu em Boston o programa de mestrado “Civic Media: Art & Practice
(CMAP)”, direcionado para a organizacdo de projetos sociais inovadores (Gordon et
al., 2017). Procurou-se integrar diferentes modalidades de comunicacéo interativas e
desenvolver projetos de tese participativos que tivessem colaboracdo como o
“mundo real”, isto é, que fossem consultados ativamente os agentes locais e
internacionais (seja a vizinhanga, a comunidade escolar ou um grupo de decisores

politicos).

Este programa € um exemplo ilustrador de como se pode alocar a participacao
cidadd e a literacia medidtica em contextos institucionais, com efeitos na
comunidade. Neste caso, o desenho de ferramentas de carater civico (civic design)
ou artistico beneficiam o grupo para além da esfera individual (indo ao encontro

daquilo que é a intencionalidade civica). Como referem os autores,

Civic designers leverage creative, affective methods—humor, play,
provocation, novelty, spectacle, and beauty—borrowed from the arts that
can create non-linear approaches to exploring civic voice, agency, and
participation (Gordon et al., 2017: 69).

Neste programa, a estimulacéo para a intervencado acontece com o contacto com
a comunidade e com o desenvolvimento de metodologias participativas, tais como a
criacao de tecnologias (criagdo de uma app dedicada a apanha do lixo que implica a
coordenacéo da vizinhanga), instalagdes artisticas (um musical imersivo que procura
promover a educacao civica), storytelling participativo (criacdo de um forum onde os
cidaddos podem discutir sobre as principais alteracbes na cidade devido a
gentrificacdo e aos despejos) e outras praticas que incluem o envolvimento civico
(EL_News, 2017). Todos estes projetos vdo ao encontro dos valores que o Paul
Mihailidis destaca: imaginagdo, procura de agdo coletiva, cuidado com a

comunidade, emancipacao dos agentes e persisténcia.

Podemos ainda pensar em como novas formas de comunicagdo baseadas na
expressdo artistica, como o uso do hashtag e/ou do meme (modalidades muito
presentes na dieta comunicacional dos mais jovens), podem significar meios de
participacdo, comunhédo e afiliacdo (Gleason, 2018; P. Mihailidis, 2020). Estes dois
tipos de comunicacédo podem, entre outras coisas, cultivar uma ideia de identidade
coletiva entre sub-culturas (Wark, 2015), incentivar a mobilizagdo e a mudanca social;
note-se nos exemplos dos movimentos representados pelos hashtags
#blacklivesmatter  (Freelon,  Mcllwain, & Clark, 2016; Yang, 2016),
#SchoolStrikeForClimate/#FridaysForFuture (Boulianne et al.,, 2020) ou do meme
“Pepe The frog” utilizado como mediador de comunicacdo politica durante a
campanha eleitoral de Donald Trump em 2016 (Applegate & Cohen, 2017).
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No projeto “Emerging Citizens” (Mihailidis, 2020), o hashtag e o meme foram
utilizados como modalidades de comunicagdo participativa numa intervencéo
pedagodgica de literacia digital junto de jovens com idades compreendidas entre os
13 e os 16 anos. As atividades pretendiam leva-los a refletir sobre as suposi¢coes
pessoais, sociais e politicas que estdo inerentes as escolhas dos hashtags, e de que
forma estes ecoam na pratica (Mihailidis, 2020: 767). Além disso, pretendeu-se avaliar
a percecdo que os jovens estudantes tinham sobre a eficacia destas modalidades na
expressao civica e politica. Apesar da maioria dos inquiridos acreditarem que as redes
sociais expandem as suas mundivisdes, uma grande parte (mais de 70%) acredita que
a sua voz nas mesmas redes nao tem efeitos sobre questdes sociais e/ou politicas
(Mihailidis, 2020: 768).

Ficou concluido que estas ferramentas sdo civicamente relevantes para os mais
novos na medida em que servem a “personal and non-serious expression” (Mihailidis,
2020: 763). Hashtags e memes sdo artefactos digitais detentores de multiplos
significados, narrativas imbuidas em experiéncias pessoais (Yang, 2016). No entanto,
para terem efeitos, necessitam de outras formas de compromisso que tenham

impacto no espaco fisico.

4. Reflexao final

Sabemos que nas plataformas digitais a atencao dada aos temas sociais e politicos &
parca e superficial - “more information is being monitored, [...] not equate with a more
informed citizen” (Mihailidis, 2019: 30). As redes sociais promovem um consumo
contraproducente destes temas. Seguimos paginas de causas sociais, colocamos like
e partilhamos a pagina nas stories do Instagram. E depois? As plataformas de indole
comercial (tais como o Instagram, Facebook, Twitter, etc.) ndo estdo construidas com
o proposito (civico) de alimentar discussdes aprofundadas sobre os assuntos, mas
sim manter o sujeito mais tempo implicado na plataforma e que este va
ocasionalmente reagindo as publicagdes de outras pessoas. Sendo assim, o individuo
passa a proxima causa social, volta a colocar like e este comportamento confere-lhe
uma falsa sensacdo de participacdo (Smith et al., 2019). As redes digitais tém
limitagdes neste sentido. O seu uso é imprescindivel em fazer escalar a causa social,
em dar voz aos sujeitos e conhecer outras realidades, mas a certa altura perde efeito

e pode mesmo desaparecer (Davis & Santillana, 2019).

Nas ruas, na comunidade, nos encontros, onde a presenca fisica tem outro tipo de
implicacdo (e até risco) para o protestante (Castells, 2015; Gerbaudo, 2012; Maher &
Earl, 2019), ganha-se um sentido de propdsito e de compromisso (“Persistence”)

imprescindiveis na manuteng¢do do movimento.

Nesta reflexdo tentou-se chamar a atengédo para um desafio que se tem colocado

aos educadores, nomeadamente a escola enquanto agente de socializacdo. Presas a
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um curriculo formal norteado por conhecimentos técnicos, com pouco tempo para
atividades extracurriculares e num quadro de envelhecimento e desmotivacdo da
classe docente, etc. (Silva, 2020). Em ambiente escolar, as questdes de ordem social,
afetiva, emocional e comunitaria parecem ficar em segundo plano. Além disso,
levando em conta os problemas apontados por Mihailidis, as atuais intervencdes de
literacia mediatica e/ou digital parecem nao passar de um acesso as tecnologias
digitais desprovido de um propdsito humanista e com especial interesse em envolver

a comunidade.

Num contexto de deslegitimagdo da democracia, desconfianca face aos média,
crise de valores e emergéncia climatica, os jovens precisam de contar com o sistema
de ensino que |he auxilie na compreensao da realidade social, cultural e politica a sua
volta. E na experiéncia pessoal que esta realidade esta espelhada, dai a necessidade
da definicdo de momentos de reflexdo e debate sobre os assuntos que lhes sdo

pertinentes.

De acordo com Mihailidis, a voz atua como um precursor necessario para a agéncia
e um catalisador para a participacédo (2019: 126). Dar voz significa reconhecer uma
narrativa individual que comporta normas e significados fulcrais para a compreensao
do individuo no seu contexto social. Como creem os autores de “By any media

necessary”,

One cannot change the world unless one can imagine what a better world
might look like. (...) one also can’t change the world until one can imagine
oneself as an active political agent (Jenkins et al., 2016: 29).

E muito importante concluirmos com a ideia de que jovens mais
consciencializados sobre os efeitos e usos das ferramentas digitais e detentores de
capacidades de escrutinio da informacédo, ndo é por si sé sinal de participacao,
criacdo ou acdo. Antes disto é importante trabalharmos na agéncia, no
empoderamento de cada estudante e na relagdo que os jovens tém com a sua

comunidade.
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