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Resumo

Santos, Heloisa Helena de Oliveira; Cipiniuk, Alberto. Economia Criativa e
(Design de) Moda: Perspectivas globais e tomadas de posicdo locais no
Brasil contemporaneo. Rio de Janeiro, 2015. 352p. Tese de Doutorado —
Departamento de Artes & Design, Pontificia Universidade Catolica do Rio de
Janeiro.

O tema desta tese sdo as recentes mudancas ocorridas no Ministério da
Cultura que conduziram a alteracdo na maneira como algumas atividades
produtivas, entre elas a moda e o design, passaram a ser compreendidas pelo
governo. Essa modificagdo ocorreu por meio da insercdo dessas &reas no que
atualmente é conhecido como Economia Criativa, fazendo com que as mesmas
passassem a ser parte do escopo do Ministério da Cultura (MinC). Assim, o campo
da moda, que era compreendido centralmente como um setor industrial, passou a
ser igualmente entendido como um setor criativo, tornando-se alvo de politicas
publicas também do campo da cultura, incluindo os mecanismos de isencéo fiscal
concedidos via Lei Rouanet. O objetivo da tese é avaliar 0 modo como essas
mudancas se deram, analisando alguns documentos publicos e privados sobre o
assunto desenvolvidos por diferentes instituicdes em nivel internacional e também
nacional. Deu-se énfase, nas analises, & maneira como estdo sendo construidas as
no¢Oes que fundamentam a inclusdo da moda entre os setores criativos, assim como
as tomadas de posi¢do dos agentes envolvidos com essa indUstria e que participam
da disseminacdo dos conceitos que afirmam o lugar da mesma como parte da
economia criativa. Foram tomados como objetos de analise o Relatorio de
Economia Criativa da Conferéncia das Nagdes Unidas para o Comércio e
Desenvolvimento (UNCTAD), anélises do Banco Ital e da Federagéo das Inddstrias
do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN) sobre o tema, alem de documentos do
préprio governo federal, como o Plano Nacional de Cultura, o Plano da Secretaria
de Economia Criativa e 0s planos setoriais da cadeia da moda. Artigos do jornal

Folha de S&o Paulo que abordaram as agdes publicas direcionadas especificamente
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apromocao da moda como setor criativo também foram analisadas. A fim de avaliar
como essas alteragdes estdo se dando foi necessario ainda realizar uma discussdo
breve sobre 0 modo como vem sendo constituida a prépria percepcao sobre a cultura
no governo petista. O investimento na economia criativa como politica de governo
e modelo de desenvolvimento relaciona-se com as politicas de reducdo de pobreza
propostas pelo governo do PT, o que foi uma das portas de entrada do MinC no
projeto neodesenvolvimentista do Partido dos Trabalhadores. No entanto, 0 modo
como vem se organizando a economia criativa no pais acaba por privilegiar relacoes
de trabalho precarizadas ja comuns ao campo cultural. Por outro lado, foi possivel
observar, no que se refere especificamente ao campo da moda, que as agOes
apoiadas até o momento pelo governo acabam por beneficiar agentes ja
consagrados. Assim, embora o modelo de desenvolvimento proposto pela economia
criativa se direcione para um planejamento em que sdo construidos meios para
ampliar as possibilidades de geracdo de renda e empregos ndo apenas no setor de
moda, a maneira como 0 projeto esta sendo desenvolvido nesse campo ainda nédo
possibilitou a desconstrucdo de uma série de vantagens ja conquistadas por aqueles
individuos bem posicionados e pouco atinge as popula¢bes mais vulneraveis

socialmente que atuam nessa industria.

Palavras-chave

Moda; design; economia criativa; politicas publicas; cultura;
desenvolvimento; UNCTAD.
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Abstract

Santos, Heloisa Helena de Oliveira; Cipiniuk, Alberto (Advisor). Creative
economy and fashion (design): Global perspective with an understanding of
present-day Brazil. Rio de Janeiro, 2015. 352p. Doctoral Thesis -
Departamento de Artes & Design, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de
Janeiro.

The core theme of this paper revolves around the recent changes at the
Ministry of Culture, which led to a modification on how some productive activities,
amid them Fashion and Design, turned out to be understood by local government.
This change occurred due to the addition of such areas within what is currently
known as Creative Economy, therefore including it under the Ministry of Culture’s
scope (MinC). Thus, the Fashion field, which was mainly perceived as an industrial
sector, started equally being seen as a creative sector, becoming part of public
policies also within the culture area, including the tax exemption mechanisms
granted by the Rouanet Law. This thesis’s aim is to evaluate how these changes
took place, analyzing some public and private documents on this theme produced
by different national and international institutions. It was emphasized on the
executed analysis how the concepts that substantiate the inclusion of Fashion amidst
Creative Sectors are being set, just like the decisions of the agents associated to this
industry and that participate spreading the concepts that reinsure its place as part of
the Creative Economy. For the performed analysis it was taken into consideration
the “Creative Economy Report” from the UN Conference on Trade and
Development (UNCTAD), Bank Ital and The Federation of Industries of Rio de
Janeiro state (FIRJAN) on the theme, besides federal government documents such
as the National Plan of Culture, the Creative Economy Secretariat Plan and the
fashion chain sector plans. Folha de Sdo Paulo newspaper articles that addressed
public actions specifically focused on promoting fashion as a creative sector were
also analyzed. In order to evaluate how these changes have been taking place, it

was necessary to foment a brief discussion on how, among the current centre-left-
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wing government (PT — Workers’ Party), has been composed the very perception
of culture. The Creative Economy investment as part of the government’s policy
and development model relates to the poverty reduction policies proposed by the
PT government, and this was one of the gateways for MIinC on the
“neodevelopmental” project from Workers’ Party. However the way Creative
Economy have been settling in the country end up by privileging wasted working
relations pretty usual to the cultural field. On the other hand, it was possible to
observe that specifically to the fashion field, supported actions taken up till now by
the government end up by benefiting already established agents. This way, although
the development model proposed by Creative Economy goes on a line of plan where
means are built in order to increase the possibilities of income and jobs creation not
only on the fashion business, the way this project is being developed in this field is
not enabling, up until this moment, the deconstruction of a series of benefits already
acquired by those individuals well-established and do not reach the most socially

vulnerable populations that act in this industry.

Keywords

Fashion; design; creative economy; public policies; culture; development;
UNCTAD.
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1
Introducao

Este trabalho poderia ser iniciado com um lamento pela auséncia de pesquisas
na area de ciéncias humanas sobre o tema da modal, ou melhor, com uma
reclamacdo direcionada a academia por sua resisténcia a temas muitas vezes
considerados fateis. A maior parte dos trabalhos académicos que versam sobre o
assunto é introduzida dessa maneira. Esse tipo de queixa, no entanto, me parece
atualmente ultrapassada, uma vez que é crescente o nimero de dissertacOes e teses
publicadas no Brasil que discutem a moda a partir de diferentes perspectivas

disciplinares e tedricas?. Desse modo, percebemos, a partir dos anos 19903, analises

1 O termo moda seré iniciado com letra maitiscula nesta tese apenas quando estiver vinculada
a um nome préprio, ou seja, quando estiver compondo um titulo. Esse é o caso dos nomes dados aos
cursos do setor — como Bacharelado em Moda — e aos documentos publicados sobre o assunto —
Economia e Cultura da Moda no Brasil, por exemplo. A mesma regra serd aplicada para o termo
economia criativa que apenas sera grifado com iniciais maitsculas quando compuser o nome de
algum 6rgédo ou documento.

2 Bonadio (2010) apresenta importante levantamento sobre as teses e dissertagdes defendidas
no Brasil sobre o0 tema da moda durante 0 século XX e inicio do século XXI, encontrando 533 teses
e dissertacBes até o ano de 2010.

3 Até o final dos anos 1990, o Unico trabalho de pés-graduagdo sobre o tema publicado em
livro no Brasil que podemos considerar como uma reflex@o inserida nas pesquisas na area das
Ciéncias Humanas € o de Dona Gilda, nome pelo qual era conhecida a pesquisadora Gilda de Mello
e Souza. Desenvolvida na Universidade de Séo Paulo (USP) nos anos 1950, a tese foi orientada por
Roger Bastide e foi considerada “coisa de mulher”. Apesar do preconceito, a reflexdo da autora é
uma importante analise da moda compreendida como parte de um conflito de classe e de género
(PONTES, 2004), o que insere o estudo em uma reflexao bastante tradicional no campo das Ciéncias
Sociais. No final dos anos 1990, Alexandre Bergamo publica sua dissertacdo em que analisa a
formacéo do campo da moda brasileiro também posteriormente editorada em livro. Desde entdo,
alguns trabalhos relevantes foram publicados na area, devendo ser acentuado que quase
integralmente os mesmos foram desenvolvidos em S8o Paulo (quase 50% das pesquisas), com
destaque para USP e Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), tendo sido orientados por
importantes professores da academia brasileira, como é o caso de Sergio Miceli e Renato Ortiz.

Acreditamos que o fato de a maior parte dos trabalhos ser de pesquisadores vinculados a


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

1. Introducédo 21

sendo realizadas ndo apenas em programas de pos-graduacdo em Design — rea que
atualmente compreende, no Brasil, os cursos de formagédo de profissionais para a
indUstria da moda —, mas também na area das Ciéncias Sociais e da Historia, sendo
que podemos encontrar as mais diferentes abordagens teodricas para 0S mesmos:
perspectivas marxistas, bourdiesianas, pés-modernistas, semiéticas, entre outras. E
evidente que o tema ainda ndo pode ser considerado um campo de pesquisas
tradicional das Ciéncias Humanas. No entanto, afirmar que a academia é resistente
a reflexdes acerca do tema seria desconsiderar as atuais mudancas que podemos
observar. As pesquisas tém buscado ndo apenas tragar a historia e configuragéo de
um campo da moda brasileiro, como também tém discutido sua estrutura,
desenvolvido analises sobre seus agentes, relacbes de producdo, os modos como
estabelece aproximagdes com o campo da arte, sua tentativa de configurar uma
identidade, assim como sobre sua internacionalizagdo no contexto contemporaneo.

E inserida no conjunto de pesquisas que possuem a moda como objeto de
estudos, no qual se encontra esta tese. O tema deste trabalho sdo as recentes
aproximacdes entre a moda, compreendida como 0 conjunto de agentes e
instituicbes que se voltam direta ou indiretamente para a producéo de objetos do
vestuario?, e o Ministério da Cultura/MinC. Essa aproximagcao esta ocorrendo por
meio de um conjunto de atividades e politicas publicas que estdo incluidas naquilo
que é conhecido atualmente como economia criativa. O objetivo dessa pesquisa é
refletir sobre as propostas de politicas direcionadas ao campo da economia criativa
no Brasil, fornecendo énfase para uma das areas que o compdem, a citada moda.
Para tal, serdo também avaliadas algumas das construcbes politico-ideoldgicas
utilizadas pelos agentes insertos na industria da moda brasileira, mas ndo apenas
por eles, para afirmar/consolidar o lugar da mesma no campo da economia criativa

no Brasil.

universidades paulistas se da em razdo de a cidade de Sao Paulo ser a referéncia brasileira e latino-
americana para o campo da moda mundial contemporaneo.

4 Como poderemos ver em detalhes mais a frente, Debora Christo, em sua tese de doutorado
publicada em 2012 no Programa de Pés-Graduagdo em Design da PUC-Rio, cunha o conceito
“campo de produgdo de objetos do vestuario” com o intuito de definir o conjunto de atividades
envolvidas na produgdo de objetos utilizados pelos usuarios em geral para vestir-se. Ainda que
compreendamos a distingdo realizada pela autora, manteremos a utilizacdo do termo moda para

definir esse grupo de atividades por razdes que ficardo claras no proximo capitulo.
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A economia criativa pode ser definida genericamente como o grupo de areas
produtivas em que o conhecimento e a criatividade dele decorrente sdo percebidos
como os elementos-chave na producdo dos objetos materiais e imateriais. Assim,
podemos afirmar que essa aproximacao esta ocorrendo por meio da administracéo
da nocdo de criagdo/criatividade, conceito que serd discutido em capitulos
posteriores. E relevante destacar que, quando menciono aproximagdes recentes, me
refiro essencialmente as atuais alteracbes ocorridas nos oOrgaos do governo
brasileiro que conduziram a insercdo da moda como parte de suas atividades
politicas na &rea de cultura, podendo levar-nos a compreender que, a partir de uma
concepgdo de governo democrético, as atividades associadas a moda passaram a ser
entendidas como um interesse ou necessidade publica por uma area que, até entéo,
ndo a compreendia desse modo, uma vez que apenas as politicas industriais e de
comércio voltavam-se para esse setor produtivo.

Devemos acentuar que a discussdo sobre as relagdes que vém sendo
estabelecidas entre moda, criatividade e cultura esta permeada por movimentos
mais amplos no campo econdmico e cultural, ndo apenas no pais, mas em todo o
mundo — desde a década de 1990 na Austrélia e no Reino Unido (DE MARCHI,
2012a) — ganhando especial forgca no decorrer dos primeiros anos do século XXI
entre as demais nacdes. Por essa razdo, avaliaremos como estdo sendo formuladas
as concepcdes sobre economia, cultura e criatividade em niveis internacionais e
supranacionais que, em nosso entendimento, possibilitaram o estabelecimento
desse novo contato entre a moda e a cultura no Brasil. Assim, o posicionamento de
uma das instituicdes vinculadas as NacGes Unidas também sera central para esta
andlise.

A questdo central desta tese foi originada, em grande parte, como um
resultado das discuss@es apresentadas por Rosa Junior (2012). Em sua dissertacéo,
0 autor apresentou uma andlise sobre o trabalho de Ronaldo Fraga, estilista
brasileiro que hd mais de dez anos exibe suas cole¢des junto ao maior evento de
moda nacional, qual seja, o S&o Paulo Fashion Week. Ao dissertar sobre a produgéo
de Fraga, Rosa Junior abordou nédo apenas a importancia da memoria nos desfiles
do designer, como também revelou a passagem de Fraga do mundo da moda para
0 mundo da politica, por meio da insercéo deste ultimo nos debates sobre a incluséo
da moda como vetor cultural no Ministério da Cultura. Como sera tratado mais a

frente, a memdria € um dos eixos de acdo propostos pelos agentes do campo da
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moda como area a receber atencdo e tratamento por parte das politicas publicas no
Brasil.

A fim de compreender melhor o objetivo desta tese é importante abordarmos,
mesmo que brevemente, um pouco da historia da profissdo de designer, uma vez
que a criacdo dos produtos de moda estd, no pais, profundamente associada ao
trabalho desse profissional. Por outro lado, a discusséo € importante em razéo de,
recentemente, os cursos de moda no Brasil terem todos sido incluidos na formagéo
em Design. Assim, o profissional, ao concluir o curso, é sempre designer de moda
ou ainda tecn6logo em design de moda, caso 0 curso seja uma graduagdo
tecnoldgica. O designer é membro de uma categoria profissional recente no mundo
e no Brasil, ndo podendo ser entendido como profissdo até o século XIX, embora
as atividades a ela associadas possam ser encontradas desde muito antes do
desenvolvimento da Revolucdo Industrial. Como assinala Forty (2010, p. 43), a
atividade de desenho de objetos autonomiza-se na produgéo industrial quando “um
unico artificie deixa de ser responsavel por todos os estdgios da manufatura, da
concepgdo a venda”. O autor localizou j& na segunda metade do século XVIII
profissionais que atribuiam uma importancia essencial ao trabalho daqueles que
desenhavam os objetos industriais, como € o caso de Josiah Wedgwood, que ele
analisa nessa mesma obra. Mas sera apenas no século XIX que encontraremos um
esforco, centralmente da parte de Willian Morris, em acentuar a importancia e a
necessidade do trabalho do desenhista grafico para a indUstria, sendo que a primeira
escola dedicada a formagéo técnico/profissional do designer no mundo foi criada
apenas na primeira metade do século XX: a Bauhaus Dessau.

No caso brasileiro, ha divergéncias sobre a origem ou inicio das atividades
associadas ao design. Segundo Cardoso, desde meados do século XIX, o termo
“desenho industrial” ja era utilizado em nosso pais, “quando a disciplina
correspondente a esse nome passou a ser ministrada no curso noturno da Academia
Imperial de Belas Artes” (CARDOSO, 2005, p. 7), ainda que o sentido utilizado
nesse periodo ndo possa ser equiparado a compreensdo atual, uma vez que 0
processo industrial no Brasil era, a época, incipiente, sendo inexistente. Em
realidade, j& no inicio desse mesmo século, o Conde da Barca, ministro de D. Jodo
VI, convidou a vinda da Missao Artistica Francesa para a formagdo de uma escola
superior que teria uma dupla formacéo, uma para as artes e outra para industria

(BARATA, 1959). Apesar de as praticas relacionadas ao desenho de objetos ja
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estarem ocorrendo desde 1800, houve, no entanto, uma mudanca de paradigma nos
anos 1950, segundo Cardoso (Idem, Ibidem), especialmente no que se referia a

consciéncia sobre a atividade:

Os anos de experimentacdo entre a abertura do Instituto de Arte Contemporanea do
MASP, em 1951, e a inauguracao da Escola Superior de Desenho Industrial [ESDI],
em 1963, marcam uma mudanga fundamental de paradigma. Surgiu nessa época ndo
0 design propriamente dito — ou seja, as atividades projetuais relacionadas a
producdo e ao consumo em escala industrial —, mas antes a consciéncia do design
como conceito, profissédo e ideologia. (CARDOSO, 2005, p. 7 — grifos nossos).

Essa alteracdo na percepcdo sobre a profissdo €, de acordo com o autor, de
fundamental importancia para compreendermos o conflito ainda presente na
concepcao sobre o estatuto ontoldgico do design, isto é, sobre o que é ser um
designer no Brasil®. Como aponta Leon (2014), antes dos anos 1950, ja havia um
conjunto de artistas e publicitarios com trabalhos continuados na &rea gréfica,
desenvolvendo embalagens e artefatos diversos: designers, segundo ela, que
tiveram sua formacéo vinculada a outras areas, como a publicidade. Ocorre que,
para a autora, até a criacdo do Instituto de Arte Contemporanea, primeira escola de
design brasileira, “ndo havia uma visdo do design como unidade disciplinar e
atividade profissional de projeto de mercadorias, graficas ou tridimensionais”
(LEON, 2014, p. 22). Para Cardoso, ocorre mesmo uma disputa por prestigio entre
atores e grupos sociais que se revela no momento em que um designer Se “recusa a
reconhecer como design tudo o que veio antes [de 1960]” (CARDOSO, 2005, p. 8),
revelando que ndo se trata de uma questdo tedrica o que define o estatuto
epistemoldgico do design, mas de um conflito politico, no sentido mesmo de
disputa por poder entre 0s pares que atuam na producdo dos objetos. Essa atitude
se assemelha aquela comum entre as classes artisticas que distinguem os artefatos

que produzem, indicando aquilo que é arte e 0 que ndo é. A definicdo é politica —

® Vale destacar que, nesta pesquisa, utilizaremos a definicdo de design proposta por Cardoso
(2005) — definicdo que se encontra grifada na citacdo anterior. Assim, compreenderemos o design
como o desenvolvimento dos projetos de produtos que serdo desenvolvidos pelas inddstrias diversas.
Essa percepcao sobre o design também é apresentada por outros autores, como € o caso de Bonsiepe
(2007, p. 11), para quem o design se refere “a la dimension del proyecto de los artefactos fisicos y
comunicacionales. [...] [0 design remeteria a] variable del proyecto a través del cual [...] insumos
son transformados en productos para la sociedad”. E relevante ainda destacar que o termo designer,

embora correntemente equiparado, ndo deve ser considerado sinbnimo de desenhista industrial...
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ou seja, ndo esta na natureza do objeto — e, por essa razdo, pode ser avaliada a partir
de uma perspectiva histérica, de modo a serem analisadas as relages sociais que
precederam sua formulagdo como conceito. Como ressalta Wolff sobre o trabalho
artistico (1983, p. 14), “esta claro que ndo ha nada na natureza do trabalho ou da
atividade que o distingue de outros trabalhos ou atividades com os quais ele pode
ter muita coisa em comum”®.

No caso especifico do design, podemos afirmar ainda que a concepcdo que
entende 0 mesmo como uma atividade essencialmente moderna — o que confirma a
percepcao de que tudo o que foi realizado antes de meados do século XX néo era
trabalho de design — era diretamente influenciada pelo governo e marcava uma
postura interessada e comprometida com aquilo que se entendia ser um novo Brasil.
Assim, o papel do poder publico como um incentivador das atividades relacionadas
ao desenhista industrial & fundamental para o estabelecimento da profissdo. Como

afirma ainda Cardoso:

Em retrospecto, fica claro que a implantacdo no Brasil de uma ideologia do design
moderno, entre o final da década de 1950 e o inicio da de 1960 — em grande parte,
patrocinada pelo poder publico — coincide com e integra o esforgo maior para inserir
0 pais no novo sistema econdémico mundial negociado em Breton Woods. O Brasil
moderno de Getulio e da Petrobras, de JK e Brasilia, de Assis Chateaubriand e do
MASP, de Carlos Lacerda e da ESDI pretendia-se um novo modelo de pais — aquele
“do futuro” —, concluindo a ruptura com o passado arcaico e escravocrata iniciada
pelo pensamento republicano positivista (CARDOSO, 2005, p. 10).

Essa “ideologia do design moderno” construiu-se de maneira a acentuar o
papel do Design — atividades que, ainda naquele momento, eram parte do trabalho
desenvolvido pelo desenhista industrial’” — como uma atividade funcional cujo
objetivo era a producdo dos objetos industriais fundamentais para a construcéo de

um pais moderno. Assim, ja nesse momento, iniciou-se no Brasil a constitui¢do da

® Traducdo livre realizada a partir de Wolff (1983, p. 14): “[...] itis clear that there is nothing
in the nature of the work or of the activity which distinguishes it from other work and activities with
which it may have a good deal in common”.

7 Como ressalta Cara (2010, p. 16), configuram-se em todo o mundo discussdes sobre o
significado dos termos desenho industrial e design, debate que também se estabelece no Brasil na
segunda metade do século XX. A autora demonstra como as discussdes internacionais e as mudancgas
do capitalismo conduziram a uma reavaliacdo do uso do termo desenho industrial que era alinhado

aos ideais do movimento moderno que, nos idos 1970, entraram em crise.
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crenga nesse profissional como uUnico agente capaz de fornecer aos objetos

qualidades especiais, de modo que se dissemina a percepcao de

gue sem a mao do designer o objeto ndo se completa. Uma cor, um aspecto formal
que ninguém havia percebido, um pequeno detalhe ergonémico é capaz de
transformar um objeto comum em um objeto especial, dotado de uma natureza
peculiar que oferece a quem o possui grande distin¢do social (CIPINIUK, 2014, p.
31).

Assim, configura-se uma nocgdo carismatica dos objetos de design que se
aproxima da visao romantica sobre as obras dos artistas. Somada a essa percepcao,
ainda que ela seja apresentada como se estivesse se opondo a ela®, esta a visio
funcionalista do designer, que o entende como o profissional que fornece
“utilidade” aos objetos, sendo “capaz de tomar em suas mdos um objeto industrial
qualquer, um objeto com ‘problemas’ de uso e redesenha-lo, tornando-o mais
‘amigével’ e que essa ‘amigabilidade’ seria determinada por aspectos técnicos
(ergondmicos) ou estéticos do projeto”. (CIPINIUK, 2014, p. 37). Constroi-se,
assim, uma definicdo da profissdo que se afirma por meio de uma ilusdo de
oposicdo, mas que, como destaca Cipiniuk (2014), revela-se como parte de um
mesmo efeito de crenca. Desse modo, podemos indicar que essas no¢des afirmam
o lugar do designer em uma hierarquia de profissoes.

E como profissdo e, além, como atividade criativa que o design volta,

recentemente, a aproximar-se das diversas esferas do governo®. Assistimos, no caso

8 Como demonstra Cipiniuk (2014), as nocdes funcionalista e carismatica se opdem em suas
percepgdes sobre a atividade do designer, de modo que entendem que 0 mesmo é capaz de produzir
objetos cuja fungdo social se sobrep8e a estética, por um lado, e que so ele é capaz de fornecer valor
estético aos objetos industriais, por outro. No entanto, como revela o autor, ambas as percep¢des sao
parte da producdo simbolica de uma mesma crenga no designer como o profissional capaz de dotar
os objetos de um valor especial. Assim, caracteristicas estético-artisticas ou funcional-industriais
seriam complementares — e ndo opostas — na producéo da crenga no profissional designer.

% Além do ja mencionado papel fundamental do governo no prdprio estabelecimento do
desenho industrial no pais durante o processo de modernizagdo nos anos 1950, € relevante mencionar
outras duas iniciativas: a primeira, no inicio dos anos 1970, foi um programa langado pelo Ministério
de Industria e Comércio em que se incentivava o desenho industrial. Segundo Leon & Montore
(2008, p. 77), nesse momento o entdo Instituto de Desenho Industrial, vinculado ao Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, idealizou “un gran programa de estandarizacion de embalajes, pensados
para la exportacion de productos brasilefios”. Ja o segundo deu-se em meados dos anos 1990,

momento em que houve um grande projeto de governo denominado Programa Brasileiro de Design
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do Governo do Estado do Rio de Janeiro, a inclusdo do Design, ocorrida no ano de
2008, na Secretaria de Estado de Desenvolvimento Econémico, Energia IndUstria e
Servicos, centralmente por meio do Projeto Rio+Design. Os produtos de moda, por
sua vez, ganhardo um museu publico e centro de pesquisas, ambos vinculados a
Secretaria de Estado de Cultura, com previsdo de inauguracdo ainda para oS
préximos anos. No &mbito municipal, a Prefeitura do Rio de Janeiro entendeu que
o Design se aproximava das questbes mais patrimoniais, inserindo-o na
Subsecretaria de Patrimonio Cultural, Intervencdo Urbana, Arquitetura e Design
que surgiu em 2009 como uma reformulagéo do Departamento Geral de Patrimonio
Cultural — DGPC, criado em 1986. No caso do governo municipal, a incluséo do
Design resultou ainda na criacdo do Centro Carioca de Design, em 2010, e no
desenvolvimento de um Fundo de Apoio ao Design, o Pro-Design.

O interessante dessas ligagfes que foram estabelecidas no estado do Rio de
Janeiro € que o Design esta vinculado a0 mesmo tempo a uma secretaria de assuntos
voltados para o desenvolvimento industrial e de servicos, ou seja, um ramo mais
econémico das esferas governamentais e, por outro lado, ele também se encontra
associado a uma secretaria essencialmente voltada a preservagdo do patriménio
cultural municipal, revelando um status algo ambiguo para a atividade profissional.
A moda, por sua vez, tradicionalmente vinculada a Secretaria de Estado de
Desenvolvimento Econémico, Energia, Industria e Servigos (SEDEIS) que investe

nos Arranjos Produtivos Locais (APL?) do setor, atualmente vem ganhando espaco

(PDB) que j& apontava na dire¢do de desenvolver uma marca Brasil que, como veremos, volta a ser
tema nos discursos contemporaneos. O programa buscou, por meio do design, valorizar o produto
local em tempos de globalizagcdo. Para mais informacfes sobre o PDB, acessar a pagina do
Ministério de Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior — MDIC.

10 A definicio da pagina da Federagdo Nacional das Industrias é elucidativa sobre o conceito
de APL: “Os Arranjos Produtivos Locais — APLs constituem empresas organizadas em uma ldgica
propria de cadeia produtiva e mercado, articuladas para agles de cooperacdo, capacitagdo e
desenvolvimento matuo integrado, com apoio de instituicdes diversas conforme as competéncias
basicas necessarias a esse desenvolvimento. Microempresas e empresas de pequeno porte que
participam de APLs tém acesso facilitado a méo de obra, novas tecnologias, fornecedores e
distribuidores”. Disponivel em:
http://www.firjan.org.br/data/pages/4028808121335C180121369E8B620155.htm. Acesso em: 4
ago. 2012. No Rio de Janeiro, a Secretaria de Estado e Desenvolvimento Econdmico possui uma

Céamara de Gestdo para os Arranjos Produtivos Locais.
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na Secretaria de Cultura do Estado, como j& mencionado, seguindo a aproximacao
realizada pelo governo federal em que a mesma foi vinculada ao Ministério da
Cultura.

A fim de compreender melhor a profissdo de designer, é fundamental ainda
abordar, mesmo que brevemente, a formagdo do mesmo. Assim, no que se refere a
educacéo, os cursos de Design receberam, em 2004, a aprovacao de suas Diretrizes
Curriculares Nacionais, documento em que foi estabelecida a organizacdo dos
cursos da area, incluindo projeto pedagdgico, perfil dos formandos, assim como
habilidades e competéncias que deverdo ser desenvolvidas nos futuros
profissionais. O interessante € que na pagina do Ministério da Educacéo (MEC) esta
citado o curso de Design, mas ndo encontramos o de Desenho Industrial, de maneira
que podemos perceber que, ainda que num primeiro momento o Desenho Industrial
tenha sido a formacdo que abrangia as diversas areas do desenvolvimento de
projetos para a fabricacdo de produtos industriais, atualmente é o Design que
engloba essas atividades!*. Como € possivel perceber, também é bastante recente a
definicdo, por parte do 6rgdo governamental responsavel pela Educacdo no Brasil,
dos parametros para a formagéo dos futuros trabalhadores do setor do design.

O Design e Desenho Industrial foram equiparados nos Gltimos anos por
diferentes instancias do governo, ainda que classificadas de maneira distinta.
Assim, temos a CAPES — Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior, fundacdo do Ministério da Educacdo voltada para 0s assuntos
relacionados aos cursos de pos-graduacdo —, categorizando a subarea de
conhecimento “Desenho Industrial” como parte da Grande Area: “Ciéncias Sociais
Aplicadas” e da Area: “Arquitetura e Urbanismo”, nio havendo nenhuma
especialidade contida na subarea “Desenho Industrial”, o que pode nos levar a
entender que o Design estaria compreendido como sendo idéntico ou parte dessa
area de conhecimento. O Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e
Tecnologico (CNPq), agéncia do Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT)

voltado para o fomento a pesquisa, segue a orientacdo da CAPES, compreendendo

11 Ver na pagina do MEC, na se¢do de “Diretrizes Curriculares — Cursos de Graduagio”, o
arquivo de 2004 que aprova as diretrizes para os cursos de graduacdo em Design, definidas em 2002.

Disponivel em: <http://portal.mec.gov.br/cne/arquivos/pdf/rces05_04.pdf>. Acesso em 4 ago. 2012.
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o Desenho Industrial na Grande Area: Ciéncias Sociais Aplicadas, ainda que ndo o
inclua na area de Arquitetura.

A Secretaria da Educacdo Superior, também vinculada ao Ministério da
Educacdo, mas atenta as questdes da educacdo em nivel de graduacéo, definiu, apos
consulta publica que buscou ‘“contribuir para organizar as ofertas de cursos
superiores, uniformizando denominag@es para contelidos e perfis similares™?, que
os cursos de Desenho Industrial e afins deveriam ser categorizados, contudo, na
Subarea “Design” que, curiosamente, foi inserida, apds a consulta, na area
“Comunica¢ao e Artes”. Como ¢é possivel perceber, as definicdes de Design e
Desenho Industrial aparecem confundidas quando analisadas pelo governo,
variando em sua categorizacdo de acordo com o nivel de formacao ao qual se refere.
Por outro lado, ndo podemos deixar de lembrar mais uma vez que a area surgiu no
Brasil como Desenho Industrial e, posteriormente, a denominagdo Design foi
popularizada, mudanca relacionada a redugdo de uma faceta mais funcionalista e
industrial da atividade que ocorreu paralelamente a uma ampliacdo dos trabalhos
“por projeto”3, temporarios, caracterizados pela prestacéo de servicos. Cara (2010)
também aponta nessa direcdo, indicando que o debate mundial iniciado nos anos
1970 buscou reavaliar o trabalho do desenhista industrial que tinha sua atividade,
em origem, associada as questdes formais e funcionais do objeto, trabalhos estes
gue ndo mais davam conta das demandas do capitalismo contemporaneo. Como

acentua a autora:

12 Para mais informacdes sobre a consulta, ver:
<http://portal.mec.gov.br/index.php?option=com_content&id=13812&Itemid=995>.

13 J4 ha alguns anos, a prestagdo de servicos tem se tornado bastante comum, inclusive entre
profissionais graduados e poés-graduados, que atuam comumente sob um regime temporario de
contratacdo. Embora os rendimentos em alguns poucos casos sejam altos, os beneficios sociais
garantidos aos trabalhadores — como décimo-terceiro salario, férias remuneradas, etc. — se perdem,
pois o tempo que o trabalhador permanece vinculado a empresa ou instituicdo para a qual presta o
servico é inferior a0 minimo necessario para que esses beneficios se tornem direitos praticaveis.
Essa € uma das facetas da precarizagdo do trabalho caracteristico do capitalismo flexivel e, por essa
razdo, ndo é exclusiva ao trabalho do designer que ja prestava servigcos para empresas desde o
estabelecimento da profissdo no pais, segundo Leon (2008), mas inclui ainda o "enorme leque de
trabalhadores precarizados, terceirizados, fabris e de servigos, part time, que se caracteriza pelo

vinculo de trabalho temporario, em expansdo no mundo produtivo” (ANTUNES, 2003, p. 218-219).
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E neste periodo que a literatura internacional abandona nomenclatura como
industrial design, que fora traduzido como desenho industrial, enfocando sobretudo
0 desenho do produto, e passa a utilizar somente o termo inglés design, com
significado mais amplo, incluindo as complexas relacdes entre a producdo e os
aspectos tecnoldgicos, sociais, politicos e psicolégicos que a envolvem (CARA,
2010, p. 16 — grifos no original).

Como o desenho industrial no Brasil s6 ganha for¢a nos anos 1950, com o
processo de industrializacdo acelerada promovida pelo Estado, ocorreu, segundo a
autora, um atraso local em relacdo ao debate internacional. Quando o mundo ja
abandonava o termo desenho industrial, o pais o estava adotando em razdo do
projeto modernista que encampava. Assim, o termo desenho industrial possui, para
Cara (2010), um vinculo direto com as concep¢fes modernistas e modernizadoras
de sociedade. Um ponto fundamental apontado pela autora é que 0s usos dos termos
desenho industrial e design estdo intimamente ligados como 0 modo de producéo
industrial capitalista e suas mudancas*. Segundo Cara (2010), a discussdo e
mudanca do termo relacionam-se com a ascensdo do mercado financeiro, que exige

uma alteracdo na maneira como os artefatos séo concebidos. Assim:

A nocdo de desenho industrial esta condicionada, entre outros fatores, ao modelo no
qual a producéo industrial assumia um carater macroecondémico. Na passagem do
modelo industrial para 0 modelo de acumulagéo financeira (no qual houve grande
énfase ao setor de servigos, somada aos aspectos atuais da tecnologia digital) a
construgdo da nocdo de design passa a tentar dar conta de novos paradigmas que se
impdem & criacdo de objetos, sobretudo, a construcéo de significados. (CARA, 2010,
p. 31 — grifos nossos)

Dessa maneira, podemos afirmar que o design agora é também uma forma de
trabalho que ndo € apenas relativa a producdo de objetos industriais, mas a todo um
conjunto de atividades do ramo de servigos, atividades caracteristicas do
capitalismo financeiro que ganha forca a partir de meados do século XX. Assim, ao
ler essas definicdes apresentadas pelo governo para o campo da educagéo, podemos
imaginar que a denominagdo “Design” tenha permitido que as atividades
compreendidas como parte das competéncias dos profissionais passassem por uma
ampliacdo, acompanhando as discussdes do setor, pois, como visto, 0 nome

“Desenho Industrial” designava uma vinculagdo com a producdo industrial,

14 Neste sentido, é possivel falar em desenho industrial a partir do momento em que ha um
projetista de artefatos para a producdo industrial, mesmo que ainda ndo haja uma formacéo

especifica para tal, como aponta Leon (2014).
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aproximando-se mais daquela visdo funcionalista. Como destaca Christo, essa

percepcéo

definiria o design como uma atividade preocupada com a identificacdo de
necessidades do consumidor para, através de um planejamento correto, suprir
também as necessidades do produtor, tentando evitar problemas e minimizar perdas
e prejuizos tanto para um como para outro, ou seja, identificar necessidades do
consumidor e conseguir identificar as melhores formas de produzir industrialmente
algo que supra essas necessidades (CHRISTO, 2008, p. 32).

As atuais diretrizes para o curso de graduacdo em Design incluem, assim,
conteudos voltados ndo apenas para as “producdes industriais”, mas também para
as “produgdes artisticas”, devendo os mesmos desenvolver nos alunos a
competéncia da “capacidade criativa”, além do “dominio da técnica”,
compreendendo, dessa maneira, as atividades dos desenhistas industriais, mas
alargando-as no que se refere as habilidades esperadas dos profissionais formados
(MEC, 2004), o que é coerente com as demandas do capitalismo financeiro. Esse
entendimento do MEC se alinha também com a percepcdo dual sobre a profissao
gue, como vimos, se constroi no campo em torno de uma oposicao entre arte
(carisma) e industria (funcdo), refletindo uma crenca coletiva em uma distingao que,
contudo, parece cada vez mais ser suprimida na perspectiva das instancias do
governo. Essa diferenciacdo, contudo, sera retomada em discussdes mais recentes
no Ministério da Cultura.

Podemos afirmar que a linha de formacdo especifica do design que nos
interessa centralmente, a modal®, também evidencia essa duplicidade no que se
refere a expectativa sobre as competéncias de seus alunos e, em decorréncia, a seu

status conceitual, sendo um tema de discusséo por parte dos profissionais do campo

150 bacharelado em Design hoje compreende todas as formag@es que até o inicio dos anos
2000 eram encontradas separadamente como Desenho Industrial, Moda, Figurino, Projeto de
Produto, entre outros. Assim, 0 curso que antes era denominado, por exemplo, de Design de Moda
ou Moda, simplesmente é, hoje, Design, podendo ter, em seu projeto pedagdgico, a linha de
formacéo especifica. No caso das graduagdes tecnoldgicas, o curso pode possuir, em sua nominagao,
a modalidade discriminada, como é o caso de Curso Superior de Tecnologia em Design de Moda ou
Curso Superior de Tecnologia em Produgdo de Vestuario. Essas nocBes ainda encontram-se em
disputa, pois alguns agentes lutam pelo retorno a formagdo em Moda sem o vinculo com o Design,
entendendo que o primeiro possui especificidades que o diferenciariam deste Gltimo. Uma lista com
essas definicOes estd disponivel em: <http://portal.mec.gov.br/dmdocuments/consulta_artes.pdf>.

Acesso em 4 ago. 2013.
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a melhor maneira de classifica-la, especialmente diante de sua recente aproximacéao
com o Ministério da Cultura e com a politica’® de modo mais amplo. As discussdes
a que me refiro se definem, essencialmente, em torno da concepgéo sobre o lugar
da moda: de um lado, aqueles que entendem a moda como uma area de
desenvolvimento de produtos industriais, de maneira que a mesma remeteria a
producdo em massa da industria téxtil e de confecgdo para qual o designer projetaria
produtos diversos, como o faz para os demais setores industriais’; de outro, um
segundo grupo que compreende a moda como um campo mais proximo as artes,
concebendo os criadores de moda®® como produtores cujas obras criativas seriam
exatamente as roupas e demais pegas do vestudrio, inserindo por meio de seus
servigos um valor aos produtos. Assim, as mudancas no entendimento do Design
de modo mais amplo parecem ter seus similares nas profissdes a ele associadas. Sao
de interesse desta pesquisa essas lutas por definicdo internas ao campo da moda
como area do Design, pois acreditamos que elas revelam um conflito entre os

agentes gque desejam se estabelecer neste campo (BOURDIEU, 2005; 2008).

16 Vale distinguir duas nocGes de politica que, ainda que diferentes, sdo parte de um mesmo
processo social. Por um lado, a politica como relagdes de poder, conceito amplo que entende
qualquer producéo ideoldgica de dominagdo como objeto politico. Por outro lado, a politica pode
ser confundida como a agdo governamental, uma vez que esse é um espaco privilegiado para a
producéo e reproducéo das relagfes de poder em uma dada sociedade.

17 E relevante destacar que existe uma discussdo, ainda atual, sobre se a moda poderia ser
considerada area do design. De um lado, aqueles que consideram que ndo, designers mais proximos
de escolas de UIm — principal influéncia intelectual da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI)
— cuja énfase no design com uma atividade com uma fungéo e preocupacdo social rechaca a incluséo
da moda, considerada futil, como parte das atividades desse profissional. De outro, aqueles que
entendem que o designer desde sempre atua para 0 mercado capitalista, percepgdo mais proxima de
uma linha norte-americana de analise que influenciou diretamente o Instituto de Arte
Contemporaneo. Como informa Leon (2014), embora moda e design tenham permanecido em
campos opostos até os anos 1990 no Brasil, o idealizador do 1AC incentivou uma aproximagéo do
desenho industrial com a moda ja nos anos 1950, inclusive por meio de exibicdo de desfiles e da
oferta de cursos de tecelagem que produziram tecidos para o desenvolvimento de vestidos: sua
percepcdo do desenhista industrial era aquela de um trabalhador dedicado a producdo de
mercadorias, abarcando objetos de consumo em geral.

18 A nogdo de “criador de moda” utilizada segue a denominagio fornecida pelos proprios
agentes do campo a si mesmos no documento Economia e Cultura da Moda no Brasil, que é objeto

de analise desta tese.
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A discussdo em torno desse tema causa curiosidade, uma vez que, de certa
forma, objetos de moda — em uma designacdo mais genérica — j& podem ser
considerados artefatos artistico-criativos, pois as instituicdes de legitimacdo dessa
atividade profissional ja existem e gravitam em torno da nogéo para consagra-la.
Por exemplo, museus especializados, isto é, que tém no vestuério sua principal
matéria, assim como exposi¢des que tém pecas do vestuario como o foco de sua
atencdo ja existem, mesmo que ainda incipientes no Brasil. Essa percepc¢édo do
vestuario como um objeto de museu alinha-se com uma percepg¢éo antropoldgica
dos artigos que os grupos sociais utilizam para vestir-se. Nesse sentido, o vestuario
é um dos itens que compdem a cultura de um povo e, como destaca Barth (2000),
pode participar na construcédo das fronteiras étnicas que definem determinado grupo
cultural, na medida em que pode ser utilizado como um dos itens que diferenciam
uma etnia de outra. Assim, dado povo pode atribuir a si mesmo (autoatribuicao)
uma peca ou conjunto de pegas de roupa e/ou adornos pessoais como caracteristicos
de sua tradicdo e histéria, distinguindo-se de outras sociedades por produzir e/ou
utilizar essas vestimentas. Em contextos contemporaneos, o vestuario pode também
ser utilizado ndo para delimitar fronteiras étnicas, mas socioculturais em sentido
mais amplo, sendo utilizado por um grupo social que se identifica e limita a
participacdo dos membros, entre outros itens, pelas roupas e demais artefatos de
adorno que utiliza.

Nesse sentido, é importante considerar, como destaca Dias (2013), a
construcdo da pessoa junto a producdo e consumo dos objetos. O modo de vida de
um povo envolve todas as praticas desse povo, incluindo a maneira como se veste
e como produz o que veste. Assim, € importante conhecer quem faz, como, para
guem, por que e que sentidos sdo atribuidos a esses objetos. A producdo, como
aponta também Sahlins (2004), participa ndo apenas da reproducdo dos produtores,
mas também de suas relagdes sociais, e uma analise da producdo deve considerar
guem sdo 0s sujeitos que produzem e para quem produzem, isto €, quem consome
e em que situacao esse consumo se realiza.

Essa reflex@o € importante uma vez que, embora o vestuario seja um elemento
da cultura dos grupos sociais e possa mesmo vir a se tornar um objeto de museu em
razdo de seu valor simbdlico-cultural, ndo ha um mercado consumidor para 0s
produtos de vestuario similar ao milionario mercado contemporaneo de bens

artisticos ou mesmo um campo de trabalho constituido para a construcéo de acervos
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historicos de roupas para museus e exposi¢des, de maneira que os profissionais
egressos dos cursos de moda voltam-se, em grande parte, para a inddstria tradicional
do vestuario, ou seja, aquela que compreende desde os desfiles de moda até o varejo
de roupas ou para a industria da midia, especialmente TV e teatro. Ademais, a
regulamentacdo do MEC que ressalta a importancia dos elementos criativos para a
qualificacdo dos profissionais pode ndo ter alterado o conteudo especifico dos
cursos: aquelas formacdes que possuiam um viés mais proximo das atividades
industriais podem, por exemplo, ter permanecido com esse foco.

As ligacOes entre moda e Estado nos interessam, por sua vez, na medida em
que partimos do pressuposto que as politicas governamentais voltadas para o
terreno do mercado de trabalho e das profissbes sdo manifestacdes das relaces
entre Estado e sociedade. Como assinala lanni (1979, p. 3) sobre a politica
econdmica dos Estados, “toda politica econdmica governamental, considerada tanto
em nivel ideolégico como pratico, pode ser encarada como manifestacdo
particularmente privilegiada das relagdes entre o Estado e a Economia”, de maneira
que acreditamos poder seguir suas orientacdes também para as fronteiras entre o
Estado e o mercado profissional brasileiro — como parte da economia do pais —,
compreendendo, dessa maneira, as relacdes e influéncias reciprocas estabelecidas.
Ainda de acordo com o autor, o Poder Executivo, no Estado brasileiro, merece
especial atencdo nas andlises, pois, ainda que o Estado esteja dividido em trés
poderes, € esse 0 qual predomina diante dos outros, j& que possui condicdes
privilegiadas de tomar decisfes e torna-las efeito. Como descreve o autor sobre o

periodo que analisa, qual seja, os anos de 1930-70:

O Executivo dispunha de bases constitucionais, recursos financeiros, condigdes
organizatorias e pessoal especializado para atuar. Assim, ele podia modificar ou
propor novos objetivos, diretrizes, técnicas e 6rgdos relativos as relagdes e estruturas
econbmicas do Pais. Seja quanto aos diversos setores econdmicos (agricultura,
mineracgdo, industria, comércio, moeda), seja quanto as vérias forgas produtivas
(capital, tecnologia, forca de trabalho, divisdo social do trabalho), o Executivo
sempre desfrutou de ampla capacidade e margem de acdo (IANNI, 1979, p. 7 —grifos
NOSs0s).

Ainda que o autor esteja analisando o periodo anterior a atual Constituicdo
vigente — periodo essencialmente marcado por regimes autoritarios de governo —,
podemos afirmar que, no contexto atual, mesmo que com algumas ressalvas, o

Executivo ainda possui um peso maior nas decisdes governamentais do que as
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demais esferas'®. Pode-se assim afirmar, ainda em concordancia com o autor, que
“o Poder Executivo se confunde com o governo” (IANNI, 1979, p. 7).

Considerando esses elementos, a hipdtese desta pesquisa é que as alteragdes
ocorridas em nivel supra e internacional no que se refere as concepcgdes de
economia, arte, cultura, conhecimento e criatividade, de um lado, e de moda, por
outro, trouxeram consequéncias para o pais que acarretaram em tomadas de posi¢do
por parte de agentes do campo da moda — mas néo apenas por eles — que podem ser
entendidas como atitudes politico-ideologicas e que estdo conduzindo a uma
mudanga no modo como se estrutura esse campo no Brasil. Assim, alteraram-se as
margens de atuacao dos profissionais envolvidos com a moda no pais e, entre outros
resultados, constituiu-se uma estrutura em que o campo da moda voltou a destacar-
se do campo do design e a forjar a ideia de uma moda Made in Brasil, de modo a
deixar de ser, de uma vez por todas, entendido como um pais produtor de copias. E
relevante acentuar que a hipotese desta pesquisa foi em grande medida inspirada
pela tese de doutorado de Miqueli Michetti intitulada “Moda brasileira e
mundializacdo: mercado mundial ¢ trocas simbolicas”, defendida em 2012 na
Universidade Estadual de Campinas, uma vez que a mesma contribuiu
enormemente para as reflexdes desta pesquisadora.

A partir dessas informacdes, alguns materiais serdo abordados com o fim de
refletirmos por que essa diferenciacdo classificatoria é tdo relevante, ja que,
aparentemente, as duas “versdes” da moda — ramo industrial e ramo artistico-
cultural — estdo funcionando concomitantemente. Dessa maneira, analisar-se-a
como estdo sendo construidas essas distingdes por alguns dos agentes envolvidos,
diferenciaces estas que se fundamentam nas nocdes de criatividade, especialmente
aquelas popularizadas por meio das discussdes sobre a economia criativa.

Como decorréncia, esta tese voltara sua atencdo para os agentes do campo da
moda que se encontram envolvidos nesse processo de definicdo da mesma como
um vetor cultural vinculado ao Ministério da Cultura e a Secretaria de Economia
Criativa e suas tomadas de posicdo. Assim, serdo objeto desta pesquisa as agoes

iniciais estabelecidas por esses agentes: primeiramente, a pagina da internet do

19 Devemos, contudo, lembrar a importancia de uma base legislativa que apoie o governo no
modelo de Estado atual. Uma oposicdo muito ampla pode dificultar e mesmo impedir a condugéo

das politicas de interesse do Executivo.
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Seminario Setorial de Moda (I Seminéario de Cultura de Moda — Salvador, 2010),
as Diretrizes do Plano Cultural para a moda que foram incorporadas ao Plano
Nacional de Cultura (2011), que também sera analisado nesta pesquisa, € 0 arquivo
Economia e Cultura da Moda no Brasil, publicado em 2012 em uma parceria entre
0 Ministério da Cultura e o Instituto das Industrias Criativas do Brasil.
Conhecendo que a economia criativa € o vies que esta sendo utilizado para
definir esta percepcdo sobre a moda, também serdo discutidos e analisados 0s
documentos que definem esses conceitos, quais sejam, o documento da UNCTAD
(sigla em inglés para Conferéncia das Nag¢bes Unidas sobre Comércio e
Desenvolvimento) sobre a economia criativa; a publicacdo da FIRJAN ( Federacao
das Industrias do Rio de Janeiro) sobre a Industria Criativa no Brasil e do instituto
Itad Cultural serdo igualmente analisados; o plano da Secretaria de Economia
Criativa, criada recentemente dentro do Ministério da Cultura, ser ainda abordado.
Esses agentes sdo considerados fundamentais para a pesquisa, e suas publicagdes
foram selecionadas em razdo de os diversos autores que analisaram a economia
criativa no Brasil apontarem 0s mesmos como centrais para a compreensao da

mesma. Como apontam dois destes pesquisadores:

O novo léxico que envolve as relagbes entre economia e cultura, no Brasil, vem
sendo dinamizado e potencializado por trés agentes principais: 0 Ministério da
Cultura, por meio da Secretaria da Economia Criativa (SEC); a Federagdo das
Industrias do Estado do Rio de Janeiro (FIRJAN) e o Servigo de Apoio as Micro e
Pequenas Empresas (SEBRAE)?. Essas agentes tém filtrado o conceito de economia
criativa a luz das suas perspectivas institucionais e interesses econdmico-culturais.
As acg0es, pesquisas, propostas, projetos e politicas implementadas e difundidas por
tais agentes concorrem, direta ou indiretamente, para a formacdo de uma
justaposicdo e uma total imbricagdo entre criatividade e diversidade. Essa relagdo
aparece, nas acfes institucionais desses agentes, como uma reciprocidade

20 O SEBRAE - Servico Brasileiro de apoio as Micro e Pequenas Empresas — também possui
um papel importante nesse contexto, uma vez que grande parte dos empreendimentos criativos é de
pequeno e médio porte. Embora tenha esse papel relevante, incluindo contratos de cooperagdo com
o0 Ministério da Cultura e projetos de capacitacdo de novos empreendedores, a institui¢do ndo possui
publicacdes sobre o tema, ainda que existam diversas matérias sobre o0 assunto publicadas. Ha ainda
um Termo de Referéncia cujo texto tem cerca de 10 paginas, mas ele é centralmente composto por
indicacdes sobre a importancia da economia criativa, sem fornecer dados mais precisos sobre o papel
do SEBRAE nesse contexto. As matérias publicadas também vao neste caminho: centralmente falam
das a¢Bes que vém sendo postas em pratica, como os cursos de capacitagdo mencionados, linhas de
crédito, etc. Em razdo dessa auséncia de fontes mais robustas, optamos por nao incluir o SEBRAE

entre as instituicGes a serem analisadas na tese.
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permanente, que aponta para a cultura popular brasileira (também filtrada e
valorizada por meio das politicas para o patriménio imaterial) como a fonte viva e
vibrante da diversidade artistico-cultural brasileira e, por conseguinte, como o
grande manancial criativo, que pode ser explorado, seja por meio de bens, servi¢os
ou atividades culturais (ALVES & SOUZA, 2012, p. 122).

Nesse sentido, cada um desses agentes movimenta-se de acordo com seus
objetivos institucionais em ‘“uma figura¢do mais ampla, a expansdo ¢
complexificagcdo do capitalismo cultural brasileiro” (ldem, p. 137 — grifos no
original). Além da relevancia dessas instituicdes no cenario contemporaneo, cabe
destacar que a selecéo foi realizada também por meio de uma referéncia cruzada:
0s documentos mais citados em artigos lidos e nos préprios textos que sao objeto
de andlise desta tese estdo entre aqueles que analisaremos nas paginas que se
seguem.

A metodologia de pesquisa neste trabalho envolverd centralmente o
levantamento e analise documental/bibliografica sobre a economia criativa e sobre
0 entendimento da insercdo da moda nesse terreno, com especial énfase nos
documentos oficiais de diversas instituices e do governo brasileiro que tratam da
relacdo entre a criatividade e a moda. Diante da atualidade do tema, selecionamos
textos publicados no periodo entre 2008 — ano em que foi publicada a primeira
versdo do relatério da UNCTAD sobre a economia criativa — e 2012, encerrando
cinco anos de materiais desenvolvidos. A analise serd realizada da seguinte
maneira: 0s documentos serdo lidos como fontes indiretas, como materiais que
apresentam as tomadas de posic¢do dos agentes envolvidos e neles serdo buscados
0s temas que aparecem com especial recorréncia, de maneira que traremos as
informacBes que esses agentes e instituicdes desejam por em evidéncia. E
importante destacar que neste trabalho entendemos a nogao de “tomada de posigdo”
como faz Bourdieu (2005) ao analisar o campo literario francés. O autor considera
que, em um espaco em que se luta por posi¢cdes mais privilegiadas, as publicacdes
podem ser compreendidas como ac¢des dos agentes nessa disputa por poder. Dessa

maneira:

As diferentes posicdes (que, em um universo pouco institucionalizado quanto o
campo literario ou artistico, ndo se deixam apreender sendo através das propriedades
de seus ocupantes) correspondem tomadas de posicdo homdlogas, obras literarias
ou artisticas evidentemente, mas também atos e discursos politicos, manifestos ou
polémicas etc. (BOURDIEU, 2005, p. 261/2 — grifos nossos).
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Podemos considerar, a partir dessa afirmagédo, que um documento publicado
¢ uma acdo na disputa pelo estabelecimento das regras referentes a economia
criativa e ao lugar da moda neste campo.

Além das nogdes que aparecem com frequéncia, procuraremos ainda
salientar, na medida do possivel, os elementos que deixam de aparecer nesses
materiais, pois da mesma maneira que nos interessam 0s assuntos que S&do
destacados, devemos estar atentos aos que sdo omitidos, pois eles também podem
ser reveladores dos posicionamentos dos envolvidos. Esse levantamento sera
seguido da analise desses conceitos e do modo como eles sdo abordados nos textos
separadamente para, ao final, fazermos um entrecruzamento dessas colocacgoes, a
fim de avaliarmos se existe um discurso coerente entre eles.

Matérias de jornal e videos que remetam ao tema também serdo analisadas,
uma vez que trazem informagdes relevantes sobre o assunto que, gragas a sua
atualidade, acaba por apresentar novos dados permanentemente. Foram analisadas
matérias publicadas entre 2012 e 2014 no jornal Folha de S&o Paulo. Deve-se
ressaltar que, seja nas matérias de jornal, seja nos documentos oficiais, estamos
lidando com um tipo de literatura especifica e que merece algumas breves
observacdes nesta introducdo em virtude de ambas receberem, devido a seu lugar
na sociedade, um status de verdade. O uso da literatura nas pesquisas € muito
comum em analises socioldgicas, e o material oficial e jornalistico tem um lugar
institucionalizado nesse campo, em razéo de ser publicacdes que tratam de fatos,
em oposicdo, por exemplo, a literatura de ficcdo, a qual se remete, mais
frequentemente, uma faceta fantasiosa, mesmo em sua versao realista. E importante
ressaltar, no entanto, que utilizar obra oficial ou jornalistica como objeto nédo
significa que estejamos trabalhando com um material “verdadeiro” e que o mesmo
reflita a sociedade “real”.

Como ressalta Candido (2006, p. 39) sobre a literatura de fic¢do, “o
sentimento da realidade na fic¢ao pressupde o dado real, mas ndo depende dele”,
sendo que a mesma afirmacdo pode ser estendida ao material jornalistico e oficial,
na medida em que o mesmo é sempre um dos vieses possiveis na leitura de um
determinado fato, pois € apenas uma das interpretacbes possiveis para ele
(GEERTZ, 1989). O ideal de realismo ndo deixa de ser um recurso estético, uma
forma de recriar um evento e legitimar um discurso (FOUCAULT, 2002). No

entanto, essa recriacdo ndo € igual a sociedade na qual essa literatura se baseia e/ou
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se refere, pois € um mundo em si mesmo, com leis e logica proprios, mas que
sempre estabelece uma relacdo com esse ambiente em que esta inserido/(re)cria
(LUHMANN, 19912'; CANDIDO, 1985).

Ademais, devemos ressaltar que utilizar qualquer tipo de literatura como
objeto de estudo a fim de compreender as sociedades que o produziram exige um
esforgo de distanciamento semelhante ao de um antrop6logo com seu objeto de
estudo, seja quando ele estd diante de uma sociedade estranha ou de sua propria
sociedade. Afinal, como aponta Darnton (1996), interrogar textos impressos
apresenta algumas dificuldades parecidas com a de uma entrevista direta com um
nativo, pois, assim como o texto, uma conversa com o informante possui siléncios
e lacunas muitas vezes intransponiveis.

Com esta pesquisa, pretende-se ampliar as discussfes do campo no que se
refere as relacdes entre a moda e a politica, de modo a contribuir para uma melhor
insercdo desses profissionais no governo, assim como avaliar de que maneira essa
participacdo esta se configurando e suas consequéncias para as relacdes do setor.
Além disso, a pesquisa é relevante para uma teoria da moda: conhecendo melhor a
maneira como 0s agentes inseridos na sociedade pensam a moda, uma concepgao
tedrica da area podera ser mais bem fundamentada e formulada.

*k%k

Para as discussdes que se dardo, organizamos a tese da seguinte maneira: além
deste capitulo introdutério — o capitulo 1 — teremos um segundo capitulo em que
serdo discutidos alguns elementos conceituais que fundamentam esta tese.
Debateremos a nog¢do de moda a partir de alguns trabalhos recentes publicados no
pais e que tém a mesma como tema central, refletindo ainda sobre a distin¢do
presente no campo entre as nominagdes “designer de moda” e “estilista”. No
capitulo 3, apresentaremos 0 “Relatério de Economia Criativa” da UNCTAD,
provavelmente a principal publicacdo desenvolvida por uma organizagédo
supranacional sobre o tema, especialmente devido a seu alcance e amplitude e em
razdo de a mesma ter utilizado as demais obras realizadas até 0 momento como

base, incluindo a importante obra da UNESCO sobre o tema. Esse documento é

21 Para Luhmann (1991), a literatura, além de estabelecer essa relacdo com os elementos da
sociedade, também constitui a mesma, na medida em que codifica, fixa e dissemina

comportamentos.
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citado por todas as publicagbes brasileiras sobre o assunto, servindo como
fundamentacéo politico-tedrica para as tomadas de posi¢do dos agentes no pais.
Nos capitulos 4 e 5 serao analisados os documentos “tupiniquins” sobre
economia criativa: “Economia Criativa como estratégia de desenvolvimento”,
publicado pelo Instituto Itad Cultural (2008), e “A cadeia da Industria Criativa no
Brasil”, do Sistema FIRJAN (2008-2012), sdo tomados com o fim de trazer uma
abordagem das percepcdes da iniciativa privada sobre a economia criativa. Ja o
Plano Nacional de Cultura (2010) e o Plano da Secretaria de Economia Criativa
(2011), documentos provenientes de instituicdes do setor publico, sdo avaliados
como as tomadas de posicdo do agente governamental. No capitulo 6 serdo
discutidas a pagina do Seminario Setorial de Moda, as diretrizes do Plano Cultural
da Moda e o documento Economia e Cultura da Moda no Brasil, considerados nesta
tese como as acOes iniciais de agentes do campo a partir da construcdo dessa
percepcdo da moda como manifestacdo cultural. Também nesse capitulo serdo
avaliados os materiais midiaticos sobre a relacdo entre moda e MinC, com o
objetivo de discutirmos o modo como tém se configurado as criticas de press
release sobre o tema e debatermos as Ultimas agBes ocorridas no governo
relacionadas ao setor da moda. Por fim, nas consideracGes finais, Gltima parte da
tese, serdo avaliadas quais as consequéncias das alteracGes que estdo sendo
realizadas no que se refere ao politico e de que modo esse processo pode ser
compreendido como uma fase fundamental para a autonomizacdo do campo da
moda, encerrando com algumas questdes que eventualmente aparecerdo como

desdobramentos desta pesquisa.
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Neste primeiro capitulo, discutiremos a nogdo de moda e as caracteristicas
que particularizam a moda no Brasil. Serdo trazidos especialmente trabalhos que
possuem a moda como objeto de analise, mas também serdo discutidos os trabalhos
que tomam a arte como interesse de estudos. Tal aproximacdo se d& ndo porque
entendemos a moda como uma pratica artistica, e sim porque percebemos que
aquela area se aproxima da arte em alguns pontos fundamentais, tendo como
destaque a nocdo do estilista ou designer de moda como o centro da atividade
produtiva, crenca que suporta a percepcao de que 0 mesmo é um génio criador
similar ao artista.

No que se refere as pesquisas académicas sobre moda, nos apoiaremos nas
analises empreendidas por Gilberto Freyre (2006) e Jodo Braga & Luis Padro
(2011) — que fundamentam grande parte das referéncias sobre a historia da moda
no Brasil presentes nesta tese, uma vez que o livro faz um apanhado sobre a moda
que compreende desde o Brasil Col6nia até os anos 2000, ou seja, ndo se
localizando em apenas um periodo especifico —, Alexandre Bergamo (2007),
Branislav Kontic (2007), Débora Leitdo (2007) e Miqueli Michetti (2012),
pesquisas que se tornaram referéncia para esta tese por discutirem a indistria da
moda do final do século XX em uma perspectiva nem centralmente técnico-
produtiva (téxtil e confec¢do), nem apenas administrativo-econdmica. Estes quatro
ultimos trabalhos, em nosso entendimento, sao bibliografia basica para quem deseja
discutir a recente organizacao do setor e internacionalizacdo da indudstria da moda
no Brasil?? a partir de um olhar socioantropoldgico e historico sobre a ordenagio
do mesmo apds a abertura comercial empreendida durante o governo de Fernando
Collor de Mello. Assim, essas obras abordam a industria da moda no periodo entre

o final dos anos 1980 e o0s anos iniciais do século XXI, e ndo, como é mais comum

22 Ainda que esses trabalhos possuam niveis de aprofundamento no tema completamente
distintos, devemos acentuar que a tese de Miqueli Michetti, defendida em 2012, destaca-se entre 0s

trabalhos por sua qualidade, amplitude e profundidade analitica.
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entre os estudos sobre 0 tema, a moda no pais entre a chegada da familia real ao

Brasil e os anos 19602%. A preferéncia pelos trabalhos das areas das Ciéncias

23 A partir da analise de Bonadio (2010) e de Pires (2010) podemos afirmar que é grande o
namero de trabalhos que abordam o tema da moda a partir dos anos 1990 (entre 1926 e 1989 sdo
publicadas menos de 20 pesquisas que a tém como objeto). As abordagens voltam-se para uma
analise da indumentaria no Brasil entre o periodo colonial e os anos 1960; sobre as interfaces entre
arte, cinema, fotografia e moda; sobre o desenvolvimento de produtos de figurino e sobre a relacéo
entre vestuario e os aspectos identitarios de tribos e grupos sociais diversos. Muitos trabalhos
abordam o tema a partir dos elementos linguisticos e semioldgicos a fim de discutir os modos de
vestir. Também estdo presentes analises que se voltam para 0s aspectos dos negdcios de moda e nas
areas de Administracdo e Engenharia de producdo das empresas téxteis, de confeccdo e de marcas
de moda, assim como pesquisas que analisam os aspectos produtivos e econdmicos nessas industrias,
alguns deles fornecendo énfase ao desenvolvimento de produtos para publicos especificos. Alguns
poucos trabalhos voltam-se para a analise de marcas de moda e de seus criadores em perspectivas
mais biogréficas. Por fim, ha alguns trabalhos que tratam da organizacdo mais recente, situacao
econbmica pos-abertura comercial e internacionalizagdo da industria da moda que podemos
mencionar como relevantes para esta pesquisa. Trabalhos esses que, contudo, apds lermos 0s
resumos, optamos por ndo aborda-los por: 1) esta tese ser um trabalho sobre economia criativa e ndo
especificamente sobre a situacdo da industria de moda no Brasil; 2) por termos maior afinidade com
a area de sociologia e, por fim; 3) porque consideramos que sua ndo inclusdo ndo impediria o
desenvolvimento da pesquisa. Vale, no entanto, mencionar 0s que nos pareceram mais relevantes:
a) Regina Meyer Branski (1992) — O acordo multifibras e as exporta¢des brasileiras de produtos
téxteis e de vestudrio (Mestrado em Economia); b) Alexandra Nazareth Paula (1994) — A
liberalizacdo comercial no Brasil: impactos sobre o complexo téxtil/vestuario (Mestrado em
Economia); ¢) Mauricio de Campos Martinez (1997) — A modernizacao do sistema organizacional
da indUstria téxtil como resultado do impacto causado pelas importagdes (Mestrado em Sociologia);
d) Marcio Paschoino Lupatini (2004) — As transformagdes produtivas na inddstria téxtil-vestuario e
seus impactos sobre a distribuicdo territorial da producéo e a diviséo do trabalho industrial (Mestrado
em Politica Cientifica e Tecnoldgica); €) Monique Rubim (2004) — A internacionaliza¢do da moda
brasileira: um estudo de casos (Mestrado em Administracdo); f) Maria das Gracas Moura Brito
(2005) — A "colcha de retalhos" da metropole paulista: simples aglomerados ou sistemas produtivos
e inovativos na industria do vestuario? (Mestrado em Politica Cientifica e Tecnol6gica); g) Juliana
Celestini (2007) — O final do acordo sobre téxteis e vestuario e a competitividade na Industria Téxtil
brasileira (Mestrado em Administracdo); h) Vanessa Alves Justino (2007) — Organizacdo e
racionalidade: o caso da industria da moda — (Mestrado em Sociologia); i) Andressa de Jacomo
Campidelli (2010) — FENIT e SPFW: uma analise comparativa de dois momentos historicos da

construcdo do campo da moda no Brasil (Mestrado em Moda, Cultura e Arte). Este Gltimo néo foi
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Sociais, por outro lado, deu-se porque, embora tenhamos considerado o conjunto
dos trabalhos académicos levantados por Bonadio (2010) sobre moda no periodo
de 1926 a 2010, entre aqueles que foram defendidos em programas de pos-
graduacdo de Historia (cerca de 40) e aqueles de Desenho Industrial, Design e Moda
(cerca de 80), nenhum deles trata da organizagéo e/ou internacionalizacdo do setor
no periodo entre o final do século XX e inicio do seculo XXI — temas mais caros
aos pesquisadores da area de Administracdo, Economia e Engenharia —, embora
alguns poucos tratem de questdes contemporéneas relacionadas a producdo no
campo da moda e do design. Por terem como tema central a histéria da industria e
a copia no Brasil, os trabalhos de Bonadio (2005)* e de Seixas (2002)%,
respectivamente, também serdo trazidos na pesquisa. Entre os trabalhos
desenvolvidos por pesquisadores na area de Design sobre a historia e organizacéo
do campo no Brasil e no mundo, utilizaremos, no decorrer da tese, os ja citados
livros de Bonsiepe & Fernandez (2008), Cara (2010) e Léon (2008; 2014)%,
pesquisas também fundamentais para aqueles que desejam compreender a estrutura
atual do mesmo.

E relevante ainda destacar que optamos por ndo abordar, neste capitulo
teorico, as obras consagradas de Pierre Bourdieu e Howard Becker — intelectuais

considerados, no campo da Sociologia da Arte, fundamentais para aqueles que

utilizado em razéo de ndo termos conseguido acessa-lo, embora seu titulo indique que 0 mesmo seria
muito relevante para esta pesquisa.

24 Entre os trabalhos levantados por Bonadio (2010), ndo encontramos nenhum que trate da
histéria da industria de moda em programas de p6s-graduacdo, além do trabalho da prépria autora
sobre a Rhodia: ha apenas uma pesquisa sobre a fabrica de tecidos Bangu (FREITAS, 2005) cuja
énfase estd na relagdo entre a instalacéo da fabrica e os ideais da republica nascente, ndo havendo
uma discussdo sobre a producéo dos téxteis e 0 mercado de moda mais amplo.

% Consideramos o fato de que grande parte dos trabalhos que tratam da indumentaria
brasileira no século XIX e inicio do século XX aborda o tema da copia. Contudo optamos,
especialmente em razéo de a tematica da cépia ndo ser o foco desta pesquisa, por ndo fazer a leitura
de cada um deles, o que tornaria inviavel o desenvolvimento da tese. Por essa razdo, fornecemos
énfase a pesquisa de Seixas (2002) em razdo de ele ter na copia seu tema central de analise.

% Agradeco a professora Irina Aragéo por ter feito as sugestdes da leitura dos mesmos durante
a defesa da tese: essas pesquisas enriqueceram de maneira incomensuravel a qualidade deste
trabalho, assim como apresentaram um material de grandiosa valia para esta autora que, com eles,

muito aprendeu sobre o campo de design no pais e no mundo.
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discutem os temas associados a essa area de estudos —, pois 0s mesmos foram
magistralmente utilizados por alguns dos autores acima citados. Consideramos que,
quando fazemos ciéncia, devemos utilizar o conhecimento previamente construido
como trampolim para novas reflexdes a fim de que n&o nos tornemos repetitivos:
ademais, desconsiderar os trabalhos tdo bem realizados por esses brasileiros seria
uma forma de desprestigiar o conhecimento desenvolvido no pais. Essa escolha se
deve ainda pelo fato de que as obras de Bourdieu e Becker tomam como objeto as
artes mais tradicionais nos contextos europeu e estadunidense, respectivamente,
enguanto os trabalhos recentemente publicados por esses pesquisadores ja deram
um passo adiante na medida em que utilizaram as reflexdes desses importantes
autores para discutir o contexto nacional, por um lado, e tiveram a moda como foco,
por outro. E evidente que ndo ignoramos o trabalho de Bourdieu sobre a moda de
Alta Costura. No entanto, acreditamos que este trabalho possui suas limitacfes no
que se refere a sua aplicacdo em analises sobre nosso pais, porque, por um lado,
acreditamos que no Brasil nunca houve uma Alta Costura e, por outro, porque
entendemos que o caso francés da segunda metade do século XX possui muitas
peculiaridades que fazem com que aquele contexto esteja muito distante do
brasileiro atual e, até mesmo, do préprio ambiente francés contemporaneo. Assim,
embora as reflexdes dos autores tenham sido consideradas no momento da
construcdo desta tese — inclusive um capitulo sobre Bourdieu e Becker foi
desenvolvido e, posteriormente, suprimido deste trabalho®” —, eles ndo foram
tomados como as referéncias centrais para a analise, pelo menos ndo diretamente.

A partir dessa constatacédo, seguiremos para as reflexdes sobre essas pesquisas.

27 Parte desse capitulo suprimido foi publicado nos anais do 8° Coloquio de Moda,
disponibilizado no link <http://www.cologuiomoda.com.br/anais/anais/8-Coloquio-de-
Moda_2012/GT05/COMUNICACAO-ORAL/103287_Mundos_da_Moda.pdf>. Acesso em 26 mai.
2014.
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2.1.
Moda: uma légica social??®

A moda, como objeto de estudos, € discutida desde a segunda metade do
século XIX, tendo como pioneiros nesse debate os autores Herbert Spencer, Gabriel
Tarde, Thorstein Veblen e George Simmel. Como aponta Rainho (2002), os quatro
avaliam a moda a partir do bindmio imitacdo-distin¢do, direcdo apontada no
trabalho de Spencer e que foi acompanhada pelos demais. Essa leitura da moda se
organiza em torno da percepcdo de que as classes baixas, em busca de prestigio,
imitam as classes altas e estes Ultimos, em contrapartida, buscam constantemente
meios de distinguir-se dos primeiros, criando novas formas de apresentar-se: tal
processo seria responsavel pelas constantes renovacdes no vestuario e demais itens
de adorno dos individuos.

Simmel seré nossa referéncia central neste debate em raz&o de considerarmos
0 autor, entre os pioneiros, aquele que desenvolve de maneira mais aprofundada a
analise sobre a relacdo entre moda e sociedade. George Simmel (2008) foi um dos
primeiros autores a debater a experiéncia social envolvida na constante renovacgéo
do vestuério feminino. Essa relagdo social conduziria, para o autor, a uma continua
substituicdo de um item por outro, que seria considerado uma novidade. O autor
demonstra como a roupa permite a expressdo de sentimentos de pertencimento e de
afastamento em um determinado grupo social e entre cada um deles e os demais,
nas sociedades modernas europeias. Vestir-se como os demais membros do grupo
acarreta ainda uma valorizacdo do individuo que utiliza esse objeto, ja que, desse
modo, ele garantiria seu pertencimento — a entrada ou a manutencao — a determinada
coletividade. Dessa maneira, as mudancas percebidas no vestuario da época eram
entendidas como uma experiéncia social de identificagdo ou de desvinculagéo para
com os demais individuos, o mencionado bindmio distingdo-imitagdo. Com
algumas diferencas, essas categorias de oposicdo constituem o cerne das analises

dos quatro autores sobre o tema.

28 Agradeco aos membros do Modus, grupo de estudos sobre moda iniciado na PUC-Rio,
pelas reflexdes que juntos desenvolvemos e que foram a base para grande parte das discussfes deste

capitulo.
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Considerando as andlises de Rainho (2002), podemos afirmar, contudo, que
uma diferenca central distingue as abordagens dos mesmos: sua concepgao sobre a
amplitude do fenébmeno moda. Em linhas gerais, podemos indicar que hé aqueles
que a percebem como movimento de imitagdo e distingao que regeria ndo apenas a
aparéncia dos individuos, mas toda a vida social — definido por Rainho (2002) como
conceito abrangente de moda —, e aqueles que acreditam que esse processo
compreende centralmente o0 vestudrio e os demais itens de aparéncia e
ornamentacao pessoal, o conceito restrito de moda. A historiadora posiciona-se no

debate, apontando que

0 conceito restrito, que é utilizado por nds, parte da ideia de que a moda ndo
permanece limitada ao vestuario, embora este encerre mais ostensivamente o
processo das suas mudangas como pano de fundo de inovacGes aceleradas e
espetaculares. Alias, ndo apenas o vestuario, mas também a cultura das aparéncias —
que envolve as roupas e também os acessorios, as joias, 0s calgados, os penteados,
0S cosméticos, etc. Isso ndo significa dizer que setores como o mobiliério e os objetos
decorativos, a linguagem e as maneiras, 0s gostos e as ideias, 0s artistas e as obras
culturais ndo sejam atingidos pelo processo da moda. Contudo, estamos nos
referindo, particularmente, as mudangas periddicas efetuadas nos estilos de
vestimentas e demais detalhes da ornamentagéo pessoal (RAINHO, 2002, p. 12/3).

Uma segunda distin¢do entre os tratamentos dados ao tema, mas que néo se
colocou entre esses quatro primeiros autores, sendo posteriormente, se relaciona ao
momento de surgimento da moda que, para alguns, estaria presente em todas as
épocas®® e, para outros, teria seu inicio no século XIX — especialmente apds a
Revolucdo Industrial e 0 aumento das cidades —, embora o periodo do Renascimento
seja considerado um marco no que se refere as grandes mudancas sociais que
tiveram importante impacto para a existéncia da moda, como € o caso dos ideais do
individualismo e do culto ao novo. Consideramos, nesta tese, de um lado, que a
moda é um fendmeno especifico do século XIX, ainda que importantes
acontecimentos tenham trazido alteragdes nas sociedades desde o Renascimento.
De outro, acompanhamos Rainho (2002) no que se refere a op¢do pelo conceito
restrito de moda, pois consideramos que a mesma envolve particularmente essa
“cultura das aparéncias” em que 0 processo de imitacdo-distingdo é central,

revelando-se especialmente nos modos de se vestir e apresentar.

29 Para Spencer, Tarde e Simmel, o processo de imitacdo-distincdo estaria presente em

diferentes épocas, sendo anterior ao periodo por eles analisado.
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E relevante destacar, contudo, que discordamos de uma percepcao atualmente
corrente sobre a moda na qual o processo de imitacdo-distin¢do é deixado de lado
em virtude de uma crenca na democratizagdo das escolhas. Para compreendermos
melhor essa afirmacdo, é importante trazer algumas reflexdes. Ha algum tempo, é
comum ouvirmos a expressao que determinado objeto “esta na moda”. Esse é um
conceito de senso comum que indica a popularizacdo daquela experiéncia social
apontada por Simmel e outros: quando dizemos que algo “esta na moda” apontamos
que esse artefato, que até um dado momento era exclusivamente utilizado pela elite,
se popularizou, sendo consumido por diversas camadas da populacdo e possui, no
entendimento daqueles que o utilizam, o poder de fazer quem o adquire
experimentar a sensacdo de pertencimento indicada pelo autor.

Consideramos, no entanto, que 0 uso da expressdo “estar na moda” conduziu
a certa extrapolacdo conceitual do termo moda, a partir da segunda metade do
século XX. A nocdo, que em origem foi centralmente utilizada para designar as
mudancas no vestuario e nos itens de ornamentacdo pessoal provocadas pelo
mencionado processo de imitacdo e distin¢do, passou também a se referir a uma
l6gica social de democratizacdo das escolhas individuais®®. Essa abordagem tem
nas reflexbes de Gilles Lipovetsky no livro O império do efémero (1989) sua
principal referéncia. O autor argumenta haver um processo social moderno em que
a moda — como pratica social de valorizacdo de algo que denomina como "novo" e
do individuo, em detrimento das tradicdes e dos grupos sociais, respectivamente —
estd além do processo de distincdo e imitacdo apontado por Spencer como
caracteristico da moda®!. Como decorréncia, no lugar de uma prética que se refere
a troca constante de roupas e demais itens de ornamentacdo pessoal, a moda
interferiria nos habitos, pensamentos, etc. em um processo que envolveria esta
possibilidade de escolha individual, sem as pressdes sociais que caracterizavam as

“eraS” anteriores da moda.

30 E relevante indicar que, quando mencionamos ldgica social, queremos indicar um modo
de organizacdo da sociedade que interfere na vida cotidiana, orientando os pensamentos e as acdes
dos individuos.

31 Como aponta Rainho (2002), Lipovetsky rejeita a ideia de que a moda seja um processo
caracterizado pela imitagdo por um grupo social de outro, que dele buscaria se diferenciar,

produzindo o que se denomina moda.
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Ocorre que o trabalho de Lipovetsky é considerado um divisor de aguas entre
os pesquisadores formados nas areas de Design de Moda e de Moda®? no Brasil,
sendo utilizado como referéncia basica para as analises realizadas por esses
profissionais. Por essa razdo, é comum encontrarmos reflexes que entendem a
moda a partir do século XX como uma logica social que permite a democratizagdo
das escolhas individuais no que se refere a moda, mas néo apenas a ela, seguindo a
definicdo apontada por Lipovetsky. Essas pesquisas parecem, no entanto, nao
considerar o momento politico de publicacdo da obra O império do efémero, assim
como a vinculacao ideologica do autor. Lendo a apresentacédo do livro, conhecemos
que Lipovetsky o escreveu logo apos as grandes manifestacdes de 1968, periodo
em que as ideias de esquerda eram cada vez mais populares e dominavam as
discussOes nas universidades de Paris. Nessa apresentacdo, somos informados de
que Lipovetsky ndo era favoravel as ideias de esquerda e que, como consequéncia
de sua posicdo politica, sofreu duras criticas, especialmente em razdo de sua
pesquisa conceber a moda contemporanea como um elemento de democratizagéo,
um dos vieses da liberdade individual decorrente da ampliagéo do capitalismo: o
autor entendia que 0os modos de se vestir, em sua época, eram uma consequéncia
dessa suposta democracia, uma vez que envolviam uma escolha individual livre.
Lipovetsky entende, desse modo, que, na era da moda democratica, cada um poderia
vestir-se da maneira que desejasse, sem sofrer grandes pressoes da sociedade. Esse
processo se diferenciaria dos movimentos anteriores nos quais a moda teria sempre
sido determinada de cima para baixo: para o autor, ndo apenas a moda, na era
democrética, poderia percorrer 0 caminho inverso, como vir de qualquer direcéo,
tornando-se horizontal.

E relevante acentuar que, embora autores como Simmel, Spencer e Tarde
tenham entendido que a moda era uma ldgica atemporal, suas concep¢des nado
remetiam a uma democratizacdo das escolhas individuais, mas centralmente ao
processo de distingcdo e imitagcdo operado pelos individuos. Essa concepcdo da moda
de Lipovetsky esta inserida na construcéo ideologica do autor que se filia a uma

perspectiva politica liberal de sociedade: assim, o autor considerava que a sociedade

32 A diferenciagdo em “design de moda” e “moda” ndo ¢é redundante, como veremos mais a

frente ainda neste capitulo.
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francesa experimentava, com o liberalismo e o capitalismo, o auge da liberdade
individual, uma vez que qualquer individuo poderia fazer suas escolhas livremente,
sem as pressdes tipicas de sociedades em que 0s grupos sociais e suas tradi¢cdes tém
muito peso nas vidas pessoais, impedindo, dessa maneira, a escolha livre dos
mesmos. Essa democratizacdo nos processos do vestir se oporia a0 momento
anterior, das grandes casas de Alta Costura, em que a moda era hierarquica e
comandada por grandes costureiros e ndo havia lugar para as modas individuais, o
mesmo valendo para os modos de vestir populares. Como decorréncia, Lipovetsky
entendia que a moda ndo estava apenas vinculada a uma constante renovacao das
roupas, mas sim a uma valorizacgdo do novo diante das tradicbes e,
consequentemente, da deciséo individual no lugar das coercdes sociais. Esse modo
de conceber a vida social era entendido pelo autor como uma légica social, a l6gica
da moda, que pode ser definida como um tipo de organizacao social individualista
e antitradicionalista. Para o autor, esse tipo de ocorréncia, contudo, ndo era
exclusivo para o vestuario, mas tinha neste seu melhor exemplo.

No entanto, é conhecimento comum que o individualismo e a negacdo das
tradicdes € um processo social moderno — no sentido historico do termo — que marca
uma mudanca nas sociedades europeias, que deixam de ser essencialmente rurais
para se tornar urbanas. A ascensdo desses valores inicia-se com o fim da Idade
Média e as grandes navegacdes e tem seu auge com a Revolucdo Industrial. Assim,
ela esta diretamente vinculada e é caracteristica do modo de producao capitalista
liberal. O que queremos apontar ¢ que a “logica da moda” definida por Lipovetsky
nada mais € do que a propria légica capitalista liberal. Quando ele e outros autores
das ciéncias humanas utilizam o termo moda para denominar esse tipo de
organizacdo, entendemos que ocorre uma extrapolacdo da nocdo de moda
decorrente do fato de o vestuario ser o produto, no capitalismo, em que 0 processo
de troca constante é especialmente evidenciado. Em sintese, entendemos que faz
parte da légica liberal capitalista a negagédo das tradi¢Ges e o individualismo, de
maneira que esse tipo de configuragdo nao é proprio da moda. Assim, a moda —
como renovagdo constante do vestuario e também de outros objetos de adorno
pessoal — é uma consequéncia ou parte da organizagéo capitalista, e ndo o motor de
um processo que depois teria sido ampliado para as demais areas. Nesse sentido,

foi o capitalismo que se modificou estimulando até o maximo o processo de
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distingdo para com as classes baixas, inclusive por estar em seu centro a ampliacéo
das desigualdades sociais que, contudo, sdo mascaradas por essa ilusdo de
democratizagdo via consumo. Tratar a moda como a causa € ndo como a
consequéncia de um capitalismo que se renova € inverter os termos da atuacéo desse
modo de producdo profundamente desigual e mascarar seus efeitos. Nao negamos,
portanto, que o processo de imitagcdo-distingdo tenha se ampliado para outras areas,
apenas ressaltamos que o movimento foi provocado pelo capitalismo, e ndo pela
moda que é apresentada como uma espécie de logica autbnoma que teria
influenciado os demais setores.

Em vista do que foi acima colocado, nossa principal preocupa¢do, quando
percebemos que alguns autores entendem a moda como uma logica social, é que
esse posicionamento mascare os efeitos proprios do capitalismo e auxilie no
processo de essencializacdo dos valores individualistas e meritocraticos e da
difusdo de uma ilusdo de democratizacdo ndo apenas do vestuario, mas da vida
social de modo mais amplo, pois retira do capitalismo o peso das desigualdades que
dele decorrem. Assim, embora Lipovetsky (1989) néo aponte haver um processo de
reducdo das desigualdades econdmicas quando discute o processo de
horizontalizacdo das escolhas, acreditamos que uma abordagem da moda como uma
I6gica de democratizacdo que atinge todos os aspectos da vida social pode conduzir
a uma percepcao de que, nos contextos capitalistas, a escolha individual é livre. E
relevante destacar, mais uma vez, que a perspectiva de Lipovetsky ndo segue aquela
dos autores pioneiros, pois para eles a moda ndo envolvia esse processo de
democratizagdo das escolhas — e sim do acesso a alguns bens — e 0 ja mencionado
movimento de imitacdo e distin¢do. Por essa razdo, entendemos que a moda ndo é
uma légica social que valoriza a autonomia individual e a nocao de novo, pois tal
valorizacdo é propria do liberalismo politico e do capitalismo, como organizagédo
das trocas econémicas. Ademais, ndo ha democratizacdo, pois entendemos que as
elites permanecem definindo aqueles cujo modo de vestir estd ou ndo esta “na
moda” e que, como decorréncia, possuem “estilo” ou ndo (BERGAMO, 2007).
Desse modo, se em alguma medida pudermos apontar uma ldgica social
denominada moda, ela se voltaria para esse processo de imitacdo e distin¢do e, em
nenhuma medida, se relacionaria a uma democratizacdo das escolhas, pois

consideramos que essas decisdes ainda sdo determinadas por pessoas em posicao
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de influéncia, os portadores de capital simbdlico. Como ressalta Sahlins (2004), os
objetos, no capitalismo, sdo similares aos totens das sociedades indigenas, pois
participam na construcdo do esquema de classificagdo social dos individuos®,
Assim, atribuir uma horizontalidade as escolhas significa ignorar as hierarquias
estabelecidas no processo capitalista, hierarquias essas que 0 movimentam. Como

aponta Rainho:

Contudo e embora hoje a criagdo da moda ndo esteja nas mdos de um estrato
economicamente mais alto que determina as mudancas do parecer — como a época
que Simmel escrevia —, tampouco estejamos sujeitos aos ditamos dos “grandes
estilistas” que definiam os ditames da moda no apogeu da alta-costura, vemos que
para uma grande massa de consumidores persiste o “argumento de autoridade”, com
0 consumo se definindo por aquilo que categorias socialmente influentes (sejam
designers, artistas, membros das camadas mais altas da sociedade, ou as subculturas
e suas vanguardas estéticas) usam. [...] Se hoje mudam os alvos da imitagdo, hoje
fragmentados, ndo se perde o paradigma imitac&o/distin¢do (Rainho, 2007: 87/8).

Por essa razdo, insistimos em ndo utilizar o termo moda para definir o
processo de renovacao dos artefatos em geral por um capitalismo que estimula o
consumismo: é importante denominar capitalismo esse processo e restringir o termo
moda a area em que esse modo de producdo primeiro ensaiou 0 gosto pela
diferenciacdo para com os demais individuos e grupos sociais por meio do consumo
e onde ele ainda tem um de seus principais meios de continuidade, por ser mais
facilmente copiavel e acessivel — 0 que permite mascarar de maneira mais simples
seus efeitos perversos, afinal sinaliza em dire¢do a uma néo existente desigualdade.
E por isso ainda que utilizaremos o termo moda para definir a inddstria de producéo
de objetos do vestuario e ndo adotaremos o conceito de “design de objetos de
vestuario” cunhada por Christo (2013). Ao discutir a estrutura e o funcionamento
do campo da moda no Brasil, a autora intitula 0 mesmo como “campo de producao
de objetos do vestuario” em razao de entender que o conceito moda produz aquela
confusdo: moda como vestuario e moda como légica social. Vale citar um trecho

da conclusdo de seu trabalho:

Desta forma, associar o termo “moda” apenas a producdo de objetos do vestuario
parece desconsiderar que no¢es como a valorizacdo da capacidade autbnoma do
individuo e da no¢éo de novo interferem na producdo da maior parte dos objetos da
cultura material, ou mesmo de todos os objetos vinculados a demandas do mercado,

33 Para Sahlins (2004, p 197), o diferencial do capitalismo é que o esquema totémico que ele
estabelece possui um codigo simbolico que “funciona como um conjunto aberto, [e] que responde

aos eventos que ele orquestra e assimila, de modo a produzir versdes ampliadas de si mesmo”.
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inclusive a produtos tradicionalmente atribuidos ao campo de atuacdo do designer,
ou seja, pode significar a desconsideracdo de que os mecanismos orientados pelo
fendmeno moda estdo presentes, inclusive, no campo do design.[...] Logo, a
classificagdo “design de moda” ndo parece delimitar claramente a atividade de
criacdo e desenvolvimento de objetos do vestuario. Considerando a abrangéncia do
termo “moda”, talvez pudéssemos propor, entdo, que o melhor termo para classificar
esta atividade fosse algo como “design de objetos do vestuario”, ou mesmo, “design
de vestuario” (CHRISTO, 2013, p. 135).

Como entendemos que ndo existe uma légica social da moda que envolveria
esse processo de democratizacdo das escolhas, como afirmava Lipovetsky, mas
apenas o capitalismo liberal, e como desejamos acentuar esse capitalismo como o
incitador do desejo de distincdo e de hierarquizacdo, acreditamos que nao é
necessario distinguir moda de producéo de vestuario, pelo menos ndo em razao da
abrangéncia do termo®. Por outro lado, consideramos que a defini¢do de “campo
de produ¢do de objetos do vestuario” ndo da conta da complexidade propria do
termo moda — como industria de producdo material e simbodlica de itens do
vestuario, modos de vestir®® e adornos pessoais que contribuem para a producéo da
experiéncia social de pertencimento e afastamento dos individuos localizados em
grupos sociais especificos e para a demarcacdo e manutencdo das hierarquias
sociais®® — e acaba por esvaziar de sentido a nogdo que tradicionalmente € utilizada
para conceituar todas essas atividades. Tal processo de esvaziamento se da
exatamente porque a nogdo de “vestuario” ou ainda de “design de vestuario” nao

parece, em nosso entendimento, ser ampla o suficiente a ponto de compreender o

34 Como veremos mais a frente, moda e vestuario serdo diferenciados por agentes do campo
em razdo dos aspectos simbdlicos atribuidos & primeira.

% QOs itens do vestuario podem compor diferentes modos de vestir: estes Gltimos possuem
valores simbélicos especificos que estdo contidos no vestuario, mas que vao além dele. Como revela
Bergamo (2007), cada modo de vestir, que em alguns contextos — como o das revistas e desfiles de
moda — é denominado de estilo, possui um sentido préprio que merece uma analise a fim de se
compreender gue tipo de ordem social ele quer afirmar. Para o autor, as elites ainda definiriam e
determinariam os estilos e, assim, afirmariam sua visdo de mundo como a correta e superior. Todos
aqueles que ndo conseguem se vestir de acordo, seriam consideradas sem estilo ou ainda fora de
moda.

% Essa definigdo da moda sera complementada durante este capitulo. Tal fato ocorre porque
a moda, como veremos, envolve uma série de elementos que participam em sua fundamentacéo. As
definicBes, dessa maneira, se complementam a fim de produzir uma compreensdo mais profunda

desse fato social.
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processo que se da atualmente no Brasil — atualmente porque, como veremos com
mais detalhes a frente, a configuracdo como “campo da moda” ¢é recente no pais,
datando do final dos anos 1990 —, que permite transformar as roupas em objetos
simbdlicos que vdo muito além de sua caracterizagdo fisica como vestuario®,
processo que ocorre, segundo concebemos, especialmente, ainda que néo
exclusivamente, por meio da atividade do designer, ou sequer 0 processo mesmo
de producdo envolvido, com seu conjunto de industrias e profissfes relacionadas,
pois enfatiza uma das fases do processo apenas, qual seja, o design, sem dar conta
dos elementos relacionados ao ambiente de producdo de téxteis, as trocas
comerciais e até mesmo a midia que a ela esta relacionada, entre outras muitas
atividades. Por outro lado, se aceitarmos que a moda é uma légica social, estaremos,
como foi visto, fazendo uma leitura da sociedade que se apoia naquela proposta por
Lipovetsky e acabaremos por nos vincular a uma perspectiva liberal de abordagem

do social.

2.2.
A estruturacédo do campo no Brasil: a passagem da producéo de
vestuario para o desenvolvimento de artigos de moda

A escolha pelo termo moda no lugar de “design de vestuario” esta, como
vimos acima, relacionada a estrutura do setor e, mais especificamente, a amplitude
das atividades — design, modelagem, confecgéo, consumo, divulgacgéo, etc. — e do
processo de desenvolvimento dessa industria produtora dos objetos utilizados pelos
individuos e grupos sociais para se vestir e adornar denominada moda. Por outro
lado, a opgdo também se relaciona a historia do campo, pois consideramos, como o
faz Kontic (2207), que houve uma passagem de uma inddstria de vestuario para

37 E relevante acentuar que ao definir a produgdo dos objetos de moda como “campo do
design de objetos do vestuario”, Christo (2013) considerou as dimensdes de produgdo material e
simbdlica desses objetos. A ressalva é importante para que nao se entenda que a critica referente ao
fato de entendermos que o conceito de “design de objetos do vestuario” acaba por esvaziar de sentido
a producdo dos objetos de moda inclui uma critica ao entendimento da autora sobre o fato de os
objetos possuirem as dimenses materiais e simbolicas, pois ndo € isso o que ocorre. Christo apontou
em todo seu trabalho a existéncia dessas duas dimensdes e definiu esses dois processos: nossa critica
refere-se apenas a substituicdo do termo moda por vestuario na designacdo desse campo de

producéo.
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uma indlstria de moda no pais, processo iniciado em S3o Paulo® que,
posteriormente, influenciou a construcdo e o crescimento de outros centros de
referéncia em moda no pais, como é o caso do Rio de Janeiro, de Belo Horizonte e
de Fortaleza, em ordem cronoldgica de organizacdo. Sobre a amplitude da inddstria
da moda, seguimos as indicacdes presentes no trabalho de Kontic (2007, p. 6 —
grifos no original):
A economia da moda, nas raras abordagens que recebeu entre nds, estd em geral
circunscrita a industria do vestuario e a parte de seu comércio. Suas ramificacoes
sdo, entretanto, muito maiores: abarcam uma parcela da industria téxtil especializada
em oferecer produtos diferenciados as fabricas de confeccdo, além de empresas
produtoras de acessorios e calgados. Sua distribuicdo comercial é altamente
complexa, pois envolve nichos de produto e publico e exige inventividade nos canais
de marketing e distribui¢do, o que vem renovando os modelos e estratégias de
comercializagdo. Mas o ponto mais importante: h4 uma forte interagcdo com diversas
areas classificadas como servicos, alguns ainda carentes de enguadramento na
divisdo atual, como empresas dedicadas em prospectar tendéncias de comportamento

e consumo, estilistas, fotografos, agéncias de publicidade, eventos, modelos e midia
especializada.

Segundo Kontic (2007), ha um marco que diferenciaria uma industria
produtora de vestuario de uma industria da moda no Brasil. Para ele, o Brasil, até o
final dos anos 1980, teria uma inddstria de vestuario que se caracterizaria por um
mercado fechado ao produto importado, de modo que 0 mesmo era centrado no
desenvolvimento de vestuario tradicional. Quando falamos em ‘“vestuario
tradicional” remetemos & producdo de roupas que teria como marca a clonagem ou

adaptacdo de modelo estrangeiro ao contexto nacional®, uma fabricacdo ainda ndo

% Braga & Prado (2011) assinalam que o Rio de Janeiro, até meados dos anos 1980, era a
referéncia nacional para quem buscava novidades sobre 0 mundo da moda. No entanto, com a quebra
da industria de vestuario no inicio dos anos 1990, o setor fluminense ndo conseguiu resistir, de modo
gue sua hegemonia é redirecionada para S&o Paulo.

39 A valorizacdo simbdlica das roupas ja ocorria para as pecas produzidas no Brasil mediado
pelo fator grife: na década de 1950, como aponta Seixas (2002), a marca da Casa Canada ja
valorizava as roupas desenvolvidas pela empresa, ainda que o processo de copia, e de adaptacdo em
alguns casos, dos modelos estrangeiros fosse o principal modo de criacdo nesse local e nas lojas
similares. A valorizacdo mediada pela figura do designer, contudo, é mais recente no pais, datando
do final dos anos 1990, e se alinha a formalizagdo das semanas de moda locais respaldadas pelas
instancias de legitimacdo mundiais. Assim, embora ja houvessem estilistas consagrados no pais,
como é o caso de Denner e Clodovil, a auséncia de uma rede de pares que legitimassem e

valorizassem simbolicamente a atividade impedia a completude desse processo de
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inserida em uma logica de valorizacdo simbolica operada pela atuacdo do designer
ou estilista e voltada quase exclusivamente ao consumidor brasileiro. Esse produto
nédo se caracterizava por uma atencdo aos aspectos de design — esse processo de
valorizacdo simbdlica dos objetos realizado por designers, e confirmado por seus
pares, e que se configura em torno do discurso de que as modificacdes praticas em
nivel estético e/ou formal desenvolvidas nesses produtos traria a eles uma distingéo
que s6 poderia ser adquirida por meio do trabalho desses profissionais*
(CIPINIUK, 2014), e que, no caso da moda, marcaria a passagem de um vestuario
tradicional, sem valorizacdo simbodlica mediada pelo designer, para o vestuario de
moda — e, nos casos em que havia uma preocupacdao em desenvolver um produto
diferenciado, 0 mesmo caracterizava-se pelo processo ja comum na moda brasileira:
a copia adaptada do produto internacional, quando ndo uma copia fiel, processo
identificado por Freyre (2006) ja no século XIX, mas em tecidos mais adequados
ao contexto local. Essas pecas eram vendidas em lojas de departamento, como a
Mesbla no Rio de Janeiro, ou em lojas multimarcas que, em alguns casos, também
importavam pecas da Europa e dos Estados Unidos.

Analisando o caso paulista, Kontic assinala que esse cenario s se altera na
primeira metade dos anos 1990, quando o governo de Fernando Collor de Mello
abre o mercado nacional para o produto estrangeiro. Nesse momento, o produtor
local se vé diante de uma completa alteracdo de ambiente: se antes havia um
mercado garantido, j& que ndo existia uma forte concorréncia com um produto
importado*!, agora seu cliente possui uma alternativa. Segundo Kontic, muitas

empresas do setor abrem faléncia nesse momento e aquelas que conseguem

transubstancializagdo das caracteristicas “Gnicas” desses profissionais para os artefatos que
desenvolviam.

40 Quando, nesta tese, utilizamos as expressdes: aspectos de design, elementos de design,
caracteristicas de design, produtos de design e similares, remetemos ao processo de valorizagdo
simbdlica operada com base na crenga em um diferencial aplicado no produto por meio da agdo dos
desenhistas industriais, estilistas, designers e outros produtores que atuam na proje¢ao nos diversos
setores de producgdo de objetos. Esse processo seria similar aquele operado pelo artista nos objetos
artisticos e analisado por Bourdieu (2005; 2008), tendo sido por ele denominado de
transubstancializag&o.

41 O produto importado era restrito as elites que também o consumiam diretamente no

exterior.
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sobreviver o fazem em razao de possuirem aquilo que ele denomina “lagos sociais
fortes”. Para esse autor, o que manteve alguns dos empreendimentos paulistanos de
moda foram as relagBes étnicas — especialmente entre judeus, coreanos, arabes e
alguns nordestinos — e de localidade, devido ao fato de a maior parte das empresas
estarem sediadas na zona central de S&o Paulo, acontecimentos que permitiram uma
troca de informac0es e de conhecimentos entre esses produtores. Para Kontic, essas
empresas tendiam a faléncia em raz&o de a maior parte delas terem uma producédo
verticalizada que compreendia quase todas as fases do desenvolvimento dos
produtos. A verticalizacdo da producdo, de acordo com o autor, é considerada um

atraso na perspectiva econdmica contemporanea. Contudo:

O fato é que esse atraso, motivado pelo temor da perda de controle sobre os tempos
e a qualidade da producdo e pelo conforto de uma competicdo mais restrita,
contribuiu para um dominio mais profundo das técnicas de produgdo e para 0s
processos de organizagdo. Este acumulo ou aprendizado acabou por constituir uma
importante competéncia, a capacidade de transmitir com maior precisdo 0s
requerimentos relacionados com a qualidade do produto para seus subcontratados e
fornecedores. Mais do que isso, gerou equipes que se forjaram no gerenciamento de
processos industriais de coordenacdo complexa, um ativo importante para trajetorias
futuras em que estas empresas transitaram para a oferta de uma gama mais
diversificada de produtos, para além do vestuario, como acessorios, calcados, joias
e cosméticos, outra caracteristica diferencial a empresa de moda: a gestdo de
producéo e de venda multiprodutos (KONTIC, 2007, p. 40 — grifos no original).

Com a crise dos anos 1990, muitos desses produtores tiveram de subcontratar
os servicos a fim de reduzir alguns custos, e esta subcontratacdo foi marcada por
uma manutengdo dos lagos citados: os funcionérios que adquiriram experiéncia
naquelas inddstrias verticalizadas durante os anos anteriores a abertura criaram suas
préprias empresas para oferecer esses servicos, e 0s lacos entre eles e 0s antigos
empregadores garantiram uma troca de servicos entre os dois. Ademais, expostos
ao material estrangeiro, iniciou-se uma fase de desenvolvimento de um produto
diferenciado: ainda que também marcado pela cdpia, cresceu no pais a preocupagdo
com o desenvolvimento de um vestuario de qualidade e, especialmente, com uma
gama mais variada e que saisse do tradicional produto copiado e/ou adaptado, a fim
de se buscar competir com o produto importado. Dessa maneira, o “atraso”, de um
lado, foi o que permitiu a aquisicdo de experiéncia por esses profissionais e
participou da propria manutencgéo da industria em S&o Paulo, especialmente quando
consideramos que, até aquele momento, a educacdo formal no setor ainda era

incipiente. De outro, as mudancas impostas pelo capitalismo mundial, mais
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especificamente a insercdo abrupta no mercado internacional, conduziram esse
produtor a modificar os artigos que fabricava.

No final dos anos 1990, iniciam-se os primeiros eventos regulares de moda,
desfiles em S&o Paulo que, em um primeiro momento, estiveram associados a
shopping centers — com especial énfase ao Phytoervas Fashion (criado em 1993 e
rebatizado em 1996 para Morumbi Fashion, evento considerado o embrido do Séo
Paulo Fashion Week) em que desfilaram alguns dos principais nomes da moda
atual, como Alexandre Herchcovitch, Gloria Coelho e Ronaldo Fraga — e que foram
essenciais, de acordo com Kontic, para a virada de uma industria brasileira de
vestuario para uma induastria de moda, pois para competir é necessario criar e
divulgar esses criadores, a fim de valoriza-los. Tal mudanca ocorre porque esses
encontros puseram em contato uma série de agentes que nao tinham um espaco
estabelecido e permanente de trocas de informacgdes sobre o tema (BERGAMO,
2007; KONTIC, 2007). Além disso, e mais importante, o estabelecimento de um
evento sazonal para a produgdo brasileira — j& no final dos anos 1990, com a
formalizacdo da Sdo Paulo Fashion Week (SPFW) — permitiu que as industrias
associadas a moda passassem a ter um calendario. Esse cronograma conduziu a uma
maior organizacdo e sistematizacdo do setor, de modo que a producao passou a ser
coordenada, abrindo assim um espaco de reconhecimento interno entre 0s
produtores. Esse alinhamento alterou o sistema produtivo do setor no Brasil,
conduzindo-o a formacdo de uma industria de moda, que veio substituir a industria
de producdo de vestuario que havia anteriormente. Assim, a mudanca fundamental
que se processa € aquela da criacdo de uma rede de relacGes e de pares que legitima
a valorizacdo simbolica processada pelo designer, o que, para 0 autor, caracteriza
uma industria da moda, essa industria de producédo simbdlica que se pauta naquele
processo de imitacdo e distingdo, como ja apontamos. E relevante acentuar ainda
que a abertura comercial brasileira ocorre em um momento internacional
importante, qual seja, de aumento da valorizagdo da diversidade, como veremos em
mais detalhes a frente. Vale destacar apenas, nesse momento, que esta valorizacéo
do diverso conduz a um olhar mais atento do estrangeiro para as modas entendidas
como “exoOticas” — em geral, modas dos paises antes colonizados — produzidas
nesses lugares e, mais, a um crescente processo de legitimacgéo de alguns criadores

locais que sdo autorizados a valorizar simbolicamente os artigos que criam. Em
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sintese, podemos afirmar que a organizacdo e crescimento das semanas de moda
locais estdo diretamente relacionadas ndo apenas a abertura dos mercados
brasileiros ao produto estrangeiro, mas também, e centralmente, ao aumento da
receptividade internacional aos produtores “exoticos”.

E também nesse contexto que se inicia uma preocupacdo em se desenvolver
um produto com caracteristicas de design, ou seja, 0 objeto que passou por aquele
processo de valorizagdo simbdlica ja mencionado: profissionais formados nas
escolas de moda inauguradas a partir dos anos 1980 e que vinham preparados para
fazer um produto autoral/de grife passam a desenvolver itens que, ainda que com
referéncia no mercado mundial, ndo eram copiados, ou seja, eram desenhados para
as grifes locais. Para o autor, essa preocupacdo com o design caracterizaria uma
l6gica que ndo existia anteriormente e que influenciaria a reflexdo e os
comportamentos a partir de entdo: o ethos de estilo e de criacdo. Assim, na moda
nacional “a cultura do estilo e da criacdo se desenvolve a partir do esgotamento da
fase da imitacdo, caracteristica do desenvolvimento por substituicdo de
importagdes” (KONTIC, 2007, p. 80) no setor de vestuario. Dessa maneira,
segundo Kontic, atualmente possuimos uma inddstria de moda — distinta da
industria de producdo de vestuario — que se caracteriza por uma coordenacdo da
producdo, que se alinha com as semanas de moda locais e mundiais e que possui
uma identidade de marca, uma preocupacdo com o design diferenciado para 0s
produtos feitos no pais: design diferenciado que nada mais é do que a legitimacéo
pelos pares e pelo consumidor local do trabalho desse produtor. Essa distingdo, para
nos, é fundamental: o design dos produtos € um dos elementos que conduziram as
alteracOes que levaram a configuracdo de uma inddstria da moda no pais, mas nédo
€ 0 Unico, de modo que ndo podemos restringir a ele o desenvolvimento da mesma.

Assim, quando avaliamos a inddstria brasileira local a partir das
consideracdes de Kontic (2007), podemos indicar que a producdo de vestuario no
Brasil divide-se em trés momentos: 1) periodo da substituicdo das importacdes com
imitag&o de produtos: as referéncias internacionais eram copiadas em um mercado
protegido que fornecia tranquilidade ao produtor local; 2) reestruturacdo produtiva
iniciada no principio dos anos 1990, momento em que as “solidariedades
comunitarias e culturais garantiram a generalizacdo da oferta de produtos

diferenciados e contribuiram para a criagdo de um mercado para 0 produto de


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

2. Entrando no campo de analises sobre a moda 59

moda” (2007, p. 134) e quando os mercados foram abertos ao produto estrangeiro
e, por fim; 3) final do século XX e inicio do século XXI, quando um nucleo de
empresas que se voltaram para a criacdo de moda e a construgdo de marcas se
constituiu, tendo como foco o design e o estilo, que se tornam valores fundamentais.
E nesse momento também que se sistematizam os espacos de rela¢des coordenadas
pelos sal6es de moda. Assim, com base nas analises do autor, reforcamos a deciséo
da opg¢ao pelo termo “moda” que consideramos mais adequado do que “vestuério”
para indicar a producdo contemporanea dos designers envolvidos com a produgéo
de roupas, acessorios, calcados e demais itens de adorno pessoal. Ainda que
consideremos que ja havia no pais todo um processo de cépia, adaptacéo e criacdo
antes desse momento, o processo de valorizacdo simbolica e legitimagdo de um
processo de transubstancializagdo das caracteristicas do criador para o produto
concretiza-se com a organizacao das semanas de moda e das redes de relacdo locais
gue se apoiam na aprovacdo internacional — fator fundamental para a estruturacéo
de determinados campos em paises antes colonizados — desse produto brasileiro.
Entendemos, assim, que ndo h4 moda em paises do Eixo Sul enquanto ndo ha
legitimacdo mundial para a producéo local: 0 mesmo nao ocorre, por oposi¢ao, nos
paises centrais, que teriam uma espécie de anterioridade, uma garantia de que sua
producdo é original por esséncia e que, como decorréncia logica, promoveriam o
processo de imitacdo pelos paises colonizados. Nao é sem razdo que se estrutura
um projeto de governo como o Programa Brasileiro de Design em 1995,
imediatamente apos a abertura comercial do pais ao produto estrangeiro e uma
maior aproximagao ao capitalismo financeiro, que vinha exigir uma mudanga nao
apenas do produto local, mas também do produtor que agora tem de competir com
os artefatos estrangeiros e ter os produtos de seu processo de trabalho amplamente
legitimados por instancias internacionais. Como prémio por essa insercao e
legitimacdo, fornece-se a alguns desses produtores a chance de participar ndo mais
como aquele que somente imita os itens de distin¢do produzidos pelas metrdpoles,
mas também como desenvolvedor de objetos, ainda que centralmente para o
consumidor local.

E de fundamental importancia destacar que, com esse argumento de que n&o
h& moda em paises colonizados até que haja legitimacédo, ndo pretendemos fornecer

autoridade a essa logica capitalista que organiza os paises entre produtores e
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consumidores, seja de bens, seja de noc¢des. Contudo, podemos perceber que esse
tipo de hierarquia ainda organiza as relacdes entre os paises considerados centrais
e aqueles que sdo tidos como periféricos, a ponto de ser necessaria essa legitimacdo
externa, além das proprias mudancas implementadas pelo capitalismo mundial nos
mercados locais, para que um campo produtivo possa mesmo angariar sua
autonomia*?, Na analise de Bonsiepe (2007) sobre o caso do design, ocorre mesmo
um desinteresse dos paises centrais de promover o crescimento da atividade do
design nos paises periféricos, e mesmo um boicote, especialmente quando
vinculado a industria de transformacao, pois € interesse claro das nacdes centrais
manter os paises latinos como produtores de commodities. Assim, “dificultan a
estos paises subir los peldafios sobre los cuales los paises centrales ya han escalado
para alcanzar su actual nivel de desarrollo industrial y econémico” (BONSIEPE,
2007, p. 14). Na condicdo de paises periféricos de industrializacéo tardia, o design
perde espaco como participe do processo de criacdo de produtos diferenciados, fator

intimamente relacionado ao lugar subalterno desses paises no capitalismo mundial,

42 Devemos acentuar ainda que, a partir das discussdes que ocorreram durante a defesa desta
tese, especialmente das sugestdes da professora Patricia Reinheimer, foi possivel perceber que
Kontic, assim como a autora, foram envolvidos no discurso capitalista de que a moda s6 existiu a
partir dos anos 1990 no pais por uma conformacdo propria (atraso) das relagdes locais. N&o
gueremos, com essa afirmacdo, dizer que havia moda, como campo estruturado, antes desse periodo,
mas apenas ressaltar o tipo de légica coercitiva do capitalismo mundial que impede mesmo a
organizacdo da produgdo nos paises periféricos. Assim, ndo foi o atraso local — quase naturalizado
nos discursos — que impediu o desenvolvimento da moda no pais: moda esta que teria, nos anos
1990, sido forgada a se adaptar apds a abertura comercial. Entendemos, desse modo, que o préprio
funcionamento do capitalismo internacional, apoiado pela elite local que dele se beneficia, retardou
essa possibilidade. Esse processo se da na moda e também no design, area para a qual tanto Bonsiepe
(2007) quanto Leon (2014) apontam a dificuldade de se compor um campo estruturado. Leon (2014)
chega a perguntar se poder-se-ia ver no IAC, juntamente com o MASP e a revista Habitat (vinculada
ao instituto), como uma estrutura suficiente, ja nos anos 1950, por construir um sistema autbnomo
reconhecido e com regras proprias, um campo para o design, enfim: pergunta para a qual ndo
apresenta uma resposta fechada, mas que entendemos que ndo, posto o que foi dito sobre as
imposi¢des do capitalismo mundial. Queremos apenas ressaltar, com esse argumento, uma mudanga
de perspectiva sobre o retardo, voltando o olhar para a persisténcia dos processos colonizadores que

ainda reverberam atualmente, em tempos de capitalismo financeiro.
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posicao que os afasta do desenvolvimento de inovagdes. Como ressalta Leon (2014,
p. 87):
A modernizagdo da burguesia brasileira se deu pelo acesso ao consumo, nao pela
producdo. O design, como ferramenta de inovacao, é parte integrante da escalada de
acumulacédo capitalista, na qual as empresas privadas tém peso fundamental para
modificar bases técnicas e especializar o consumo. No entanto, em nossa condigdo

periférica, o design teve muito mais peso representacional do que de inovagao
produtiva.

Para encerrar esta se¢do, € importante apontar mais uma distin¢ao conceitual
que permeia, mais ou menos explicitamente, algumas das reflexes sobre a moda
no Brasil: a utilizacdo da noc¢éo de campo ou de industria de moda quando se busca
definir o setor. Como foi possivel perceber, utilizamos, até 0 momento, ambas as
designacdes, e essa aparente confusdo é deliberada. E mais comum encontrarmos,
entre os trabalhos que discutem a moda, a referéncia ao termo campo a fim de
definir o conjunto de atividades e agentes envolvidos nessa producdo. Essa
frequente escolha, segundo supomos, esta relacionada a grande aceitacdo das
teorias de Bourdieu no campo da Sociologia da Arte. Ainda que haja desconfiancas
sobre se a moda é uma atividade artistica, parece ndo haver ddvidas sobre as
semelhancas entre as praticas dos agentes do campo da arte e aquelas do campo da
moda, essencialmente a crenca na figura do criador como portador Unico e inegavel
das propriedades associadas ao g@énio, caracteristicas que poderiam ser
transubstancializadas na forma de objetos, sejam eles de arte ou de moda. A
associacdo entre esses campos conduziria a uma apropriacdo da leitura de campo
artistico para os estudos sobre moda, 0 que acarretaria em uma anéalise desse campo
como um espaco de producado de valores simbolicos. Acreditamos que 0 campo da
moda, ainda que possua elementos que o distinguem do campo da arte, € um
produtor de valores simbdlicos, dai utilizarmos o termo campo nesta pesquisa.

Por outro lado, devemos considerar que, como indicamos acima, a moda
possui algumas especificidades, e uma delas € o fato de haver uma industria de
producdo em massa de artigos de vestudrio que apenas funciona de maneira
interdependente com uma série de outras atividades. A utilizacdo do termo industria
da moda aparece no trabalho de Kontic (2007), e tal opg&o se da em raz&o de o autor
voltar sua analise ndo para a producao dos bens e valores simbdlicos, mas para as
relagGes sociais entre 0s produtores que atuam no desenvolvimento dos objetos que

tém como objetivo explicito a venda dos mesmos, ainda que muitas vezes neguem
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essa intencdo. Nesse sentido, ainda que possa parecer banal a principio, essa
necessaria complementariedade das atividades do campo da moda, além dessa
relagdo direta entre a producdo e a venda®®, impede que a mesma seja percebida
como um campo da arte tradicional — mesmo no caso da producdo mais artesanal
dos ateliés de Alta Costura — e a vincula com a industria no sentido mais classico

do termo. Como aponta ainda Michetti (2012a, p. 102 — grifos nossos):

Podemos perceber que a moda é constituida por uma grande quantidade de atividades
correlatas. Ademais, embora setor téxtil-vestuario seja nela principal, ela ndo é uma
instancia exclusiva, pois, além de ser conformada por uma série de ramos em
colaboracdo necesséria, a inddstria da moda engloba também o setor de acessorios,
composto por calcados, bolsas, cintos, joias, bijuterias e etc. Além disso, a moda
encampa diversos segmentos que funcionam de maneiras especificas e atendem
publicos especificos.

N&o sendo uma instancia exclusiva, sua autonomia como campo torna-se
relativa, ja que as hierarquias que a definem s&o essencialmente aquelas do mercado
e ndo regras internas. Por outro lado, € fundamental ter em mente que uma analise
gue tem como foco as relacdes sociais entre produtores, como a que Kontic (2007)
desenvolve, considera que as relacOes estabelecidas entre os mesmos sdo elas
mesmas responsaveis pela criacdo de valor simbdlico. A énfase na nocéo de
industria fornecida pelo autor, contudo, nos parece interessante na medida em que
0s aspectos relacionais envolvidos diretamente na producdo dos objetos e na
manuten¢do de uma producdo surgem como mais centrais, em sua analise, do que
os valores atribuidos aos criadores ou aos objetos em si mesmos. Como indicamos,
entendemos que qualquer relacdo é produtora de valores simbolicos, mas
consideramos muito pertinente a atencdo fornecida ao fato de haver uma industria

de massa complexa e interdependente por tras da producdo desses valores, pois

43 Embora exista um mercado bilionario de arte, a crenga compartilhada pelos produtores do
campo permanece sendo aquela da “arte pela arte” apontada por Bourdieu (2005): supostamente, o
artista desenvolveria um objeto artistico para agradar a si mesmo e aos pares, sem considerar a
aceitacdo do publico. De acordo com essa crenca, mesmo consciente de que sua obra vale milhdes,
0 artista ndo estaria preocupado, durante a producdo da obra, com a venda da mesma. O mercado
seria algo com o qual ele teria de lidar, mas que ndo deve interferir em sua producéo e que, ha maior
parte das vezes, Ihe traz constrangimento (THORNTON, 2010), pois 0 entendimento comum & de
que a arte ndo poderia ser precificada. Assim, mesmo sabendo que sua obra vai ser vendida, o artista
ndo relacionaria, em seu entendimento, producgdo e venda, o que distinguiria esse criador daquele

vinculado ao campo da moda.
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acreditamos que esse fator traz consequéncias para as analises sobre a moda no
Brasil, principalmente no que se refere ao modo como os préprios agentes percebem
a si mesmos e organizam sua relagdo com os demais individuos vinculados ao
mundo da moda. Assim, entendemos que tanto o termo campo quanto o termo
industria sdo adequados para se discutir a moda no pais. Em realidade, acreditamos
que a moda é um campo de producdo simbdlica que se estrutura em torno de uma
indUstria de massa e que essa conformacéo traz algumas particularidades para o
mesmo. Considerando esses elementos, “pensamos ser mais prolifico trabalhar com
a ideia de que ha uma diferenca em pensa-la enquanto industria cuja producéo de
mercadorias encadeia uma série de atividades, e como campo, isto ¢, como um
espaco social de producdo de bens simbolicos que opera com regras proprias de
consagracdo” (MICHETTI, 2012a, p. 103) e que essa diferenga nos leva ndo a optar
apenas por um dos termos, mas utilizad-los, no caso da moda, de maneira
complementar e intercambiavel.

2.3.
Moda: a cOpia como apanagio das colbnias

Apos explicitarmos a escolha pela designacdo moda no lugar do termo
producdo de objetos do vestudrio e de discutirmos brevemente a conceituacao
campo/industria, retomaremos a discussao sobre a compreensdo da no¢do de moda.
Para tal, é necessario lembrar, primeiramente, que entendemos a moda como um
fendmeno essencialmente moderno, ou seja, que demanda elementos ndo apenas
politico-ideoldgicos, mas também técnico-cientificos apenas encontrados apés as
grandes revolucgdes europeias. E mais, ela € caracteristica da modernidade europeia
do século XIX, de modo que, dessa maneira, recusamos a proposta de alguns
autores, como o proprio Lipovetsky, que entendem haver moda ja no século X1V,
principios do capitalismo, com as cortes europeias e a emergéncia da burguesia.
Ainda gue houvesse, entre nobreza e burguesia, um esforco de diferenciacdo que
tinha no vestuério um grande elemento de distin¢éo, a auséncia da possibilidade de
ascensdo social entre os estamentos impede que entendamos haver moda ja nesse
periodo. Assim, consideramos que apenas quando hd& um risco real de
homogeneizacao entre as classes € que pode haver moda: é necessaria uma alteracao
na concepcao da nobreza como um estamento designado por Deus, a ascensao de

valores que fornecem primazia a conduta individual e a tecnologia, que permite que
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0 vestuadrio seja produzido mais rapidamente e de maneira massificada
(MICHETTI, 2012a).

Como j& destacamos, entendemos que a moda se refere essencialmente ao
vestuario e demais itens de adorno pessoal e & maneira como as experiéncias sociais
se ddo com referéncia a utilizacdo dos mesmos. Assim como Michetti (2012a, p. 37
— grifos no original), consideramos nosso objeto de estudos como um “modelo
particular de organizacdo dos modos de vestir e de se adornar que se convencionou
denominar moda”, envolvendo todo um conjunto de bens simbolicos que se
organizam em torno de um setor produtivo. Como modo de organizacdo desse
vestir, a moda originou-se como um processo essencialmente europeu e ocidental
e, logo, recente, uma vez que esta relacionado ao crescimento da vida urbana, da
indUstria téxtil e do comércio, assim como de um ideéario do qual a moda € parte e
também contribui para afirmar. No entanto, como destaca ainda Michetti (20123, p.
38), essa moda ocidental e europeia — logo situada, naquilo que se refere a sua
localizacdo geogréafica — foi “construida historicamente como um fenémeno
mundial”, possuindo como polo central a cidade de Paris, que, aos poucos, difundiu
pelo mundo os modos ocidentais de vestir, seja no &mbito das formas, seja no que
se refere aos padrdes estéticos.

Essa pretensdo universal da moda europeia é parte de uma construcéo
ideoldgica que estd também inserida na l6gica moderna de sociedade: integrada em
um projeto colonialista, a ideia de que a moda europeia € Unica e que se opde ao
costume e ao traje — vinculados a tradicdo — das sociedades ndo ocidentais é
elemento de um processo que localiza as sociedades europeias no mundo da
civilizagdo, do “progresso”, da mudanca e da novidade, caracteristicas que as
sociedades africanas e asiaticas, por exemplo, ndo estariam aptas a possuir
(MICHETTI, 2012). Assim, é fundamental entender que essa maneira de organizar
0 vestir é propria de uma sociedade temporalmente localizada que investiu na
disseminacéo de seus costumes ao redor do mundo, construindo para si mesma uma
posicdo central nessa conjuntura como irradiador das referéncias desse modo de

vestir. Como destaca Michetti:

Entendemos a moda como uma forma especifica de producdo, distribuicdo e
consumo de bens simbdlicos regulada por uma dindmica temporal peculiar, que se
organizou inicialmente em determinada conjuntura e, entdo, com artifices,
mecanismos e interesses concretos, se disseminou pelo mundo, embora isso tenha
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ocorrido de formas distintas a depender das condi¢cBes materiais e simbolicas
situadas em cada regido dada (MICHETT], 2012a, p. 47).

Essa associacdo entre o vestuario e a Europa € fundamental para que
compreendamos que o entendimento que damos a moda néo é vazia de elementos
politicos e ideologicos. Assim, dizer que a moda ¢ um fenbmeno que se relaciona
ao vestir ndo quer dizer que a moda nao esta relacionada a uma série de outros
fatores sociais. Em realidade, a moda contemporéanea pode ser entendida como um
fato social total, uma vez que ndo pode ser compreendida sem que nos debrucemos
sobre seus elementos estéticos, politicos, econdémicos, entre outros.

Ainda nessa linha de reflexdo sobre a moda como um modo de vestir europeu,
uma prética social cuja ideologia possui, entre outros elementos, uma crenca na
superioridade das acdes em torno do ato de vestir — atividade esta que existe em
praticamente qualquer sociedade —, situa-se a discussdo sobre o entendimento
desses mesmos atos de vestir presentes em contextos ndo ocidentais. Nessa
concepgdo, as sociedades fora da Europa, como é o caso do Brasil, foi imputado um
papel secundario que remete as tradicionais divisdes geopoliticas que seccionam o
mundo entre o Norte, politica e culturalmente avancados, os motores da histéria, e
o Sul, atrasado, fora da historia, sem possibilidades de avanco. Essa separacao
marca a historia das sociedades “ao Sul do Equador” as quais sdo relegadas uma
série de tarefas hierarquicamente inferiores na divisdo internacional do trabalho: ao
Norte cabe a evolugéo, 0 progresso, a inovacao e a criacdo. Ao Sul, a degeneracéo,
0 retrocesso, a tradicdo e a copia. Como consequéncia, s6 poderia haver moda nos
paises que tém uma cultura e histdria préprias, pois apenas estes teriam modos de
vestir que mudariam — e, mais, evoluiriam — com o passar dos anos. Ainda que
ocorra também uma hierarquizacéo entre Norte e Norte, de maneira que ha paises
considerados mais avangados do que outros no que se refere aos modos civilizados
e a moda quando se realiza uma comparacao entre paises europeus, Sa0 0S paises
colonizados aqueles nivelados e categorizados com as marcas do atraso e da
auséncia de mudancgas em sua histdria e aos quais caberia ou 0 costume, o traje
tradicional local parado no tempo, ou a cdpia, um esforgo pasteurizado de ser aquilo

que ndo é*. Ainda que seja evidente que todas as culturas passam por alteracdes e

4 Existe uma discussao inserida nos estudos pds-coloniais sobre a moda que questiona essa

visdo ja tradicional nas teorias da area: visdo esta que divide os paises entre aqueles com moda e 0s
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que a imitacdo ocorra também entre paises europeus e da parte dos paises do Norte
para com os paises do Sul, é exatamente a acusacdo de certa incapacidade de
evolugé@o que contribui para que os povos colonizados sejam classificados como

sem historia ou “fora do tempo”. Como aponta Memmi (2007, p. 143):

[Enguanto] suporta a colonizagéo, o colonizado tem como Unica alternativa possivel
a assimilagdo ou a petrificacdo. Como a assimilacdo Ihe é recusada, nds o veremos,
nada lhe resta mais a ndo ser viver fora do tempo. Ele é condenado a isso pela
colonizacéo e, em certa medida, se acomoda.

A historia do Brasil é caracterizada por essa separagdo ideoldgica: ndo séo
poucos 0s estudos que analisam a cultura e as artes brasileiras e apontam a cépia
como o elemento constitutivo da producdo do pais. Seixas (2002), ao abordar a
copia na producéo de roupas pela Casa Canada nos anos 1950, discute o lugar da
mesma para a formacao de um campo de criacdo de moda no pais. Para a autora, a
copia na producdo da Casa Canada ndo deve ser tomada apenas como um fator de
imitacdo, mas como parte constitutiva do processo criativo que se iniciaria com o
estudo do objeto copiado e que, em sua concepg¢éo, foi um passo fundamental para
0 estabelecimento do design de moda no pais. Embora destaque que havia
adaptacdo de alguns modelos ao contexto brasileiro, a autora aponta que a copia,
naquele momento, foi parte do processo de imitacdo prestigiosa que a producgédo
local estava inserida e que ndo se poderia falar em moda naquele periodo,
exatamente por ndo haver neste pais ainda esse trabalho de criacdo em design.
Podemos afirmar, a partir dessa percep¢do da autora, que a producdo de vestuario
apenas é considerada moda quando a mesma passa a ter produtores reconhecidos
como portadores daquele diferencial mencionado — o capital simbélico ou esséncia
de que fala Bourdieu (2008), reconhecimento dos dominantes que, no caso da moda,
se encontram centralmente na Europa. Assim, o “produzir moda” pode mesmo ser
entendido como uma atribuicdo fornecida aqueles produtores locais pelos paises
dominantes que passariam a reconhecer nos primeiros uma capacidade de

transubstancializar um diferencial para seus produtos: um jogo de valorizagao

paises com traje. Para essa linha de anélise pés-colonial, a indumentéria de todos os locais se altera
com o tempo e com os contatos com outras culturas, de maneira que afirmar que a mudanca é um
apanagio das sociedades evoluidas seria apenas um reforco da politica colonizadora. Para um
aprofundamento sobre o tema, ver as edicBes especiais da revista Fashion Theory sobre a moda

mulgumana e africana.
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simbolica, enfim. Como vimos a pouco a partir da linha temporal delineada por
Kontic, essa caracterizagcdo como produtores de artigos de moda s6 ocorreu apés a
abertura do mercado brasileiro para o estrangeiro, momento em que a producéo
nacional € inserida economicamente em um mercado mundial de moda que anseia
se expandir e que os estilistas e designers locais comegcam a ser diferentemente
observados.

A copia, desse modo, é uma acusacdo remetida aos paises aos quais ndo se
atribui a capacidade de produzir objetos préprios. No caso brasileiro, a maior parte
das analises indica a formacao nacional como elemento explicativo central para essa
condicdo subalterna que marca a identidade daqueles que nasceram na ex-coldnia
portuguesa e que 0s conduziria a esse anseio por imitar o estrangeiro. O pais de
bases étnicas multiplas acaba por ndo ser, especificamente, nenhuma delas e forma-
se a partir do conceito vago de miscigenacdo, em gue, ndo pertencendo a nenhuma
das etnias em particular, acaba, por indefinicdo, sendo todas elas ao mesmo tempo.

A origem miscigenada é defendida como uma vantagem cultural nos anos
1930 na obra de Gilberto Freyre, um dos pensadores responsaveis pela “virada”
teodrico-ideoldgica no que se refere ao nascimento, e ao destino, do pais. Se até
aquele momento o Brasil sofria a sindrome da degenerescéncia, é com esse autor
que se concretiza, no pensamento social, a crenca de que a presenca de etnias
variadas na formacdo da nacdo era um ponto para se orgulhar e ndo para se
envergonhar. E na década de 1930, enfim, que a mistura entre as racas passa a
compor o estofo identitario basico, ainda que mal resolvido, do pais®.

Essa resolucdo confusa é parte e resultado da prépria construcdo nacional.
Como é sabido, até a vinda da familia real portuguesa para a col6nia, o Brasil era
um local que se identificava pela negagdo: ndo era um pais de indigenas, embora
estes fossem os habitantes autdctones das terras invadidas por Portugal; ndo era um
pais de africanos, embora estes fossem a maior parte da populacao — ainda que nao
desejosos — do Brasil; e ndo era, por fim, um pais de europeus, ja que 0S poucos
moradores provenientes desse continente eram ou desterrados, ou homens que

desejavam fazer riqueza nestas terras e que desejavam dela sair assim que possivel.

4 Esse processo foi iniciado com o modernismo artistico. Freyre marca a mudanca na

academia brasileira.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

2. Entrando no campo de analises sobre a moda 68

Para tornar o caldo ainda mais interessante, as relagcdes sexuais — ndo consensuais,
em sua maioria (GIACOMINI, 1988) — entre esses grupos eram frequentes, de
modo que havia ainda uma grande populacdo de nascidos no Brasil que, segundo
as teorias dominantes da época, tendia a completa degeneracdo como consequéncia
da mistura entre as ragas.

Como decorréncia, o Brasil era a terra do ndo ser, uma vez que todos viviam
como simulacros de si mesmos: indigenas catequizados; africanos escravizados;
europeus (des)civilizados e brasileiros degenerados. Diante de um contexto de
auséncia de identificacdo étnica, os povos com historia e cultura nacionais ja mais
bem estabelecidos se tornaram um porto para aqueles que podiam buscar alguma
alternativa para seu proprio destino: a copia dos comportamentos e estilos europeus
revelou-se, dessa maneira, a saida mais vidvel. Nesse sentido, tornar-se o

colonizador surge como um desejo, quando ndo uma ambicéo.

Deste procedimento [de buscar se igualar ao colonizador], que supde de fato a
admiragd@o pelo colonizador, conclui-se pela aprovagdo da colonizagdo. Mas, por
uma dialética evidente, € no momento em que o colonizado mais compde com sua
sorte que recusa a si mesmo com mais tenacidade. Isso quer dizer que ele recusa, de
uma outra maneira, a situacao colonial. A recusa de si mesmo e o amor pelo outro
sdo comuns a todo candidato a assimilagdo. E os dois componentes dessa tentativa
de libertacdo estdo estreitamente ligados: o amor pelo colonizador tem por base um
complexo de sentimentos que vao da vergonha ao 6dio de si mesmo (MEMMI, 2007,
p. 163).

Esse mesmo desejo em ser o colonizador esta presente na producdo artistica.
A discussdo sobre as atividades artisticas em sociedades colonizadas, como a
brasileira, costuma também incluir um debate sobre a relacdo entre a questdo da
copia e a formacdo da identidade nacional. Tal fato ocorre em razdo de a arte ser,
nas sociedades, muitas vezes utilizada como um elemento constituinte da
formulacdo e afirmacgdo da nacionalidade dos povos, estabelecendo algumas das
caracteristicas que identificam tal populacdo. Vale discutir brevemente a relacéo
entre arte e formac&o nacional no pais, a fim de percebermos como se da a passagem
de uma pratica baseada na copia para uma sistematizacdo da producdo que se

organiza em torno de uma cultura nacional popular, ainda que centrada nas elites*.

4 Mesmo quando a temética é o popular, a leitura é realizada, geralmente, a partir do olhar
legitimado de um membro da elite. Bergamo (2007) analisa esse processo no caso da moda,

demonstrando como 0s acontecimentos cotidianos e populares séo traduzidos pelos estilistas e
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No que se refere a sociedade brasileira, podemos encontrar marcos do esforco
de definicdo do nacional desde o momento da Independéncia com relacdo a
Portugal. Dom Pedro Il, como demonstra Schwarcz (2007), incentivou os artistas
brasileiros a construir simbolicamente uma memoria e cultura nacionais,
especialmente por meio da exaltacdo da figura do bom selvagem, presente com
grande expressao na obra de Rousseau. Na versao tupiniquim, ascende, em nossa
literatura, o her6i da terra, o indigena que se submetia, nas obras, a superioridade
do colonizador, ndo apenas por meio do amor da mulher nativa pelo portugués,
como também pela catequizacdo e até mesmo durante a guerra. Somada a essa
percepcao sobre a populacdo nativa, a formacao da memdaria e identidade nacionais,
especialmente em relacdo ao simbolismo iconografico, ap6s a independéncia e
também mais tarde com a Republica (CARVALHO, 1990), foram marcadas pela
adocdo de padrdes europeus ndo portugueses — do qual a nacdo brasileira tinha
acabado de se desvincular —, tomando, a partir de entdo, como principal referéncia
a Franca, que j& era modelo para a metrépole, vale dizer, ndo apenas na arte, mas
também no vestuario. A literatura talvez seja um dos lugares que mais bem revelam

a busca pelo referencial europeu. Como destaca Schwarz (1987, p. 42):

[Na] boa observacdo de Antonio Candido, o poeta &rcade que metia uma ninfa no
ribeirdo do Carmo ndo estava faltando com a originalidade: incorporava Minas
Gerais a tradicdo do Ocidente, e, meritoriamente, cultivava esta mesma tradi¢do
naquelas afastadas terras.

Em outro trabalho, o autor lembra ainda das pinturas encontradas nas casas
de alguns habitantes locais: imagens que retratavam as paisagens europeias
classicas e que estavam muito distantes das realidades que podiam ser observadas
pelas janelas dessas mesmas residéncias (SCHWARZ, 2000).

A busca por orientagdes estrangeira continua com a publicacdo de nossos
primeiros romances, pequenos manuais sentimentais para os jovens da nova nacao:
0S Mesmos jogos amorosos presentes nas obras europeias surgem em contextos
brasileiros, ainda que, no Brasil, o casamento fosse arranjado pelo patriarca. José

de Alencar, como aponta ainda Schwarz (2000), faz suas personagens

designers de moda em colecfes: essas sdo as pessoas autorizadas a observar esses acontecimentos,
traduzi-los a partir da visdo de mundo dessa classe social e transforma-los em uma forma material

aceitavel, ou seja, com “estilo”.
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experimentarem os dilemas e sofrimentos do amor que se vende ao dinheiro em
uma sociedade em que essas questdes ndo sdo parte constitutiva das relagdes
sociais: mesmo o amor romantico, sentimento individualizado que depende apenas
da decisdo dos amantes para concretizar-se, é ensaiado nos romances a maneira dos
exemplos europeus, em um Brasil que estava muito distante de permitir que os
casamentos pudessem nele se basear (SANTOS, 2008). A escraviddo, esta sim
caracteristica marcante da coldnia, era, por sua vez, completamente excluida das
letras nacionais: como indica também Schwarz (2000), os negros sdo eliminados
dos primeiros romances feitos no pais, pois a Europa, padrao para o Brasil, ja tinha
se livrado desse mal e, mais, condenava as nagdes que ainda se utilizavam do
trabalho forcado, acusando-as de serem um dos l6cus privilegiados do atraso.

Assim, a cdpia das referéncias europeias, centralmente francesas e inglesas, é
comum em toda a tradicdo literaria e pictdrica do pais. As letras brasileiras, na busca
pela construcdo da memoria e historia locais, pautam-se nos elementos europeus
para formar seu arcabouco. Diante da auséncia de elementos internos dos quais se
orgulhar, cria-se um bom selvagem para o passado, oculta-se a escravidao e exalta-
se 0s padrBes conjugais baseados no amor romantico europeu. A construcdo da
identidade nacional, dessa maneira, € marcada, em seus primordios, ndo por uma
busca pelos elementos locais — mesmo o nativo é afrancesado —, mas por um esforco
de colar os cacos da cultura do colonizador sobre o escaldante terreno tropical.

Posteriormente, ja durante a Semana de 1922, a busca pela defini¢do de nossa
histéria muda suas referéncias: diversos artistas buscaram aquilo que caracterizaria
0 “ser brasileiro” na natureza e na cultura folclorica e popular local, iniciando um
processo de identificacdo entre a brasilidade, a natureza tropical e a miscigenacgéo.
Como destaca Couto (2004, p. 28/9):

Na segunda metade dos anos 1920, contudo, o desejo inicial do Modernismo
brasileiro de assimilar as conquistas formais das vanguardas europeias para acabar
com nosso provincianismo artistico, cedeu progressivamente lugar a um programa
de emancipacdo cultural, calcado no apelo & afirmacéo de nossos tracos culturais.
No final da década, as aspiracfes nacionalistas prevaleceram sobre as tendéncias
cosmopolitas, e a vanguarda brasileira passou a considerar a Modernidade o
momento de debater, analisar e interpretar temas de interesse nacional.

Nesse momento, um grande passo foi dado na defini¢cdo dos elementos que
passariam a ser considerados como populares do Brasil, 0 que, evidentemente,

também significou a exclusdo de muitos outros. Uma das principais mudancas
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observadas se deu no &mbito da percepcao sobre 0 modo como se desejava construir
nossa memoria cultural: ndo mais um desejo de se pautar centralmente nas
referéncias europeias, mas buscar elementos de nossa tradicdo popular que
pudessem ser utilizados na construcdo de nosso passado. A critica aqueles que ndo
faziam uma arte “autenticamente” brasileira comeca a ganhar espaco: a utilizacao
de temas pictdricos nacionais torna-se quase uma obrigacéo a ponto de, durante 0s
anos 1930, a arte abstrata ter sido rejeitada por autores como Méario de Andrade.
Assim, se em um primeiro momento a influéncia das vanguardas artisticas
europeias era direta — e ndo considerada como copia —, com 0 tempo as mesmas
influéncias passam a ser percebidas como um problema. Tal fato ocorreu porque,

como afirma ainda Couto (2004, p. 41):

Em um ambiente cultural fortemente nacionalista e preocupado com o poder de
comunicacdo da obra de arte como era o do Brasil da época, a reagdo da critica [a
arte concreta] sé poderia ser negativa. Temia-se a importagdo de ideias ou de praticas
sem nenhuma ligagdo com as pesquisas em andamento no pais.

A autora demonstra que o investimento em uma nog&o de identidade nacional
brasileira segue pelo Governo Vargas, uma vez que desejoso de construir “a
imagem de uma sociedade unificada e homogénea, Vargas utilizou a producao
artistica e a cultura como agentes de coesao social” (COUTO, 2004, p. 30), atuando
inclusive como mecenas das artes no periodo. Assim, se em um primeiro momento
a arte caracterizou-se essencialmente pela cOpia, aos poucos entram em cena a
busca e valorizacdo dos elementos considerados nacionais. Reinheimer (2007), ao
analisar a biografia e obra de Di Cavalcanti, demonstra como as artes plasticas
contribuiram para a instituicio dos simbolos iconograficos nacionais,
especialmente por meio da tematizacdo de elementos representativos do ideal de
nagdo. Para a autora, nogdes como “assimilacdo, aculturacdo, branqueamento,
cultura brasileira, carater nacional e miscigenacdo — todas intimamente
relacionadas com os processos migratorios, de ocupacao territorial e de construgéo
nacional” (REINHEIMER, 2007, p. 155 — grifos nossos) foram alguns dos temas
trabalhados por artistas desde o século XIX. Esse projeto nacionalista — que
envolvia a construcdo daquilo que se entendia como cultura nacional e do qual os
artistas brasileiros fizeram parte no inicio do século XX — acontecia, dessa maneira,

atraveés de um processo de simbolizacdo de uma nagdo multipla e incluia:


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

2. Entrando no campo de analises sobre a moda 72

[A] apropriacdo de elementos e motivos das artes das minorias étnicas presentes no
momento do encontro colonial, ou no caso dos africanos, trazidos como parte da
acdo econbmica instituida durante a expansdo europeia. Esse mito de origem da
nacdo brasileira moderna foi sendo construido junto com a propria nacao
(REINHEIMER, 2007, p. 163).

Para a autora, esse projeto modernista teria como um de seus pilares a fuséo
entre o0 popular e o erudito que era marcado como uma espécie de esséncia
brasileira. E relevante acentuar que, como nos informa Canclini (2011), a formacéo
das identidades em sociedades colonizadas — que, no Brasil, se caracterizaria como
essa unido de culturas — ndo se configura de forma homogénea, de modo que sua
principal particularidade seria o hibridismo que a compde. Esse hibridismo nao
deve ser percebido como uma acomodacdo pacifica, pois a composicdo dessa
identidade é politica e envolve uma série de relagdes que incluem o completo
exterminio, em alguns casos, de algumas manifestacGes artistico-culturais e a
presenga insistente — e por vezes incomoda — de outras que, embora ndo
exterminadas, foram relegadas para segundo plano e segregadas daquilo que é
considerado cultura dominante ou mesmo percebida como cultura popular. Como
destaca o proprio Canclini (2011, p. XXXIII), existe resisténcia por parte da elite
as culturas populares porque elas “geram insegurancga nas culturas e conspiram
contra sua autoestima etnocéntrica”. Ocorre que a definicdo do que € a cultura do
povo pode ser, ela mesma, selecionada e definida a partir de critérios formulados
pelas elites econdmicas, culturais e politicas, nocGes estas que podem excluir ou
deixar de considerar as formulacGes nativas. Assim, a identidade proveniente desse
processo de selecdo do popular — mesmo quando o objetivo € exaltar o folclore
nacional — é sempre um resultado ambiguo e mutante, uma vez que pode ndo ser
legitimado por grande parte da populagdo. Desse modo, mesmo quando deixa de se
caracterizar centralmente pela copia do colonizador, o nacional e o popular passam
pelo crivo das elites locais — como era 0 caso dos modernistas —, muitas vezes a
versdo mais proxima do antigo dominador.

A essa construcdo do popular seguiu uma exaltagio do mesmo como
caracteristico do nacional. Com ele, buscou-se resolver o mal-estar provocado pela
sensacdo de deslocamento incitada pela acusacdo de copia. No entanto, como
demonstra Schwarz (1987), é a propria elite que podemos imputar a verdadeira
origem “do mal da copia”: ndo era toda a sociedade que copiava, mas sim a classe

que ocupava o lugar mais alto na piramide. Segundo o autor, o mal-estar que
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incomoda muitos dos pensadores que viam na copia o maior dos problemas do pais
tem suas origens ndo na imitacdo, mas no fato de nossas elites buscarem negar o
atraso local e fazerem conviver, entre outros elementos, as ideias modernas de
liberdade e igualdade com o tradicional sistema escravocrata que sustentava essa
classe. Assim, o desconforto da cdpia nada mais é do que o resultado da perverséao

do sistema colonial do qual nossas elites se beneficiaram. Como destaca:

Digamos que o passo da Colonia ao Estado autbnomo acarretava a colaboragdo
assidua entre as formas de vida caracteristicas da opressdo colonial e as inovacdes
do progresso burgués. A nova etapa do capitalismo desmanchava a relagdo exclusiva
com a metrdpole, transformava os proprietarios locais e administradores em classe
dominante nacional, virtualmente parte da burguesia mundial em constituicdo, e
conservava entretanto as antigas formas de exploracéo do trabalho, cuja redefini¢éo
moderna até hoje ndo se completou. Noutras palavras, a discrepancia entre os “dois
Brasis” ndo é produzida pela veia imitativa, como pensavam Silvio [Romero] e
muitos outros, nem marca um curto momento de transicdo. Ela foi o resultado
duradouro da criacéo do Estado nacional sobre base de trabalho escravo, a qual por
sua vez, com perddo da brevidade, decorria da Revolucdo Industrial inglesa e da
consequente crise do antigo sistema colonial, quer dizer, decorria da histéria
contemporénea. Assim, a ma-formacéo brasileira, dita atrasada, manifesta a ordem
da atualidade a mesmo titulo que o progresso dos paises adiantados. Os “disparates”
de Silvio — na verdade as desarmonias cicl6picas do capitalismo mundial — ndo séo
desvios. Prendem-se a finalidade mesmo do processo, que, na parte que coube ao
Brasil, exige reiteracdo do trabalho forgado ou semiforcado e a decorrente
segregacdo cultural dos pobres. Com modificagdes, muito disso veio até 0s nossos
dias (SCHWARZ, 1987, p. 45).

Na sociedade brasileira dos anos 1920, que ainda tinha muito presente as
memorias da escraviddo, pode-se considerar que o entendimento da cultura popular
como a verdadeira esséncia nacional era uma boa forma de amenizar as
desigualdades sociais que se aprofundavam no pais sem que de fato tais
disparidades fossem resolvidas. Assim, a acusacdo e rejeicdo da copia — que
passavam pela moda, vinham como suporte da afirmacdo do nacional e que
permaneceram sendo percebidos como o defeito brasileiro — podem ser entendidas
como parte desse processo de mascaramento dos problemas sociais que marcavam
0 nascimento da nagé&o.

2.4.
Quiproquds locais: processos histéricos mundiais e as influéncias
no contexto brasileiro

Essa relagdo com as ideias e praticas provenientes do estrangeiro — seja ela de
copia ou de negacdo desse mesmo processo — permaneceu tendo reflexos na

producdo simbdlica brasileira de arte e também de moda brasileira no restante do
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século XX. Um dos lugares em que podemos observar essa negociacao esta na
compreensdo dos produtores de vestuadrio sobre si mesmos que, conforme
entendemos, ainda se caracteriza por um esforco de dar conta das discrepancias
entre o Brasil que se vivia e aquele que se idealizava. Assim, as defini¢des utilizadas
para nomear os criadores no Brasil, por exemplo, estdo diretamente relacionadas a
uma adaptacdo, ao contexto nacional, das relagdes histéricas que marcaram o
funcionamento do mundo da moda europeu. Falaremos um pouco sobre essas
defini¢des nesta segéao.

Foi Gilberto Freyre o primeiro cientista social a discutir a questdo da moda
no Brasil, analisando os modos de vestir durante a Col6nia e o Império. Sua analise
também destacava a questdo da copia dos comportamentos europeus como
caracteristico de nossas elites. Segundo esse autor, as vestimentas no Brasil, até a
vinda da familia real, se assemelhavam menos aquelas europeias e mais ao vestuario
oriental, com mulheres cobrindo seus rostos como as mulgumanas e se sentando a
maneira asiatica. Com a vinda da corte, contudo, a moda europeia se disseminou
pelo pais. O préprio autor ressalta que as roupas, especialmente a das mulheres,
eram improéprias ao clima em razéo de serem de tecido muito pesado e de possuirem
muitas saias. Costa (1999), ao analisar a aproximacao entre as familias e os médicos
no pais, apresenta uma série de fragmentos de recomendac6es médicas as mulheres
do Brasil com o objetivo de convencé-las do desajuste entre “as modas europeias”
e o clima nacional. Segundo Costa (1999), era comum mulheres desmaiarem em
razdo da inadequacdo dos vestidos ao calor tropical. E o mesmo valia para os
homens, que tinham uma série de doencas, segundo Freyre, ja que andavam “os
colonos dos séculos XVI, XVII e XVIII de roupas tdo imprdprias para o clima;
veludo, seda, damasco; muitos deles sé saindo em palanquins também de seda, de
veludo ou de damasco por dentro” (FREYRE, 2006, p. 503).

No entanto, a moda da corte foi apenas o inicio de um processo que perdurou
durante décadas no pais: os olhos brasileiros sempre estiveram voltados para as
modas europeias. E consenso entre a literatura sobre moda brasileira a relagéo de
imitacdo que caracteriza a utilizacdo das roupas no Brasil. As costureiras tinham
como tarefa reproduzir os vestidos exatamente iguais as imagens que chegavam ao
Brasil. Nao havia espago para modificacdo e mesmo a adaptacéo era pequena, pois

0 objetivo era vestir-se de acordo com o padrédo europeu, mais exatamente, francés
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(BRAGA & PRADO, 2011). Mesmo quando alguns costureiros comegaram a se
destacar no pais ao atender a elite do final da década de 1950*', seu trabalho era
copiar — adaptando aos corpos e, em alguns casos, aos tecidos — os modelos
europeus que as mulheres das altas classes solicitavam.

O trabalho desses produtores da metade do seculo XX merece, no entanto,
uma andlise mais atenta, pois a relacdo que estabeleceram com a moda mundial —
relacdo também centralmente marcada pela imitacdo que ainda caracterizava a
cultura de nossas elites — foi um dos esforcos mais concretos no sentido de
estabelecer, no Brasil, uma versdo local da estrutura de moda francesa da Alta
Costura. O termo costureiro utilizado pelos produtores franceses, segundo Braga e
Padro, era também usado pelos criadores brasileiros para se autodenominar. Os

autores utilizam a no¢do para nomeéa-los acentuando que, embora ndo queiram

equiparar o trabalho dos profissionais daqui aos de l&; tivemos por objetivo
demonstrar a similaridade da forma artesanal e exclusiva dos trabalhos de ambos
[costureiros brasileiros e aqueles da Alta Costura francesa] e, acima de tudo,
preservar a expressao utilizada costumeiramente pelos préprios costureiros e pela
imprensa brasileira do periodo (BRAGA & PADRO, 2011, p. 8).

O esforgo dos costureiros brasileiros em denominar seu trabalho dessa
maneira demonstra haver um desejo de aproximar-se ao trabalho dos criadores da
Alta Costura francesa. O termo “Alta Costura”, no entanto, é exclusivo da Franga,
tendo sido registrado pelos participantes da cAmara que representa esses produtores.
Dessa maneira, mesmo que utilizassem préticas similares, ndo haveria a
possibilidade de existir Alta Costura fora da Franca, pelo menos ndo no nome. Os
demais paises, como é o caso da Italia, tiveram de cunhar um titulo para denominar
a moda luxuosa que praticavam e, assim, criaram o termo Alta Moda. No entanto,
€ menos no terreno puro das designacdes que vemos o principal problema da
utilizacdo do nome costureiro pelos produtores locais e pela literatura que analisa
seu trabalho, do que pela relacdo entre as alcunhas e o lugar da préatica da producéo

de moda no contexto local: consideramos que a denominagéo — e, especialmente, a

47 Como ressaltam ainda Braga e Prado (2011, p. 224), a década de 1950 foi também o periodo
em que “as casas de alta moda sob medida do Brasil, que copiavam moda francesa, chegaram a seu
apogeu. Era um ‘canto do cisne’ — ja que, ao final daquele periodo, elas seriam suplantadas pelo

prét-a-porter”.
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relacdo social que ela representa — € um dos quiproquos préprios da ldgica
brasileira.

O interesse pelos costureiros dos anos 1950 e 1960 — como € o caso de Dener
e José Ronaldo, entre outros — e pela Alta Costura francesa se da em razdo de
entendermos ser necessario introduzir a discussdo sobre os conceitos que definem
os profissionais que desenvolvem produtos de moda no pais e que possuem reflexos
até os dias atuais, quando encontramos discussdes sobre o uso do termo estilista ou
designer de moda como aquele que deveria nomear aqueles que criam desenhos de
moda. A Alta Costura, como indica Grumbach (2009), originou-se quando Charles
Worth alterou o modo de criacdo de roupas na Europa: ao invés de se submeter as
vontades das mulheres que atendia, como sempre foi o padrdo, Worth passa a criar
modelos de acordo com seu prdprio desejo e a vender suas pecas assinadas — e nesse
ponto, ele também € pioneiro — para suas clientes. Seu modo de produzir, dessa
maneira, se opde ao tradicional desenvolvimento de pecas por costureiras e alfaiates
e também a producdo das pequenas confec¢des: nem eram demandas feitas pela
usuaria para o produtor, nem eram produzidas em série nas pequenas empresas do
setor. Para alguns autores, a presenca das confecgdes, que produziam roupas nao
exclusivas, mas algo similares aquelas da elite, € um dos elementos fundamentais
para se entender o surgimento da Alta Costura: o desejo por pecas Unicas valorizou
o trabalho dos criadores que diferenciavam seu trabalho daqueles desenvolvido em
série nas confeccgoes.

A alteracao proposta por Worth atendia apenas as mulheres de elite e marcou
profundamente a producdo de moda mundial: a partir daquele momento, inovou-se
0 processo produtivo de moda, seja porque alterou o esquema oferta-demanda, seja
porque deu o titulo de criador ao costureiro que produz a peca. Com essa inovacao,
sdo dados os primeiros passos em direcdo a formacdo do campo de moda europeia:
outras mudangas ocorreram nos anos proximos, como € o caso dos desfiles com
manequins, que puderam contribuir para a estruturacdo desse campo
(GRUMBACH, 2009).

No Brasil, aqueles que se autodenominavam costureiros e que produziam, nos
anos 1950, uma moda de luxo para a elite do pais que valorizava a alta moda

mundial utilizavam, como vimos, para denominar sua producdo a nogdo de Alta
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Costura*®. Algumas das reflexdes sobre moda, em decorréncia, acabaram por adotar
essa mesma alcunha a fim de denominar o trabalho dos produtores do periodo. No
entanto, acreditamos que esse termo é imprdprio e se trata de uma confusdo
conceitual por trés razbes: primeiramente, a Alta Costura caracteriza-se por uma
mudanca na relacdo entre o costureiro e a cliente. Essa mudanca ndo se deu no pais,
pois, embora esses criadores fizessem pecas exclusivas, elas ainda eram
demandadas pelas mulheres que as compravam (BRAGA & PADRO, 2011).

Em segundo lugar, ndo havia, até aquele momento, uma producéo estruturada
nas confeccdes — que s6 crescem com o0 aumento do prét-a-porter nos anos 1960 e
1970, como aponta Bonadio (2005) — a qual esses costureiros pudessem se opor: a
maior parte das pecas era feita por costureiras domésticas que desenvolviam roupas
sob medida, assim como as roupas desenvolvidas por esses costureiros, a diferenca
principal estava no publico para o qual essas pecas se enderecavam. Por fim, como
destaca Kontic (2007), a Alta Costura francesa foi marcada pela unido entre os
costureiros em prol do desenvolvimento de uma marca que os destacasse das demais
costureiras. Assim, embora competissem por mercado, eles se juntaram contra 0s
demais produtores. No Brasil, como sugere ainda Kontic (2007), aqueles que se
denominavam costureiros competiam entre si e nunca tiveram a organizacao
necessaria para estruturar um campo de moda no pais. Apenas para encerrar, quando
por aqui se inicia esse trabalho mais artesanal desenvolvido pelos costureiros, a Alta
Costura francesa comeca a entrar em um claro processo de decadéncia. Assim,
ainda que haja similaridades — a modelagem artesanal sob medida e o atendimento
exclusivo de uma elite —, acreditamos que elas ndo d&o conta de aproximar 0s
produtores franceses e brasileiros sem que, com isso, tenhamos uma apropriagdo
inadequada entre contextos que se mostram, como destacamos, ser muito distintos.

Essa falta de unido entre os costureiros brasileiros*® ajuda a entender por que
ndo se configurou, ja nos anos 1950, um campo de moda no pais. Ndo havia

qualquer coordenacdo entre os produtores, e essa auséncia de organizacao

4 Braga & Padro (2011) mostram que as revistas da época também denominavam a moda
produzida no periodo dessa maneira.

4 Houve, em realidade, nos anos 1960, a competicdo e distanciamento entre Dener e
Clodovil, duas das principais figuras no cenario de producéo de moda para as elites (BRAGA &
PRADO, 247).
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continuou até os anos 1990: ainda que houvesse esforcos em se ter desfiles para
exibir colecdes, como era o caso da Casa Canada — uma das maiores casas de moda
de luxo brasileira dos anos 1950 —, ndo existia um alinhamento produtivo com 0s
demais setores da industria téxtil ou mesmo da industria de confecges, que ainda
era incipiente. Vale, no entanto, destacar que a industria téxtil, a partir de meados
dos anos 1950, se envolve na producdo de moda e incentivo dos costureiros locais,
revelando um trabalho de aproximacao entre as esferas téxteis e de confeccdo. O
primeiro deles foi o Festival da Moda Brasileira, financiado pela empresa téxtil
Matarazzo-Boussac e que premiava 0s principais costureiros e modistas com 0s
troféus Agulha de Ouro e Agulha de Platina. Embora vinculado a inddstria de
tecidos, esse era um evento beneficente para o agrado das elites. Essa premiagéo foi
substituida, posteriormente, pela Feira Nacional da Industria Téxtil, que tinha
como um de seus principais financiadores uma empresa francesa do ramo de fios
de nylon, a Rhodia (BONADIO, 2005).

A Rhodia era um braco de uma grande industria téxtil francesa que viu no
Brasil uma boa oportunidade para a instalacdo de sua fabrica dos novos fios
sintéticos. Segundo Bonadio (2005), a Rhodia foi uma das principais responsaveis
pelo crescimento da Feira Nacional da Industria Téxtil, evento que se iniciou fadado
ao fracasso devido a pouca atragdo que provocou, mas que logo ganhou as gracas
do publico ao convidar musicos brasileiros de destaque — como é o caso de Rita
Lee, Elis Regina, entre outros — para fazer shows nos encontros. A feira de téxteis
tinha como principal objetivo divulgar os tecidos para o pais, €, por essa razdo, seus
organizadores convidavam alguns dos costureiros mais famosos do periodo para
desenvolverem pecas para os desfiles.

Associado a esse primeiro esforco de dialogo entre téxtil e confecgédo, temos
também a insercdo de um novo produto, proveniente de uma coordenacdo das
indUstrias téxteis, que participou na organizacdo dos confeccionistas: o caderno de
tendéncias. Como aponta Bonadio (2005, p. 72), a funcdo do caderno de tendéncia,
na época, era “organizar a cadeia de producao, permitindo que, a cada estagao, os
diversos setores da producdo téxtil e as cidades situadas fora do ‘fendomeno
parisiense da moda’ possam ter acesso a sintese das grandes correntes do momento,

classificadas por temas, formas, cores e materiais, a fim de planejar suas colegdes”.
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Esse movimento acabou por contribuir para um fortalecimento das
confeccBes e marcou, por sua vez, o fim da curta efervescéncia da moda dos
costureiros, que logo tiveram de se associar a essas empresas. Contudo, a maioria
entre eles, como revela Kontic (2007), nunca se adaptou a cadeia do prét-a-porter,
que exige uma logica de producdo acelerada, massificada e muito pouco centrada
na figura do criador.

A inexisténcia de uma Alta Costura brasileira & qual poderiam se opor ou nela
se espelhar conduziu a uma importante especificidade no entendimento que 0s
produtores de moda contemporaneos possuem sobre si mesmos e que remete a seu
status neste setor. E importante retomarmos o caso francés para entendermos essa
particularidade, especialmente porque a Franga, como aponta Michetti (2012a), é a
grande referéncia para os agentes brasileiros no que se refere a estrutura dessa
industria. Como indica Grumbach (2009), as grandes guerras na Europa
conduziram a um aprofundamento da crise na Alta Costura, que ja tinha se iniciado
com o grande volume de cdpias que eram desenvolvidas em paises como os Estados
Unidos®. A forma encontrada por esses produtores foi associar-se a indUstria
crescente de confeccdes a fim de reduzir suas perdas, iniciando assim o prét-a-
porter de luxo, proximo ao que conhecemos atualmente. Essa relacdo, contudo, ndo
retirou desses criadores seu lugar privilegiado na estrutura do campo da moda
francés, tendo eles permanecido como os costureiros, alcunha que os definia como
o0s verdadeiros criadores.

No entanto, a industria téxtil e de confeccdes, segundo Grumbach (2009), ja
tinha percebido que a producdo em massa do prét-a-porter podia se beneficiar com
0 estabelecimento de parcerias com pessoas que, ainda que ndo fossem
consideradas costureiras, tivessem afinidade com o mundo da alta cultura, mundo
este que se reproduz na moda, como nos informa Bourdieu (2005). Assim, as
indastrias de confeccdo comecaram a estabelecer parcerias com mulheres
consideradas de bom gosto, criativas e com compreensao sobre 0 mundo da moda,

a fim de desenvolver um vestuario de massa, mas que estivesse afinado com as

%0 Segundo Grumbach (2009), os préprios produtores franceses vendiam seus modelos para
os Estados Unidos e outras grandes capitais com o objetivo de ampliar suas vendas. Como
consequéncia, contudo, viram se ampliar as copias, pois ndo tinham como controlar a reproducéo de

suas criagdes apos té-las comercializado.
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principais referéncias mundiais de moda. Além dessas mulheres, familiares de
industriais de tecido também foram apoiados por seus parentes para dar vazao a sua
criatividade, desenvolvendo pegas para ser produzidas em série pelas confeccoes.
Essas pessoas ndo eram costureiras, uma vez que ndo faziam parte da Camara de
Alta Costura, mas passaram a criar pecas exclusivas para a industria de confeccdes,
iniciando uma nova relacdo no campo da moda, ou melhor, criando uma nova
hierarquia na estrutura do mesmao: abria-se 0 espago para os estilistas. Esse é 0 caso
de Christiane Bailly, que, embora inserida no mundo da moda, ndo era, ela mesma,

criadora de Alta Costura:

Uma jovem e elegante morena visita frequentemente a casa Lalonde para escolher
tecidos destinados a suas clientes: Chloé, Nale, Lempereur, Dejac, Marie Chasseng,
Gattegno. Convencido de seu talento e seduzido pela leveza com a qual ela anda
entre as prateleiras de tecidos que seleciona com seguranga, Alain Lalonde,
conferindo também o primor de seus croquis, lhe sugere criar sua prépria empresa.
Christiane Bailly é seu nome, e ela se tornaré a primeira estilista que a alta-costura
ndo formou. [...] Gil Coutin, confeccionista, fabrica e distribui a colegdo da qual
Lalonde é o principal fornecedor de tecidos (GRUMBACH, 2009, p. 275).

E fundamental compreender a diferenca estabelecida, no campo francés, entre
0s costureiros e 0s estilistas: 0s costureiros eram aqueles que possuiam grifes
proprias e que produziam modelos exclusivos e sob medida para uma pequena elite
que ndo veria suas pecas serem desenvolvidas em uma escala industrial; os
estilistas, no caso europeu, eram produtores diretamente vinculados a indistria de
confeccdes, de modo que desenvolviam criacBes também exclusivas, mas para ser
produzidas em massa e serem vendidas nos grandes magazines, ou seja, nunca
seriam vendidas como modelos Unicos. Assim, se estabelecia uma hierarquia no
campo da producdo que também remete a outra divisdo que muito se aproxima do
campo artistico: para os costureiros, haveria uma ilusdo de liberdade criativa, que
nada mais significava do que uma suposta desvinculacdo da industria de
confecgdes. Para os estilistas, ndo haveria tal liberdade, j& que sua criatividade
estaria limitada pelas demandas da industria, do mercado. Essa divisdo é de
fundamental importancia para compreendermos a organizacdo do mercado
brasileiro.

Antes, contudo, é importante salientar a existéncia de mais um produtor no
caso francés surgido no decorrer dos anos 1960. Com a ampliagéo do prét-a-porter

das confecgOes e o aumento da popularidade de alguns estilistas vinculados a
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industrias do setor, cria-se uma nova categoria na estrutura ja complexa do campo:
os estilistas mais famosos comecam a criar grifes proprias ou a ver seus nomes se
tornar mais popular do que a propria empresa a qual estavam vinculados e comegam
a atrair uma classe média que ndo podia comprar Alta Costura, mas que queria um
vestuario mais exclusivo e de melhor qualidade do que aquele produzido por
confeccdes para 0s magazines populares. Como salienta Grumbach (2009, p. 290),
a notoriedade do prét-a-porter que é conduzido pelos jovens estilistas acaba por
levé-los a demandar “as vantagens as quais, naturalmente, eles aspiram: a primeira
é a de assinar suas proprias criacdes, como fazem o0s costureiros, e a segunda,
facilitar o estabelecimento de suas marcas, associando-os a industriais”. Como nao
pertenciam a Camara de Alta Costura, nem podiam ser compreendidos mais como
apenas um trabalhador em uma confeccéo, um grupo de profissionais cria uma nova
categoria de produtores, os criadores de moda. Assim, esses criadores seriam
responsaveis por uma producédo para a industria, mas uma producao em massa que
se caracterizava por um alto valor agregado e um bom acabamento, um prét-a-
porter de luxo, mas ndo assinado pelos costureiros, como 0 Mesmo era

anteriormente.

Emmanuelle Khanh é a primeira a contestar o titulo de estilista. Com efeito, ele
exprime implicitamente que o confeccionista conserva o dominio do produto. Por
outro lado, se o desenhista assina sua “obra”, ele pode reivindicar totalmente a sua
criacdo. A expressdo “criador de moda” é entdo aprovada por todos. Admite-se
também que, se o confeccionista pode exercer ascendéncia sobre seu estilista, 0
criador de moda serd, por sua vez, autorizado a impor suas decisfes a seu fabricante.
A associagdo se chamara Créateurs & Industriels (GRUMBACH, 2009, p. 291).

Essas divisdes terdo reflexos no campo da moda brasileiro. Como visto, ndo
se constituiu, no Brasil, uma Alta Costura, como ocorreu no caso francés, de
maneira que aquelas relacBes posteriores que se estabeleceram com a industria no
caso europeu ndo poderiam ter ocorrido da mesma maneira em solo tupiniquim.
Vale ressaltar, contudo, que 0s mesmos termos foram apropriados pelos produtores
locais: costureiros, nos anos 1950, pelos produtores que atendiam a determinada
elite e, posteriormente, estilistas, designers de moda e, mais recentemente, criadores
de moda.

Acreditamos que o termo estilista esteja alinhado com o préprio surgimento
dos cursos de moda no pais, durante os anos 1980. O primeiro curso voltado para a

formacgdo de profissionais na area aqui estabelecido, criado em 1985, estava
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vinculado ao Servico Nacional de Aprendizagem Industrial (SENAI) especializado
na industria téxtil e quimica (CETIQT), lI6cus de ensino diretamente associado a
inddstria, posto que, por ela financiado, tinha como fim formar os trabalhadores
para o setor. Segundo Pires (2002, p. 4), “o SENAI CETIQT (1985) foi a institui¢ao
que primeiro acolheu um curso para o ensino da criacdo de moda, antes da
Academia, desempenhando significativo papel na evolucdo histérica dos cursos de
graduacdo”. Essa relagdo com a industria conduziu a abertura de um curso em
estilismo, o que revela uma coeréncia e aproximacao direta com o0 conceito europeu
das confeccbes acima descrito: se a escola buscava atender a indudstria de
confeccBes, o mais logico seria que o profissional a se formar tivesse as
qualificagdes mais préximas aquelas vinculadas as confeccbes. Nesse momento, 0
termo costureiro deixa de ter valor, ascendendo o nome estilista, que passa a
qualificar o trabalhador com formacéo académica na area. Assim, ainda que nao
houvesse uma Alta Costura a qual se opor, adotou-se, no pais, o termo estilista para
definir o profissional formado nas escolas e que atenderia a indUstria de vestuario
do pais.

Nos anos seguintes, contudo, adota-se em contexto brasileiro outro conceito,
este, no entanto, advindo do mundo anglo-saxdo. De acordo com Godart (2010),
Inglaterra e Estados Unidos foram pioneiros na inversdo dos valores basicos de
transmissdo dos conhecimentos sobre moda. Como nos informa esse autor, 0
aprendizado de moda no contexto europeu, como € o caso da Franca e da Italia, se
dava por meio de um ensinamento préatico: o aprendiz acompanhava e auxiliava o
trabalho de um produtor legitimado, muitas vezes sem receber nenhum pagamento
por essa cooperagdo, e, aos poucos, adquiria espagos na empresa, uma vez que
acumulava os capitais necessarios para se tornar ele mesmo legitimado no campo,
seja substituindo o profissional que o instruiu — uma legitimacdo pela via da
continuidade —, seja se desvinculando desse profissional e abrindo uma nova frente

criativa por meio do questionamento das regras aprendidas®..

51 Bourdieu (2008), ao refletir sobre o campo da Alta Costura francés, apresenta uma anélise
sobre a estrutura do mesmo, incluindo uma avaliagdo sobre as trocas de posi¢Ges entre os agentes,
indicando que aos pretendentes caberia questionar os valores predominantes do campo a fim de se
legitimar e impor uma nova organizacdo. Aos dominantes caberia desqualificar essas iniciativas, a

fim de se manter no apice da estrutura. Independentemente da posi¢do no campo, contudo, o autor
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O modelo anglo-saxdo, especialmente estadunidense e inglés, de
aprendizagem também se baseou nesse sistema, mas estabeleceu um novo
parametro ao enfatizar o ensino de moda via instituicbes de educacdo. Sao
estabelecidas nesses paises algumas das mais importantes escolas de moda do
mundo, com destaque para a Central Saint Martins em Londres, que passam a
encaminhar profissionais para o mercado, trabalhadores que eram ensinados nao
por meio da pratica em ateliés ou confec¢des, mas em salas de aula cuja centralidade
estava na criacdo projetada de colec¢Ges de pecas do vestuério a partir de um método

de desenvolvimento de produtos.

Enquanto os criadores ingleses e americanos tém tendéncia a fazer estudos de moda
em um centro universitario, como John Galliano na Central Saint Martins em
Londres ou Calvin Klein no Fashion Institute of Technology em Nova York, os
criadores franceses ou italianos dao preferéncia a uma formagdo pratica como
aprendizes de criadores comprovados. Essa diferenca tende, entretanto, a
desaparecer aos poucos, e da a impressdo de que o modelo anglo-americano de
estudos do tipo académico, associado com estagios curtos, impde-se por toda parte
(GODART, 2010, p. 100).

A énfase recai, como consequéncia, no design entendido como atividade
projetual®® de objetos para a comercializagdo em série, estabelecida por meio de
uma relagdo menos organica — ja que apartada do conhecimento préatico adquirido
diretamente na producgéo — de aprendizagem. Apenas esses produtores, provenientes
da academia e, mais especificamente, dos cursos de formacéo em fashion design —

designers de moda —, estariam aptos a produzir moda com método e a partir de um

demonstra que as regras do jogo nunca sdo questionadas, pois mesmo 0S
pretendentes/questionadores lutam por um espagco no campo e nunca por um novo campo ou uma
nova estrutura.

52 E evidente que o desenvolvimento de qualquer produto depende de um projeto, mesmo que
o resultado encontrado acabe por ser diferente daquele imaginado ou mesmo que essa projecdo ndo
seja conscientemente executada pelo produtor. No entanto, as sociedades ocidentais estabeleceram
uma divisdo ideoldgica — ela mesma mais tedrica do que pratica — entre as atividades desenvolvidas
a partir de uma reflexdo tedrica ou projetual e aquelas que se iniciariam diretamente do fazer, como
se fosse possivel desvincular a reflexdo sobre algo do desenvolvimento deste item. Este tipo de
divisdo também ocorre no desenvolvimento de objetos de moda quando se entende haver um método
de produgdo projetada que € iniciada a partir de um conceito ou ideia e uma produgdo pratica que

seria feita sem um projeto. Como consequéncia, estabelece-se uma nova hierarquia dentro do campo.
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projeto. Valoriza-se, assim, um modo de desenvolvimento dos produtos de moda
que ganharia em qualidade pelo fato de envolver design.

Durante os anos 1990, como nos revela Christo (2008; 2013), as escolas
nacionais comecam a discutir a adog¢do do termo design aos nomes dos cursos de
moda no pais. Os novos cursos passam a ser criados ja como Design de Moda e vé-
se reduzir os cursos em Estilismo ou mesmo em Moda apenas. O curso do SENAI
CETIQT é um dos que alteram seu nome, deixando de ter um curso em Estilismo —
que era uma formacao de nivel técnico — ao abrir uma graduacao na area, que nasce
como Design de Moda. E curiosa essa mudanca na denominag&o dos cursos quando
conhecemos que a Central Saint Martins é fundada no ano de 1989 — resultante da
fusdo entre uma importante escola de design e uma tradicional escola de artes —, e
é dificil ndo buscar relagcBes entre essa alteracdo no contexto brasileiro e a
importancia da escola inglesa que é referéncia em todo o mundo na formacao de
designers de moda. Assim, desde entédo, assistimos a uma reducdo na formacéo de
profissionais estilistas e um aumento na graduacdo dos profissionais como
designers de moda®. O que percebemos é que, mais uma vez, adaptou-se ao
contexto nacional o termo em voga para definir os profissionais que no Brasil se
formavam. Por outro lado, ndo podemos deixar de lembrar as discussdes de Cara
(2010) sobre a substituicdo do termo desenhista industrial para designer que ja havia
ocorrido no restante do mundo em razdo das mudancas do capitalismo: ndo é dificil
compreendermos a troca do termo estilista — que, assim como ‘“desenhista
industrial” também estava associado & producgdo fabril, sendo especialmente
utilizado como titulo das formacgdes até o inicio dos anos 1990, momento da
abertura comercial e de profundas mudangas em nossa producdo industrial — por
designer de moda, ja atendendo ao novo contexto produtivo nacional. Nesse

momento, o contelldo dos cursos é também reavaliado e adequa-se as formacdes

53 Gostaria de assinalar o quanto essa disputa tem reflexos na formacao dos alunos da area:
em uma conversa informal com uma docente da graduagdo em Design de Moda do SENAI CETIQT,
ela mencionou a afirmagdo de uma aluna que, contratada pela inddstria de moda carioca, dizia ser
“apenas uma designer de moda, ndo uma estilista”. O cargo de estilista, na percepcdo da aluna, era
exclusivo daqueles criadores conhecidos pelo nome e grife e que desfilavam suas coleces nos
grandes eventos de moda, como é o caso de Alexandre Herchcovitch, Gldria Coelho e Ronaldo

Fraga.
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em design, fornecendo énfase a nocdo de metodologia projetual: a qualificacéo
também se tornou mais apartada da producgdo. Assim, ainda que ndo se configure
como uma copia, 0s processos internos mantém uma relagcdo constante com o
estrangeiro no sentido de uma busca por uma adequacéo, o que muito se assemelha
aquele desejo de se “modernizar”.

O mais interessante é que o conceito de designer de moda esta, atualmente no
pais, sendo repensado neste mundo apds as recentes aproximacgdes com as areas
criativas: o documento Economia e Cultura da Moda no Brasil apresenta a
expressao “criadores de moda” como aquela que definiria os produtores alinhados
com os setores criativos, 0 que mais uma vez remete ao contexto francés, ja que,
como vimos acima, esse nome foi utilizado pelos estilistas que questionaram sua
relacdo com a industria de confecgdes. Dessa vez, no entanto, o processo de
guestionamento esta mais proximo daquelas vivéncias ocorridas no exterior. Como
na Europa, alguns criadores vinculados a industria brasileira vém ganhando grande
expressdo individualmente e desejam um reconhecimento para além da esfera das
confecgbes. Ademais, estdo inseridos no processo de mundializagdo da moda
nacional, seja pela abertura dos mercados, seja pelo crescimento da importancia das
areas criativas e da popularizacdo do conceito de diversidade cultural que traz a
tona as modas-mundo, como é o caso da moda brasileira (MICHETTI, 2012a).
Nesse sentido, buscam a notoriedade de ter seus nomes vinculados a uma producao
para além do mercado, com o diferencial que, no pais, essa desvinculacéo esta se
dando por meio de um suporte governamental.

2.5.
A moda brasileira em contextos mundializados: experiéncias locais
inseridas em légicas globais

Apbs realizarmos reflexdes preliminares sobre as conceituacfes utilizadas
pelos produtores de moda, abordaremos brevemente algumas das analises sobre
moda realizadas no Brasil que entendemos ser centrais para esta pesquisa, uma vez
que discutem a estruturacdo do campo da moda no pais e nos permitem avaliar a

insercéo atual da moda nacional no mundo globalizado®*. As analises sobre a moda

% Qs trabalhos desenvolvidos no pais e que tomam a moda como objeto sdo muitos.

Abordaremos apenas alguns entre aqueles que voltam sua atencdo para a moda no Brasil a partir dos
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em contextos ndo europeus iniciaram-se, no Brasil, com a pesquisa de
doutoramento de Gilda de Mello e Souza — ou Dona Gilda, como era conhecida
entre os pares da USP —, pois foi o primeiro trabalho que tomou a moda como objeto
central de analise. Ainda que, como ja visto, Gilberto Freyre, nos anos 1930, tenha
discutido a questdo do vestuario entre as mulheres brasileiras do século XIX —
principalmente a questdo da copia e da inadequacdo das roupas europeias ao
ambiente do pais —, a moda ndo é o tema central de sua reflexdo, mas um tema que
contribui para sua analise sobre a modernizacéo dessa sociedade. O ineditismo do
trabalho de Dona Gilda torna 0 mesmo, dessa maneira, fundamental para as analises
feitas por qualquer pessoa que deseje refletir sobre a moda no pais.

Dona Gilda avalia a moda do século XIX no Brasil a partir da literatura e de
imagens do periodo, utilizando uma perspectiva socioldgica e estética, como define.
A autora demonstra que, como experiéncia social — o que alinha seu trabalho ao de
Simmel —, a moda era fundamental para compreender uma série de conflitos de
classe e de género. Tal fato ocorria porque a moda, para Souza, era um elemento de
demarcacao das hierarquias sociais: entre as classes, permite que se diferenciem os
pobres dos ricos. Entre os sexos, distingue o papel de homens e mulheres e, por
outro lado, aparece como um dos poucos espagos em que as Ultimas podiam surgir
como sujeitos sociais, ja que as mulheres ndo era permitida praticamente nenhum
tipo de atuacdo na vida publica.

A autora, em sua reflexdo, fundamenta-se ndo apenas no trabalho de Simmel,
mas também na obra de Balzac e em Veblen, e entende, a partir da analise do
periodo, que “a moda tanto pode refletir as transformacdes sociais como opor-se a
elas através de inumeros subterflgios, todas as vezes que ha perigo de uma
aproximagdo excessiva entre as classes e os sexos.” (Souza, 1987, p. 129). Tal

percepcao sobre a moda se da porque Dona Gilda entendia que a vestimenta

é uma linguagem simbdlica, um estratagema de que 0 homem sempre se serviu para
tornar inteligiveis uma série de ideias como o estado emocional, as ocasifes sociais,
a ocupacdo ou o nivel do portador. Cada classe, por exemplo, possuia um certo
nimero de sinais que a caracterizavam: uma ampliddo determinada da saia das
mulheres ou do gibdo dos homens, um dado comprimento ou uma dada largura dos
sapatos, uma extensdo diversa da cauda, dos véus ou das mangas. Tais recursos, que
a medida que se elevava na escala social se tornavam mais exagerados, teriam como

anos 1990, ou seja, a moda do campo estruturado, a moda como inddstria, como destacou Kontic
(2007).
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objetivo — é o ponto de vista de Veblen — demonstrar através do desconforto, a todos
0s observadores, que seu portador ndo estava empenhado em nenhuma espécie de
trabalho produtivo e pertencia, por conseguinte, a classe privilegiada, a classe ociosa
(SOUZA, 1987, p. 125).

Apds a tese de Dona Gilda, muitos trabalhos sobre a moda e histéria no Brasil
foram desenvolvidos, especialmente trabalhos de graduandos, mas também muitas
pesquisas em nivel de pos-graduacdo®®, como é o caso da dissertacio de Maria do
Carmo Rainho defendida no programa de Histdria em 1992 na PUC-Rio, trabalho
que é referéncia sobre a moda no século X1X no Rio de Janeiro. Foram necessarios,
entretanto, quase cinquenta anos para que a moda se tornasse tema de estudos entre
0s pesquisadores no Brasil ndo a partir de uma perspectiva sobre o passado da
mesma, mas sobre temas contemporaneos a propria vida dos autores®. Apenas no
final dos anos 1990, a industria da moda do pds-abertura comercial torna-se objeto
de estudos na USP e, dessa vez, pelas maos de um homem: Alexandre Bergamo
(2007) discute — seguindo a linha de andlise proposta por Simmel e Dona Gilda em
que a moda € percebida como uma experiéncia social — a consolida¢do do campo
da moda brasileiro acompanhando os primeiros passos realizados por jornalistas,
produtores de eventos, estilistas e escolas de moda para a afirmacdo da moda
brasileira como um campo.

As analises de Bergamo sdo importantes para que introduzamos algumas
consideraces sobre a propria estruturacdo da moda no pais, assim como para
avaliarmos o entendimento que os produtores possuem sobre si mesmos como
agentes desse campo. O trabalho de Bergamo é um marco na producdo académica
sobre moda no Brasil, pois € o primeiro a discutir a existéncia de um campo de
moda no pais. O autor acompanhou, no decorrer dos anos 1990, 0s primeiros
esforcos dos agentes brasileiros em organizar a producdo de moda nacional que, até
aquele momento, ndo possuia um lugar definido na sociedade brasileira. Para

Bergamo (2007), os eventos de moda que comegam a ser realizados no final desta

55 Bonadio (2010) contabiliza, para o periodo de 1926 até 2010, 533 pesquisas entre teses e
dissertacoes.

%6 Podemos observar pelo levantamento realizado por Bonadio (2010) que grande parte dos
trabalhos que abordam a industria de moda recente no Brasil, seja em seus aspectos produtivos, seja
sobre sua estrutura e organizacdo, é das areas de Administracdo, Economia, Engenharia e alguns da

area de Ciéncias Sociais, centralmente da Sociologia.
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década em S&o Paulo sdo os responsaveis pela possibilidade de se constituir um
campo para a moda no pais, uma vez que fornecem a moda brasileira uma cidade
de referéncia, assim como organizam o calendario da producdo local,
sistematizando-o e incorporando, em decorréncia, uma série de elementos
simbolicos proprios a producao criativa que ndo possuiam um espaco consolidado
até aquele momento. Essa afirmacdo simbolica ocorre porque esses eventos
permitiram que uma série de atores se encontrasse e pudesse trocar informacoes
entre si, de maneira a constituir os valores a ser disseminados pelo campo: valores
estes que, para Bergamo, poderiam ser sintetizados naquilo que denomina de
“experiéncia do status”.

Como acentuado, Bergamo (2007) analisa o campo da moda por meio da
nogdo de “experiéncias sociais”: para 0 autor, cada um dos agentes — de acordo com
sua propria posicdo e com o lugar do outro nessa estrutura — possui vivéncias
particulares que os definem como individuos nessa conformacao. Essas vivéncias
variam de acordo com o tipo de envolvimento desse agente com cada uma das
instancias do campo da moda: o desfile, por exemplo, seria um dos espacos de
envolvimento possiveis, ja que cada um daqueles que dele participa — como criador,
modelo, publico, jornalista, etc. — esta estabelecendo um tipo de relacao social com
o0 todo e com os participantes. No caso especifico do desfile, os envolvidos tém
ainda a possibilidade de traduzir publicamente a experiéncia que essa interagao
representa, renovando suas relagdes sociais com os demais, além de avaliar seus
juizos sobre si e sobre os outros. O interesse do autor, desse modo, estd no modo
como cada um dos agentes vivencia as experiéncias particulares em sua relagdo com

0s demais agentes, uma vez que as mesmas

permitem envolvimento com a moda, [mas também] permitem formas especificas de
envolvimento com a sociedade que as rodeia. Essas pessoas estdo diante de sances,
deliberagdes, juizos de valor, apreciacOes e depreciagdes, promogdes e condenacdes.
Estdo, portanto, diante de uma série de mecanismos sociais que sdo acionados para
regular, aprovar ou reprovar suas acfes, que fazem com que as experiéncias
individuais em jogo sejam indissociaveis das experiéncias sociais possiveis que cada
uma delas possa vivenciar. Criagdo, consumo, consultoria, producdo de moda,
jornalismo, fotografia, propaganda sdo algumas dessas formas possiveis de
envolvimento com a moda, assim como sdo experiéncias sociais especificas que vém
acompanhadas de seus proprios procedimentos de conduta e avaliagdo (BERGAMO,
2007, p. 26).

Interessado nessas experiéncias, 0 autor avalia como essas relacfes sao

produtoras de sentido simbolico para os agentes. Aponta que a maior parte das
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reflexdes considera, comumente, que a moda possui um epicentro, o desfile, o que
conduziria a um problema de anélise, uma vez que as discussdes acabariam por
tomar o estilista ou designer de moda como o foco de atencdo ou como a
experiéncia central e mais importante para a analise. Como decorréncia dessa
perspectiva, € gerada uma hierarquia que coloca as pessoas e grupos mais proximos
dos estilistas em seu apice. Essa percepc¢do produz ainda uma visao de que a cria¢ao
é a atividade mais importante da moda, j& que os criadores estdo no centro. Essa
crenca faz parte da ilusio de que fala Bourdieu (2008): para Bergamo, essa
conviccdo compartilhada pelos agentes do campo de que o centro da moda esta no
desfile e, mais especificamente, no criador acaba por ser comprada pelos
pesquisadores, que terminam por dar especial énfase, em suas analises, ao estilista,
conduzindo-os a deixar de considerar o conjunto de atividades e demais
experiéncias envolvidas no processo. Esse modo de perceber o campo da moda
aproxima Bergamo das reflexdes de Becker (2010), uma vez que, por um lado,
acentua que o trabalho do criador é comumente tomado como o mais importante na
criacdo artistica e, de outro, revela o carater coletivo da producdo simbdlica no
trabalho artistico.

Assim, para Bergamo, a analise ndo deve estar centrada no criador de moda,
mas nos diferentes sentidos que séo atribuidos pelos agentes envolvidos a esse
complexo de acOes e valores simbolicos que compdem o campo da moda. Para o
autor, por “sentido entende-se a sinalizacdo de um caminho, de uma direcdo a ser
adotada e que possibilita ao individuo uma tomada de posicéo diante dos fatos e das
pessoas ao seu redor” (2007, p. 45 — grifo no original). Segundo Bergamo, séo esses
sentidos o centro da moda: eles orientam a maneira como 0s agentes organizam o
mundo e as pessoas com as quais lidam.

Bergamo demonstra que embora diversos sentidos se apresentem, ou seja, que
varias maneiras de se posicionar existam entre os envolvidos com o campo da moda,
a maioria baseia-se em um mesmo modo de organizar o mundo, qual seja, aquele
que valoriza a Alta Cultura. De acordo com Bergamo, a moda que se organiza em
torno dos desfiles e das revistas refor¢a, a todo tempo, uma ldgica que apresenta e
legitima a ordem social hierarquica que posiciona as elites no topo, elites que sdo
reconhecidas como a referéncia para o0 bom gosto. Revela ainda, ao analisar as

escolas de moda, que as mesmas ensinam os alunos a confirmarem, “por meio da
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reedicdo e da imposicdo de seu olhar — ou, mais especificamente, da imposicdo de
um sentido, uma distancia social cuja prerrogativa consiste no bom exercicio de
uma ordem de privilégios” (2007, p. 80). Assim, ao analisar as experi€ncias sociais
dos individuos envolvidos com a moda no pais, Bergamo demonstra que suas
praticas contribuem para a conservacdo de suas posicdes na hierarquia social
existente.

Fazer parte do mundo da moda, para Bergamo, exige, dos individuos
envolvidos, provas de que eles possuem o direito de pertencer a tal espaco, o
“direito de entrada”, como define. Ao entrar nesse mundo, 0 agente adquire um
status relacionado a seu pertencimento, mas, como retorno, é constantemente

pressionado a fornecer elementos que confirmem seu direito. Como indica:

O direito de entrada consiste, basicamente, em dar provas necessarias de que aquele
espaco esta sendo ocupado pela pessoa certa. Compreendé-lo, com isso, significa
compreender a dindmica propria dos valores sociais em jogo e como tais valores
imprimem um sentido as ac¢Ges individuais [...]. Significa compreender que se esta
diante de um tipo particular de racionalidade que atribui valores especificos para tais
individuos e suas acfes, capaz de dotar a vida de cada um deles de significado
(BERGAMO, 2007, p. 70).

Considerando a necessidade de lutar por sua entrada e de garantir sua
permanéncia, os criadores devem constantemente provar que sua leitura da
sociedade esta alinhada com a Alta Cultura ndo apenas nacional, mas mundial.
Assim, quando o pais esta inserido em um roteiro internacional de moda, esses
estilistas tém de comprovar que estdo cientes das tendéncias mundiais, viajar pelos
principais pontos de referéncia cultural e confirmar essa pertenca ndo apenas
individual, mas do pais, no mercado global de moda (MICHETT]I, 2012a).

Como acompanha a sistematizacdo do campo da moda no Brasil, o autor
percebe as tentativas dos primeiros criadores para confirmar seu lugar nessa
hierarquia e aponta que um recurso frequentemente acionado era a aproximacgao
com o campo da arte. Bergamo entende que o esfor¢o em relacionar essas areas
ocorre em razdo de o campo da moda ndo possuir, naguele momento, regras
proprias estabelecidas, problemas de um campo em constituicdo. Como
decorréncia, os produtores buscam elementos no mundo da arte como referéncia
para sua atividade, pois, segundo Bergamo, esse campo €, tradicionalmente,
percebido como o espago criativo primordial. O autor observa, correntemente,

estilistas, em seus desfiles, fazerem mencdes a praticas encontradas em exposi¢oes


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

2. Entrando no campo de analises sobre a moda 91

e performances de teatro, assim como esforcos em remeter a textos literarios ou
movimentos artisticos. Assim, indica que “cada momento do desfile pode
representar uma oportunidade para certificar que ha uma ligacdo entre ele [o
criador] e um evento propriamente artistico, cada desfile é, igualmente, uma nova
oportunidade para tal ligagdo. Ou, mais especificamente, uma nova oportunidade
para certificar seu direito de pertenga ao campo da criagao” (2007, p. 100).

O principal desafio para os produtores do campo da moda, no entanto, esta na
relacdo inevitavel estabelecida entre sua pratica e o dinheiro: ainda que seja
compreendida como uma atividade criativa, o investimento criativo € voltado para
a reproducdo em série dos artigos desenvolvidos, e esses objetos serdo sempre
produzidos para serem vendidos e, consequentemente, para a producdo de mais
valor. Esse é o principal conflito para os estilistas que tém de ver suas criacdes
serem equiparadas a produtos comuns de mercado.

Esse tipo de questdo é bastante contemporanea, uma vez que, como ja
apontado, € recente a constituicdo de um campo da moda no pais, uma vez que até
0s anos 1990 ndo havia uma sistematizacdo entre os diferentes trabalhadores do
setor de producdo de vestuario. A atualidade dessa questdo também remete a outro
elemento que é de especial relevancia para esta pesquisa e que nos foi sugerido a
partir da leitura da tese de Micheli Michetti, qual seja, a insercdo da moda brasileira
no mercado mundial. Defendida em 2012 no programa de Sociologia da UNICAMP
sob orientacdo de Renato Ortiz, a autora discute o processo de mundializacdo em
que esta inserida a moda brasileira no século XXI, defendendo que as trocas com
0s paises europeus, desde o periodo colonial, ja introduziram o pais em um contexto
de trocas com essas nagOes, e esses intercambios incluiam o vestuario. Essas
relacGes posicionaram o Brasil, como decorréncia da propria estrutura capitalista,
como um produtor de matérias primas para a industria — essencialmente o corante
pau-brasil que, como destacam Braga e Prado (2011), demonstra que 0 vestuario é,
desde o principio, uma das relagdes que definem o pais — e reprodutor das formas e
ideias provenientes dos paises centrais. A Idgica dessa relacdo permaneceu a mesma
durante a maior parte da historia de nosso pais, sendo alterada apenas, segundo
Michetti (2012a), no final dos anos 1990, quando reflexos de mudangas no contexto

geopolitico mundial produziram efeitos nas relac6es entre as diversas nagoes.
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Como nos informa a autora, o fim da Segunda Guerra Mundial, que conduziu
a formacdo de organismos internacionais como a Organizacdo das Nagdes Unidas
(ONU) durante a segunda metade década de 1940, alterou o jogo de forcas existente
até o momento. Nas décadas seguintes a criagdo da ONU, iniciam-se 0s processos
de descolonizacédo dos diversos paises africanos e asiaticos nos anos 1960, assim
como surgem diversas discussdes sobre a cultura e as trocas culturais desiguais
entre as sociedades do mundo, do mesmo modo que sdo inseridos nos debates o
tema do desenvolvimento e erradicacio da pobreza. E nas décadas de 1950 e 1960
que surgem alguns dos livros de autores africanos e asiaticos hoje considerados a
origem dos questionamentos pds-coloniais. O cinema de paises periféricos, como é
o0 caso do Brasil, comeca a apresentar sua leitura de sociedade no mesmo periodo.
As agéncias da ONU responsaveis por discutir as questdes culturais — centralmente
a Organizacdo das NacbGes Unidas para a Educacdo, a Ciéncia e a Cultura
(UNESCO), também criada durante a década de 1940 — iniciam um processo de
valorizacdo das culturas locais, acentuando a importancia da preservacdo da
diversidade, a fim de combater a ameaca de homogeneizacdo decorrente dos
processos de mundializacédo, especialmente aquele proveniente dos Estados Unidos
da Ameérica, que, por meio de seu cinema, divulgava seu American Way of Life ao
redor do globo (MATTELART, 2005). A noc¢do de diversidade cultural ganha, a
partir desse momento, cada vez mais espacgo entre as discussdes sobre as sociedades

mundiais, sendo, em 2002,

reconhecida como “patrimdnio comum da humanidade” e sua defesa foi considerada
uma obrigacdo ética e pratica, inseparavel do respeito a dignidade humana. O
conceito de “diversidade” estipulava que a pluralidade é requisito necessario a
liberdade e que, em termos politicos, o pluralismo é inseparavel de uma sociedade
democratica (UNCTAD, 2010, p. 243).

Assim, podemos afirmar que todos esses eventos, entre outros, contribuiram
para uma modificacdo no modo como os paises se compreendiam e entendiam o
outro nas relacGes entre as nagdes: ainda que as diferencas culturais permanegam
sendo motivo de conflitos, a valorizacdo e preservacdo das caracteristicas das
diversas etnias tornaram-se foco de debate nas diversas nac¢des e nas discussdes que
se estabeleceram entre elas e 0os demais organismos internacionais.

Para Michetti (2012b) essas mudancas produziram efeitos de longo prazo que

conduziram, apos as crises econémicas de proporc¢des globais que se somam desde
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o final dos anos 1970, a uma maior abertura as diversidades das culturas do mundo.

Nesse sentido, a autora aponta que:

A despeito do que supuseram algumas analises que imputavam ao processo de
mundializacdo o poder aniquilar diferencas, é nesse contexto que a diversidade seré
transformada em meta-discurso erigido como uma nova forma de “resolver” a
questdo da diferenca. Logo, diversidade e globalizacdo ndo séo termos antitéticos;
sdo, antes, relacionalmente constituidos. Quando olhamos além da polaridade
simplista oriunda de dualidades analiticas, podemos notar que tanto a diversidade
qguanto a globalidade se transformam em valores nos dias atuais e ambos s&o
reciprocamente referidos e tributarios de um mesmo processo historico (MICHETTI,
2012b, p. 188).

O mundo da moda foi um dos setores em que ocorreu, segundo a autora, uma
ampliacdo na recepc¢do das informacdes que vinham de paises periféricos, que
passam a ser percebidos como fontes de novidades para os centros de producao
tradicional de cultura. Assim, as trocas entre esses paises comecam a se ampliar no
sentido de os paises referéncia na producdo de moda iniciarem um processo de
reconhecimento das modas-mundo, maneira como Michetti denomina as modas dos
paises de fora do eixo central. E evidente que ndo ha uma alternancia de posicoes
entre essas nagoes, pois Paris, Londres, Mildo e Nova lorque permanecem sendo 0s
focos de criacdo legitimados por essa industria. Contudo, outros locais, como é o
caso de Sdo Paulo e Rio de Janeiro, assim como algumas cidades da Asia, sao
inseridos em um calendario de moda internacional como produtores de criacdes
préprias. Ocorre nesse periodo, como destaca Netto (2011), uma mudanca do
padrdo de percepcdo sobre a esfera de producgédo cultural. Se anteriormente, 0
universal era visto como um elemento valorativo — e podemos incluir uma moda
europeia que se vende como o padrao estético —, a variedade torna-se “a maior das
béncdos”, a ponto de ser incentivada pelas organizagdes como a UNESCO,
mencionada pelo autor, e por diversas politicas em nivel internacional que tém
como objetivo preservar as diferencas culturais. Como destaca, “é a diversidade que
passa a assumir o sinal positivo, que antes o universal detinha, restando para este a
negatividade” (Netto, 2011, p. 222/3). O que se revela mais curioso, no entanto, é
que esse diverso (particular) é utilizado para afirmar as identidades dos povos
(grupo/universal) ao redor do mundo. Netto lembra que a identidade de um grupo
¢, ela mesma, uma “realizagdo do universal” (Idem, p. 226), na medida em que a
identidade da coletividade deve se superpor ao que o individuo possui de particular.

Assim, para 0 soci6logo, embora a diversidade receba o sinal de positivo
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mundialmente, ela demanda necessariamente uma universalizacdo local, de
maneira que particular (diverso) e universal ndo se opdem de fato, mas dialogam,
revelando uma permanente negociagdo. Esta ultima, contudo, ndo é livre, sendo
mediada pelos grandes centros difusores de cultura que determinam os limites desse
diverso quando transformado em produto cultural, que deve, curiosamente, se
enquadrar nos padrdes universais — agora ndo de um povo, mas do mercado — para
a aceitacdo global.

Pode-se mesmo considerar que a constituicdo do campo da moda no Brasil
no final da década de 1990 é parte — e consequéncia — desse processo mundial de
abertura para essa pretensa diversidade cultural do mundo pregada pela ONU ja ha
algumas décadas. E relevante ressaltar, contudo, que a manutencio desse novo
lugar depende, em parte, da capacidade dos produtores locais de administrar essa
diversidade, fator que revela a importancia da disseminacdo desse conceito para as
nacGes periféricas: como aponta Michetti (2012a), existe uma verdadeira
negociagdo da brasilidade, a universalidade de ser parte desse povo, e da
diversidade, a particularidade desse mesmo povo, pelos criadores de cada um dos
paises que utilizam no exterior a cultura nacional a seu favor de acordo com a
posicdo que possuem no mercado mundial de moda. Esse mercado passa a ter a
diversidade cultural como parametro para a criag¢ao, transformando mesmo a nogéo
de diversidade em quase um sinénimo deste Ultimo: os produtores sdo considerados
mais criativos na medida em que sdo capazes de administrar da melhor maneira
possivel a diversidade de sua cultura. Foi a partir da tese de Michetti que pudemos
refinar a pergunta sobre a interferéncia das formulacGes produzidas por esses
organismos internacionais na definicdo da producdo de moda brasileira e mundial.

**k*k

As alteracdes ocorridas na moda brasileira descritas nas Gltimas se¢fes sao
fundamentais para a compreensdo das atuais acfes que vém sendo postas em pratica
no contexto nacional. Apenas ap0s a sistematizacdo do campo em torno de uma
industria da moda, iniciada nos anos 1990, tornou-se viavel para os diversos agentes
envolvidos — entre eles estilistas, académicos da area, empresarios do setor, etc. —
atuarem com fins de repensar algumas das atividades desse mesmo campo como
praticas ndo apenas voltadas para a producdo de objetos industriais, mas como

manifestagcbes culturais desenvolvedoras de bens criativos, desencadeando as
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diversas mudancas que podemos observar contemporaneamente e que serao
analisadas nesta tese. Acreditamos, assim, que os ultimos anos do século XX foram
fundamentais para a construgdo da légica interna desse espaco, e essa organizagao
permitiu a recente aproximacdo entre campo da moda e o Ministério da Cultura,
assim como estimulou disputas internas e o questionamento de determinadas
hierarquias, na medida em que possibilitou o surgimento de novos lugares sociais
para os individuos e grupos envolvidos com a producdo de artefatos de moda no
pais.

Foi também nos anos 1990 que se iniciou na Australia o processo de discussao
sobre os setores da economia definidos como criativos. Segundo Friques (2013, p.
4), o debate internacional sobre a economia criativa surge quando o governo
australiano e, posteriormente, o britanico passam a pensar o papel do Estado no
desenvolvimento cultural de seus paises. E na Inglaterra que se identifica a
necessidade de politicas publicas especificas para as industrias criativas, utilizando-
se como argumento que as atividades culturais continuaram recebendo seu publico
tradicional mesmo com a recessao e a crise que reduziram o consumo de bens em
geral, uma vez que os espectadores ndo deixaram de ir a exposi¢des, cinemas e
teatros, assim como visitar pontos turisticos importantes das cidades. Foi também
na Inglaterra que cunharam o termo “industrias criativas”, ampliando a nogdo de
indUstrias culturais que vinha sendo usada até 0 momento para definir esses campos.

O potencial da economia criativa ganhou espaco nas discussdes
internacionais, conduzindo a uma reflexdo sobre o tema nos organismos
responsaveis pelo tema na ONU, especialmente na UNESCO. Em pouco tempo,
foram realizadas conferéncias e iniciados estudos sobre o assunto na Conferéncia
das Nacdes unidas para o0 Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD), uma vez que
se identificou que os setores da economia criativa viabilizavam uma fonte de renda
permanente nos paises periféricos. Essa discussdo tem na nocdo de diversidade
cultural um de seus grandes fundamentos, posto que entende a valorizacdo das
atividades criativas como um dos motores da preservacao das varias culturas locais.
Foi nesse contexto que surgiu o principal Relatorio de Economia Criativa da ONU
e que sdo postos em movimento processos de formalizagdo de 6rgdos do governo
brasileiros responsaveis por gerir esse setor da economia, tema que sera discutido

de maneira mais aprofundada mais adiante. Antes de discutir esses elementos, no


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

2. Entrando no campo de analises sobre a moda 96

entanto, é necessario fazer algumas observacdes sobre o Relatério de Economia
Criativa, um dos principais resultados dos debates desenvolvidos pela UNCTAD,

assunto que seré tematizado no préximo capitulo.
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3
Organismos supranacionais na definicao da economia
criativa: o relatério da UNCTAD

Neste capitulo, traremos os resultados da leitura do documento sobre
economia criativa publicado pela UNCTAD, agéncia especial das Na¢bes Unidas.
Esse texto nos interessa na medida em que entendemos que ele da suporte as
tomadas de posi¢do que vém sendo postas em préatica pelos agentes relacionados a
moda no Brasil. O documento foi lido integralmente, mas traremos apenas uma
sintese analitica com o0s pontos que consideramos mais centrais, seguindo a
metodologia apresentada na introducdo da tese, a fim de que, nos demais capitulos,
seja possivel avaliar as acOes realizadas localmente a partir dessa perspectiva
supranacional.

Como ja indicado nos capitulos anteriores, a aproximacao entre a moda e 0
Ministério da Cultura — MinC — esta sendo realizada por meio das no¢des em torno
da economia criativa. Friques (2013, p. 1) aponta que, desde que se tornou alvo de
atencdao nos paises centrais, “os debates acerca do desenvolvimento passaram a
girar, gradativamente, em torno de uma nova expressdo: a economia criativa”, o
que revela o vinculo estabelecido entre a cultura/criatividade e as questdes de
desenvolvimento, especialmente no que tange aos aspectos econémicos. Para o
autor, o termo tornou-se o ponto de partida para a reflexdo e tomada de decisdes em
torno de uma série de importantes questdes sobre o crescimento nas sociedades
contemporaneas. A discussao sobre os setores criativos foi introduzida na agenda
econdmica e de desenvolvimento internacional durante a Conferéncia Ministerial
da UNCTAD XI em 2004, realizada em S&o Paulo, momento em que j& se percebia
0 potencial da economia criativa na promog¢do das economias dos paises em
desenvolvimento, menos desenvolvidos (PMD) e dos pequenos estados insulares
em desenvolvimento (PEID). Desde entdo, a UNCTAD apresentou uma série de
iniciativas com o fim de promover o setor nos niveis internacional e local, criando
no mesmo ano o “Grupo Informal Multiagéncias das Nagdes Unidas sobre

Industrias Criativas” englobando a Organizagao Internacional do Trabalho (OIT),
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0 Centro de Comércio Internacional (CClI), a prépria UNCTAD, o Programa das
Nacdes Unidas para o desenvolvimento (PNUD), a UNESCO e a Organizacao
Mundial de Propriedade Intelectual (OMPI), a fim de manter dialogos regulares
sobre o tema: o Relatério de Economia Criativa (REC) é um dos resultados dessas
discussdes.

Também no Brasil a tematica passou a receber atencdo em 2004, durante a
mencionada conferéncia, mas a transformacéo desse interesse em praticas politicas
ndo foi imediato. Apenas em 2011, o governo brasileiro instituiu uma secretaria
especial voltada para os assuntos relacionados ao tema: a Secretaria de Economia
Criativa (SEC), vinculada ao MinC, que sera objeto de analise um pouco mais a
frente. A nocdo de economia criativa, contudo, recebeu, desde o inicio, criticas
substanciais, como aquela apontada por Szaniecki (2012a, p. 179), que entende a
mesma como reducionista, uma vez que fornece centralidade aos aspectos
econémicos da criatividade e da cultura, diminuindo, em sua perspectiva, elementos
mais importantes, quais sejam, a “produgdo e distribuicdo de riqueza material e
imaterial — que é desenvolvimentista, mas que é, sobretudo, social e cultural —
incalculavel”. Considerando os elementos introdutérios REC é possivel perceber
que a importancia fornecida aos elementos economicistas da producéo cultural esta
alinhada com os objetivos da ONU de gerar renda e empregos (redugéo da pobreza),
de maneira que a criatividade e a cultura estdo, de fato, sendo abordadas segundo
uma perspectiva primordialmente desenvolvimentista, ainda que questbes de
preservacdo da diversidade e acesso a cultura também aparecam como essenciais
para a organizagdo. Assim, como ¢ indicada no proprio relatorio, a “perspectiva da
economia criativa enfatiza o impacto econdmico direto da produgdo cultural e
criativa para os mercados e para a vida social” (UNCTAD, 2010, p. 36): nessa linha,
os estudos de caso sobre as nagdes e seus investimentos na economia criativa
apresentados no capitulo 2 do REC sdo mediados, quase sempre, pela discussdo
sobre seu impacto direto ou indireto na reducdo das desigualdades sociais.
Considerando essa abordagem da instituicdo, acreditamos que a énfase atualmente
fornecida pelos diversos governos aos aspectos econdémicos do campo criativo
relaciona-se com essa perspectiva desenvolvimentista da ONU, viséo esta que se
alinha aquela das nacdes europeias, tendo o Reino Unido como centro irradiador,

que perceberam nas areas criativas um enorme potencial ja no final do seculo XX.
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As discussfes em torno do tema datam do inicio dos anos 1990. Seus
primeiros usos foram feitos pelo governo australiano como uma reflexdo sobre o
papel do Estado no desenvolvimento cultural do pais. ApGs reconhecer que a
criatividade impulsionava um setor particular de atividades que necessitavam de
atencdo e de politicas publicas de estimulo especificas, o Reino Unido, em 1997, ja
debatia como o governo atuaria no setor, desenvolvendo uma ampla pesquisa em
que se buscou identificar as industrias criativas mais promissoras do pais: percebeu-
se que essas seriam as &reas com maior potencial em um mundo cada vez mais
interessado nos produtos resultantes da utilizacdo intensiva do conhecimento.
Assim, os britanicos puderam, ja no fim do século XX, “reposicionar sua economia
como uma economia impulsionada pela criatividade e inovagdo em mundo
globalmente competitivo” (Idem, p. 6), estimulando a relacdo do Estado com
praticas que comumente ndo sdo percebidas como geradoras de divisas para a
economia, mas também permitindo uma aproximacao ainda mais profunda, uma
vez que ela ja ocorre desde a entrada das grandes corporacbes no ramo
entretenimento, entre os modelos de relagdes tipicos da légica capitalista e a
producdo dos artefatos culturais.

Como destaca ainda Friques (2013), essa atencdo fornecida pelo governo
inglés conduziu a uma definicdo das industrias criativas que englobou ndo apenas
as artes tradicionais, mas uma série de outros setores produtivos que até entdo ndo
eram entendidos dessa maneira, mas que movimentavam uma grande quantidade
de dinheiro e empregavam um consideravel nimero de pessoas em setores nos quais
a criatividade era o centro da atividade. E interessante contextualizar brevemente
0s posicionamentos adotados no Reino Unido ap6s a pesquisa, uma vez que seu
ineditismo orientard boa parte das acGes futuras de outros governos e mesmo da
ONU, ainda que com o objetivo de se diferenciar. Vale acentuar desde ja, no
entanto, que a percepcéo briténica aproximou a criatividade da noc¢ao de inovacéao
cientifica e tecnoldgica e forneceu grande énfase as habilidades individuais como o
motor do desenvolvimento de solucGes para os problemas cotidianos, conduzindo
a um contexto no qual o lucro é angariado por meio da exploracdo dos direitos
exclusivos de propriedade intelectual e que acentua a visdo romantizada de “dom”
inato, na medida em que enfatiza a capacidade criativa/inovadora como uma

propriedade exclusiva de alguns individuos especialmente dotados.
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Antes de prosseguirmos, contudo, devemos lembrar que 0 modo como as
diversas instituicbes envolvidas se posicionam no que se refere a economia criativa
é entendido como tomadas de posicdo (BOURDIEU, 2005), ou seja, acOes
interessadas em uma disputa por poder. Nesse sentido, concordamos ainda com
Alves & Souza (2012, p. 124 — grifos nossos) quando apontam que as no¢des em
torno da economia criativa séo manipuladas pelos diversos agentes em prol de seus
objetivos e que, por conseguinte, é fundamental compreender essas acfes como
uma “formulagdo nativa”. E relevante apresentar uma citagio algo longa, mas que

esclarece essa compreenséo dos autores:

Para compreender o processo de profusdo e legitimacdo do tema e da categoria de
economia criativa e, por conseguinte, as suas implicagcbes econdmicas e préticas é
necessario tratar o tema/categoria como uma formulacdo nativa. Essa visada
metodoldgica permite enxergar com clareza 0s usos tedrico-praticos do
conceito/tema de economia criativa, assim como os distintos interesses politico-
institucionais que se acomodam e se formam em torno do tema da economia criativa.
Urdida a partir dos transitos relacionais entre as escolas de negécios (notadamente
europeias), 0s governos nacionais (principalmente o governo do Reino Unido e o
governo australiano) e as agéncias transnacionais (como a UNESCO e a UNCTAD),
no decurso das duas Ultimas décadas, a categoria de economia criativa € uma sintese
tedrica nativa, utilizada por uma miriade de novos agentes econdmico-culturais para
justificar e implementar politicas econdmico-culturais e, por conseguinte, a criagdo
de novos negdcios culturais. Com efeito, importa tomar o conceito ndo como uma
categoria analitica (forjada pelo artesanato intelectual das ciéncias sociais), mas
como um conceito (um meta-discurso) mobilizado por diversos agentes econdmico-
culturais para justificar acfes e legitimar novas visadas, assim como para ampliar o
escopo dos mercados culturais. Em outros termos, importa muito mais 0s usos
praticos do conceito e as suas implicages politico-econdmicas e muito menos o
eventual potencial explicativo e interpretativo do mesmo. Nesse sentido, é
significativamente mais fecundo compreender como 0s investimentos normativos,
econdmicos, politicos e culturais em torno da criatividade e dos processos criativos
tém alterado o estatuto social da criatividade e produzido uma nova hierarquia
artistico-cultural no Brasil.

A partir dessa compreensdo dos conceitos, acreditamos que nos
aproximaremos de maneira mais apropriada dos documentos, uma vez que sera
possivel se afastar de uma perspectiva que toma as no¢des apenas por meio de seus
usos tedrico-analiticos. Categorizando as mesmas como praticas, torna-se mais
evidente a importancia de cada uma dessas publicacGes — como tomadas de posicao
—no contexto contemporaneo das acoes politicas dos agentes publicos ou privados,
uma vez que ficam mais claras seu lugar como agdes interessadas. Além desse fator,
nos interessa especialmente o resultado que essas agdes terdo na producdo de novas

hierarquias no campo, como também é sinalizado pelos autores. Seguiremos para
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as observacOes sobre o tratamento fornecido a economia criativa pelo governo
britanico.

3.1.
Desindustrializac&o e politicas publicas: o papel do Reino Unido na
definicdo da economia criativa

O crescimento, ou melhor, a popularizacdo da economia criativa esta
diretamente relacionada com as mudancas propostas pelo governo britanico. Ainda
que as primeiras reflexdes tenham ocorrido na Australia e o conceito de nacgéo
criativa tenha sido 1a pela primeira vez mencionado, foram as discussdes no Reino
Unido que trouxeram ao centro do debate o tema da criatividade como insumo para
as atividades produtivas. Tal processo ocorre ja no final do século XX, apo6s o
processo de desindustrializacdo inglés, momento em que h& uma reducédo
generalizada de empregos no setor industrial do pais. De acordo com Oreiro & Feijo
(2010), adefinicao classica de desindustrializacao remete a essa reducéo continuada
da participacdo do emprego industrial no todo do nimero de empregos de um pais
ou regido. Esse processo teria sido iniciado nos anos 1970 nos paises europeus
desenvolvidos e a partir dos anos 1990 nos paises latinos e do eixo Sul que tiveram
uma industrializacdo tardia, como é o caso do Brasil. Com a crise financeira
global®, torna-se necessario pensar em alternativas para o reaquecimento da
economia. E exatamente nesse momento que surge a reflexdo sobre a criatividade

como insumo para o trabalho.

E quando as ditas “economias avancadas” se desindustrializam que “fazer dinheiro
com ideias” torna-se plausivel, sendo necessario. E no momento em que se
desmantela a “condi¢@o salarial”, para usarmos os termos de Robert Castel, que John
Hawkins [um dos principais formuladores dos conceitos de economia criativa e
defensor do tema] vai estatuir que “ja ndo podemos mais falar em empregados das
8h as 18h”, mas de empregos criativos e flexiveis. E quando o PIB cresce enquanto

57 De acordo com Bresser-Pereira (2010), a crise global de 2008 — uma crise gerada pelo alto
nivel de especulagdo financeira e pela desregulacdo dos mercados — foi uma das mais profundas
crises econdmicas e sociais experimentadas desde a grande depressdo de 1929, com aumentos
expressivos nos nimeros de desempregados e subnutridos em todo o mundo. Para o autor, essa
conjuntura é uma decorréncia da financeirizacdo da economia — definida pelo autor como “um
arranjo financeiro distorcido, baseado na criacdo de riqueza financeira artificial” e que, dessa
maneira, ndo esti conectada com a producado real dos bens e servicos — e do sistema econbmico
vigente, o neoliberalismo, que se caracterizaria ndo apenas como um liberalismo sem precedentes
das relagdes econdmicas, mas também por uma sistematica, ainda que ndo declarada, préatica de
exploragdo sustentada por uma “ideologia hostil aos pobres, aos trabalhadores e ao Estado de bem-
estar social”. Ainda segundo Bresser-Pereira (2010), a profundidade da crise poderia ter sido evitada
caso os Estados-nacdo democraticos tivessem se posicionado contra a total desregulamentacédo dos
mercados, prevenindo-se, assim, contra aquela que pode ser considerada um dos efeitos recentes
mais perversos das inevitaveis instabilidades do capitalismo.
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a renda das familias e 0os empregos diminuem gue se torna preciso pensar em outros
tipos de trabalho. No é a toa que os ventos da economia criativa sopram inicialmente
da desindustrializada e financeirizada Londres. Entretanto, se, por um lado, o
movimento de deslocalizacdo da producdo industrial implica em uma relocalizacdo
da mesma em areas onde os custos sdo mais baixos; por outro lado, o processo de
acumulacdo s6 passard por essas regifes para ganhar mais flexibilidade, o que
significa que aquelas nog¢des fardo sentido também nesses lugares, mas um sentido
bastante diferente. Em algumas regides e em alguns setores, a flexibilidade,
acompanhada de inovacéo, informacao, criatividade, consistira em um trunfo. Em
outros, ela serd vivida como destino, como a alcunha da precariza¢do. (MICHETTI,
2012b, p. 176)

Esse contexto de desindustrializacdo inglés conduziu a elei¢cdo dos
trabalhistas comandados pelo primeiro-ministro Tony Blair e € concomitante a
emergéncia da denominada sociedade da informacdo ou sociedade do
conhecimento. Essa nova ordem social é caracteristica dos contextos pés-industriais
europeus e seu crescimento ocorreu com o advento das tecnologias de informacéo
e comunica¢do. Como indica De Marchi (2012a), essa sociedade esta fundamentada
essencialmente nas atividades do setor de servicos, sendo que esse ambiente se
caracteriza por uma mudanga fundamental: em vez da utilizagdo intensiva do capital
trabalho orientado para uma fabricacdo de produtos em massa como origem da
producdo de mais valor, a economia volta-se para o uso da informacéo — um capital
de base intelectual — e para a comunicacdo dos conhecimentos que séo utilizados
com o fim de produzir bens criativos e inovadores. Nesse momento, as atividades
ditas simbdlicas passam a ser consideradas como recurso para o desenvolvimento
e, no caso britanico, sdo percebidas como ‘“‘capazes de tornar a economia pos-
industrializadas do Reino Unido competitiva em uma economia globalizada” (DE
MARCHI, 2012a, p. 3/4), de maneira que se passa a investir ndo mais centralmente
no desenvolvimento de produtos industrializados, mas sim em uma insergédo no
mercado de bens e servigos criativos devido a seu alto valor agregado, valor este
centralmente angariado por meio dos ativos da propriedade intelectual.

Para o autor, nessa sociedade do conhecimento, uma énfase maior é fornecida
a criatividade e tal centralidade esta alinhada com o objetivo dos governos de
promover desenvolvimento econdémico: nessa ldgica, entende-se que a criatividade
conduz a inovacéo, sendo que esta ultima é percebida como o motor do crescimento.
Como decorréncia, a cultura perde espago como objeto de politicas publicas, ja que
a criatividade e a economia criativa, por extensdo, passam a ser equiparadas a

propria nogdo de desenvolvimento. Com essa percepgdo do setor criativo como a
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grande forca econdmica da nova Gré-Bretanha, foi lancado o projeto Creative
Britain, em que o Estado se torna o principal responsavel por fomentar os setores
criativos. Ainda que possua o papel de incentivador, caberia, contudo, aos
empreendedores individuais a tarefa de abrir os novos negdcios criativos: nesse
sentido, a economia criativa concede ao individuo o papel de motor da economia,
localizando no centro desse modelo a iniciativa privada, enquanto o poder publico
se torna apenas um facilitador do processo (DE MARCHI, 2012b). Assim, a solucéo
para uma crise de empregos deixa de estar centrada no trabalho do governo como
um fomentador das atividades produtivas tradicionais e se direciona para um
incentivo a autonomia individual, aquilo que vem sendo recentemente denominado
— e estimulado no Brasil, cabe salientar — como empreendedorismo. Como
resultado, criticos ingleses apontaram que esse caminho tomado pelo Estado
britdnico indicava uma retirada do mesmo da responsabilidade com relacdo as
atividades culturais em prol da iniciativa privada, o que privilegiava especialmente
as grandes corporacfes de comunicacdo e midia. Tal postura poderia conduzir,
como consequéncia, a uma maior segregacao cultural, na medida em que o governo
estaria indo na contramao da democratizacdo do acesso, especialmente quando se
fornece grande importancia, como ocorre no caso inglés, aos direitos de propriedade
intelectual (DE MARCHI, 2013).

A definicéo dos setores que comporiam a industria criativa inglesa ficou sob
a responsabilidade do Departamento de Cultura, Midia e Esporte (DCMS), que
encomendou uma pesquisa a fim de definir o setor. No entendimento do 6rgédo, o0s
setores criativos podem ser definidos como as areas “que tém sua origem na
criatividade, na pericia e no talento individuais e que possuem um potencial para a
criacdo de riqueza e empregos atraves da geracao e da exploracéo da propriedade
intelectual” (DCMS apud FIRJAN, 2008, p. 7 — grifos nossos), o que revela grande
énfase as caracteristicas individuais e aos rendimentos privados, como podemos
perceber. A selecdo incluia os setores de publicidade, arquitetura, mercado de artes
e antiguidades, artesanato, design, moda, filmagem, softwares interativos de lazer,
masica, artes performaticas, editoracdo, servicos de computacdo e radio &
televisdo. Essa abrangéncia, como indicado, foi costurada por meio da nogéo de

criatividade:
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Desde logo, o documento resultante [da discussdo do DCMS] definia as inddstrias
criativas, em primeiro lugar, a partir da unido de diversas atividades: culturais
(pintura, musica, danca, cinema etc.), de comunicagdo (imprensa, radio, televiséo),
de desenho (desenho industrial, moda, diversas especialidades de design) e de
tecnologias da informacao (conteldos para internet, jogos eletrénicos, produgédo de
hardwares e softwares). A despeito da singularidade de cada uma dessas atividades,
afirmava-se que todas comungavam de “criatividade”, termo que era definido como
sendo originado a partir da habilidade e talento individuais cujos produtos
apresentavam potencial para geracdo de empregos e riquezas por meio da
exploracdo de propriedade intelectual, outro aspecto que definia essas atividades
(DE MARCHI, 2014, p. 198 — grifos nossos).

Como ¢ assinalado no documento da Federacdo das Industrias do Rio de
Janeiro — FIRJAN (2008, p. 7), as areas consideradas parte do nucleo criativo pelo
DCMS compreendiam centralmente “atividades de servigos e comércio”, sendo que
essa foi a primeira classificacdo realizada que incluiu &reas que, até aquele
momento, ndo eram entendidas como primordialmente culturais, podendo ser
mencionada centralmente a grande industria, como € o caso do setor de design.
Assim, percebemos que é nesse momento que se iniciou a constru¢do de uma nova
abordagem sobre a cultura que deixa de conter apenas as areas tradicionais e passa
a incluir atividades que delas sdo aproximadas. Contudo, esses setores ndo s&o
apropriados sem uma avaliacdo de um “grau de cultura envolvido”, aquilo que foi
denominado pelo DCMS como “testes da cultura”. Vale citar um trecho da
publicagcdo do DCMS citado em Reis (2012):

As “industrias criativas” sdo analiticamente primas-irmas das inddstrias culturais;
diferentes mas obviamente da mesma familia ou atividade. O que elas produzem tem
alto grau de valor simbdlico e funcional. Arquitetura, design, moda, servigos de
computagdo e propaganda sao tipicamente setores criativos, que no mercado tém de
passar pelos testes da cultura e funcionalidade. Anuncios tém de vender produtos,
mas funcionam melhor quando expressam firmemente a cultura. Edificios devem ser
tanto esteticamente agradaveis como funcionais. Design deve incorporar cultura,
mas € indtil se os produtos ndo funcionam direito. Roupas devem ser culturalmente
de vanguarda mas ao mesmo tempo trajaveis. Nem todo edificio, roupa, anuncio ou
peca de design passa por ambos os testes, mas as industrias criativas s&o mais
saudaveis e vitais quando o maior nimero possivel deles passa. (DCMS a apud
REIS, 2012, p. 43).

Tal definicdo foi tomada como referéncia por toda a reflexao posterior sobre
as industrias criativas, ainda que ndo tenha se tornado unanime. Apenas para citar
um exemplo, os Estados Unidos da América, mesmo apos a popularizacdo da verséo
britdnica, optaram por uma classificagdo mais tradicional em que o foco de atuacdo
da economia criativa restringiu-se aos negocios envolvidos na producdo e

distribuicdo das artes, e, como decorréncia, ndo consideraram areas como a
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pesquisa cientifica — que embora ndo apareca na classificagdo inicial do DCMS, é
considerada profissdo criativa por alguns autores que refletem sobre o tema — e a
computacgdo, ambas areas que, embora criativas, ndo sdo habitualmente tratadas
como artisticas. H4 uma grande discussdo sobre a possibilidade de as areas de
pesquisas cientificas fazerem parte dos setores criativos. No entendimento de seus
defensores, qualquer pesquisa possui ideias e criatividade como insumo principal,
e esses ingredientes conduzem a inovacgdo, o que justificaria a inser¢cdo da pesquisa
entre os setores criativos. Para os opositores ndo ha duvida sobre a presenca da
criatividade na producdo da pesquisa: o problema encontra-se no fato de que a
criatividade, quando enfatizada como componente fundamental desses setores,
acaba por “engolir” 0s recursos que poderiam ser investidos nas areas que ndo sdo
tdo inovadoras, como é o caso das artes tradicionais, podendo conduzir a um cenério
em que tendem a receber mais investimentos do que estas Ultimas, em razdo de o
retorno econdmico (lucro) por elas produzido ser muito maior. Essa € uma das
criticas frequentemente retomadas no parlamento inglés. A UNCTAD, como
veremos mais a frente, ndo inclui esses setores entre o grupo criativo. A FIRJAN,
por sua vez, o faz, o que revela diferentes interesses de instituicdes distintamente
localizadas: a FIRJAN atende a industria e a ela importa que a producéo de itens de
alto valor agregado, como aqueles da area de informatica e biotecnologia, sejam
incentivados no pais.

E relevante apontar ainda que a definicdo presente nos documentos do
departamento destaca-se por sua énfase aos direitos de propriedade intelectual
(DPI) que s&o percebidos como o principio gerador de valor da economia criativa.
Tal énfase beneficia cadeias como a de editoragdo de livros e masica, conhecidas
pelo fato de ser comandadas por grandes empresas e enormes conglomerados
internacionais. Vale destacar, por outro lado, que os esforcos de pesquisa na
Inglaterra se destinaram especialmente para o levantamento de dados estatisticos
econémicos, como é o caso de numero de pessoas empregadas, investimento dos
setores publico e privado, participacdo da cadeia no PIB, etc., € 0 mesmo tipo de
levantamento de indicadores foi posteriormente estimulado pela UNCTAD entre
aqueles paises que desejariam desenvolver seus setores criativos.

Como ¢ possivel perceber, toda a logica da economia criativa inglesa — e,

logo, a postura que se passou a adotar em relagdo aos bens culturais — envolveu uma
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realocacdo que pode ser resumida — ainda que possamos incorrer,
momentaneamente, em um simplismo — em uma passagem das principais
responsabilidades referentes a producéo e circulacdo dos artefatos culturais para o
setor privado. Dessa maneira, 0 governo retirou de si mesmo, em certa medida, o
papel de financiador central das manifestacbes culturais e relegou ao
empreendedorismo individual e as grandes corporacdes da iniciativa privada essa
funcdo. Por outro lado, abriu espago — por meio da manipulacdo de um
entendimento da nog&o de criatividade que a aproxima bastante com o conceito de
inovacédo tecnoldgica — para que o Estado respalde areas que ja recebem grande
financiamento: essencialmente os setores de tecnologia de informacdo e
comunicacdo. Além desses elementos, grande centralidade foi fornecida aos
direitos de propriedade, restringindo a populacédo de modo mais amplo 0 acesso as
manifestacdes culturais.

Ainda que esses fatores sejam razdo para um enfrentamento por parte da
sociedade civil com relagdo ao modo como a economia criativa foi inicialmente
tomada, algumas instituicdes demonstraram um grande interesse nos beneficios que
a mesma poderia gerar para os paises em desenvolvimento. Nesse sentido, a
UNCTAD/ONU revisou uma série de elementos das propostas inglesas, no
momento em que desenvolve seu relatoério, a fim de torna-las mais apropriadas aos
contextos daquelas nagdes economicamente mais vulneraveis. Contudo, grande
parte dos elementos, ainda que revistos, aproximam-se bastante do modelo
britdnico, especialmente no que se refere aos setores selecionados, ao destaque
concedido ao governo na promocdo da economia criativa e a importancia dos DPI.
Na proxima secéo discutiremos o relatério da UNCTAD e suas consideracdes sobre
o0 tema.

3.2.
Definicdes em torno da economia criativa: reflexdes a partir da
publicacdo da UNCTAD

Ainda que a discussdo tenha ganhado for¢a no Reino Unido no final dos anos
1990, foi necessaria uma década para que a Organizacdo das Nacgdes Unidas,
especificamente por meio da UNCTAD, apresentasse um resultado mais
consistente das discussdes sobre o assunto, langando em 2008 uma primeira verséo

do “Relatério de Economia Criativa” (REC) que vai nortear todo o debate posterior
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sobre o tema, tornando-se uma das principais referéncias sobre o0 assunto no mundo
e no Brasil. Como destacam Alves e Souza (2012), a profusao de dados e a extensao
do relatorio tornam a publicacdo da instituicdo a principal referéncia politica e
técnica em nivel internacional, mesmo quando comparada a outros documentos da
ONU, como € o caso dos materiais produzidos pela UNESCO.

O relatorio tem, no total, dez capitulos divididos em cinco se¢Ges que buscam
abordar os principais temas associados ao desenvolvimento da economia criativa.
No documento s&o definidas nocdes, interesses, tipos de investimento, as
possibilidades comerciais internacionais, questdes de propriedade intelectual,
estratégias de acdo, participacdo do governo na forma de politicas puablicas, o
potencial de desenvolvimento social a partir do crescimento da area, além da analise
de alguns casos de sucesso ja existentes no mundo®®. O capitulo 1 trata das
principais definicBes utilizadas para discutir o setor, apresentando a perspectiva da
UNCTAD sobre os conceitos centrais para quem deseja atuar nessa area. Traz ainda
um panorama das multiplas dimensdes da sociedade as quais a economia criativa
pode estar relacionada a fim de demonstrar que esta vai além do campo da cultura.
O segundo capitulo discute a relacdo entre a economia criativa e o desenvolvimento,
demonstrando casos existentes nos cinco continentes de acdes ja realizadas
localmente no sentido de ampliar o potencial da economia criativa: esses capitulos
compdem a primeira secao.

A segunda secdo fornece énfase a questao dos indices, trazendo para o centro
da discussdo, em seus dois capitulos, a necessidade de se desenvolver estatisticas
precisas para o setor. A medicdo dos valores provenientes da economia criativa é
um dos principais problemas segundo o relatério, de modo que a criacdo de
parametros confiaveis e que possam subsidiar as acdes dos governos torna-se um
dos focos de acdo da instituicdo. O capitulo cinco, que sozinho compde a secao trés,
volta-se para a discussao do comércio de produtos criativos, indicando o potencial
dos negaocios do setor e trazendo os dados ja existentes sobre os valores econdmico-

financeiros produzidos pela cadeia: sobre esses dados, contudo, sdo frequentemente

%8 O documento esta disponivel em portugués na pagina do Ministério da Cultura e pode ser
encontrado no endereco <http://lwww2.cultura.gov.br/economiacriativa/wp-
content/uploads/2013/06/relatorioUNCTAD2010Port.pdf>. Acesso em 16 set. 2013.
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realizadas observacgdes a proposito de suas limitaces e problemas metodoldgicos
das pesquisas produzidas.

Os dois capitulos seguintes debatem a questdo dos direitos de propriedade
intelectual (DPI), considerada um dos principais ativos da economia criativa, uma
vez que € uma das garantias de retorno mais fundamentais para os produtores das
areas criativas: essa centralidade das questfes acerca da DPI é mais uma das
herangas das orientacfes inglesas que, em sua definicdo de industrias criativas,
inseriram a propriedade intelectual como o grande motor da geracdo de riqueza e
empregos. Além dos DPI, o capitulo trata das tecnologias de informacéo,
consideradas elemento central para o desenvolvimento do setor. Por fim, na secéo
cinco — em que estdo contidos os trés ltimos capitulos —, sdo propostas as acoes a
serem realizadas pelos governos no formato de politicas publicas internas e
externamente a fim de estimular o setor de producéo de bens e de servicos criativos,
assim como as li¢Oes ja aprendidas de experiéncias existentes.

Nas secOes que se seguem, daremos énfase a algumas das questdes existentes
no relatério, quais sejam: 0s conceitos, os indices, a propriedade intelectual e os
temas relativos as politicas pablicas, uma vez que surgem com relativa frequéncia
nas discussdes desenroladas no Brasil, por um lado, e, por outro, em razdo de 0s
trés Gltimos itens serem percebidos pelo REC como setores os quais merecem
especial atencdo por parte dos governos. Os demais assuntos serdo mencionados
ainda que transversalmente, na medida em que forem sendo necessarios as
discussdes.

O documento publicado em 2008 pela UNCTAD sobre a economia criativa é
um grande relatério com cerca de quatrocentas paginas — incluindo um extenso
anexo contendo uma série de graficos estatisticos sobre o setor —, sendo a mais
completa publicacdo sobre o tema desenvolvido pela Organizacdo das Nagdes
Unidas. Uma de suas principais conclusdes foi que “as industrias criativas estavam
entre os setores mais dinamicos da economia mundial” (UNCTAD, 2010, p. XV),
0 que gerou, de imediato, uma série de outras publicacdes e dados com o propdésito
de discutir o setor em diversos paises. J& em 2008 sdo desenvolvidos, no Brasil,
alguns documentos importantes que futuramente véo servir de base para outros
estudos, sendo que todos citam o relatorio da ONU. A publicacdo, contudo, foi
revisada dois anos depois, sendo reeditada no ano de 2010 a fim de incluir o debate
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sobre os efeitos da crise econémica que assolou 0 mundo no periodo, além de buscar
destacar o potencial do setor na geracdo de emprego e renda, especialmente nos
paises em desenvolvimento. Dessa maneira, a nova versao “amplia a analise inicial
de seu antecessor e acrescenta novos dados, mostrando como criatividade,
conhecimento, cultura e tecnologia podem ser impulsionadores na criacdo de
empregos, em inovagdes e na inclusdo social” (Idem, Ibidem). Em razdo de essa
versdo ser a mais atualizada, € sobre ela que nos debrucaremos nas analises desta
tese.

A revisdo de 2010, como apontado, ocorre porque 0 periodo posterior ao
lancamento da primeira versdo caracterizou-se por uma grande recessao econémica,
colocando em risco os objetivos de desenvolvimento do milénio (ODM) tragcados
pela organizagéo. Essa crise, no entanto, ndo foi observada no mercado de produtos
e servicos criativos, que teria permanecido relativamente sélido, uma vez que,
mesmo em crise, as pessoas ndo deixaram de consumir cinema, teatro, entre outros
produtos e servigos provenientes dos setores criativos. A partir dessa constatagao,
percebeu-se o potencial dos mesmos, especialmente nos paises do Eixo Sul, em que
0 setor é considerado uma opc¢do de desenvolvimento, com énfase para o comércio
Sul-Sul. A nova versdo do relatorio vem, dessa maneira, trazer orientacbes mais
aprofundadas para 0s governos, especialmente aqueles dos paises em
desenvolvimento que quiserem investir em politicas publicas para o setor,
considerando-o uma op¢do para aqueles que desejam diversificar suas economias.

Desde a apresentacdo do relatorio, podemos perceber que a economia criativa
é percebida como opcao de desenvolvimento para as nagdes, especialmente aquelas
mais pobres, uma vez que os “setores da economia criativa podem contribuir muito
para 0 crescimento e a prosperidade, especialmente no caso dos paises em
desenvolvimento que estejam buscando diversificar suas economias e construir
resiliéncia para futuras crises econémicas” (Idem, Ibidem). Como aponta De Marchi
(2012a), essa perspectiva economicista equipara a nogéo de criatividade aquela de
desenvolvimento, uma vez que a criatividade é percebida como o motor da
inovacdo. A cultura e a criatividade, de modo mais amplo, séo percebidos, assim,
como fatores de contribuicdo para a reducao da pobreza, e é com essa perspectiva
que todo o relatorio é construido: entende-se que os diversos paises, especialmente

0s menos desenvolvidos (PMD), devem investir nos talentos criativos que possuem,
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uma vez que eles tém um valor econémico que, em muitos locais, é subaproveitado.
Ademais, a UNCTAD propde que, no lugar de investir na tradicional
industrializagdo como solucédo para o desenvolvimento dos paises economicamente
mais vulneraveis, 0s mesmos organizem “suas atividades econdmicas em torno de
atividades criativas, aproveitando-se do crescimento do turismo e da abertura de
mercados com a globaliza¢do economica” (2012a, p. 6). Assim, no lugar de injetar
recursos naqueles setores que representam os lugares comuns de investimento e
que, nos ultimos anos, ndo tém retornado da maneira esperada na forma de
empregos e renda para os trabalhadores, a sugestao é que se invista nas colocagdes
associadas ao setor tercidrio — prestadores de servicos — e demais atividades que
estdo compreendidas sob a nocdo de “empreendedoras”, cujo sucesso econémico é
recorrentemente anunciado como algo dependente essencialmente do empenho
individual: evidencia-se, com essa posicdo, a ldgica da meritocracia, que
responsabiliza o individuo, em vez de institui¢Bes sociais, por seu eventual fracasso.
Ocorre mesmo uma mudanca de perspectiva sobre o tema, de modo que, para De
Marchi, acontece

uma importante mudanca no discurso da propria ONU sobre desenvolvimento. A
economia criativa é apresentada como alternativa a um desacreditado projeto de
desenvolvimento baseado na intensa industrializacdo e na “modernizacdo” das
culturas locais, antes consideradas um entrave para a adogéo do célculo utilitarista
ocidental e, logo, para gerar crescimento econdmico. Agora seria possivel aos paises
em desenvolvimento produzirem mercadorias com alto valor agregado e exportaveis
para as economias desenvolvidas, valendo-se de suas culturas (modos de vida,
express@es artisticas e folcldricas, imaginario, saberes tradicionais) e sem causar
danos ao seu meio ambiente (DE MARCHI, 2014, p. 200).

Essa perspectiva, contudo, recebeu criticas de alguns intelectuais, e as
avaliagOes negativas direcionavam-se para trés pontos centrais, de acordo com 0
autor: primeiramente, porque essa visdo mais instrumental da criatividade conduzia
a um interesse maior por atividades que geram renda e emprego, relegando a um
segundo plano aquelas que ndo tém esse potencial. Além desse fator, as verbas antes
destinadas apenas para a cultura passam a ir para a “criatividade”, 0 que incluiria
areas como o turismo e a propria moda, setor de nosso interesse. Por fim, 0s
ministérios da cultura passam a ter um lugar central nos governos, acumulando
fungdes que pertenciam tradicionalmente a outros ministérios, como o da industria

ou do comércio exterior, por exemplo.
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Apesar dessas criticas, as no¢des sao avaliadas, no relatorio, por meio de uma
visdo bastante positiva, cujo objetivo parece ser abrir uma nova possibilidade de
atuacdo para as economias em desenvolvimento, possibilidade esta que teria a
cultura e a criatividade — propria de qualquer atividade humana — a seu servico.

Nessa perspectiva, define-se as industrias criativas

como os ciclos de criagdo, producéo e distribuicdo de bens e servigos que usam a
criatividade e o capital intelectual como principais insumos. Elas compreendem um
conjunto de atividades baseadas no conhecimento que produzem bens tangiveis e
intangiveis, intelectuais e artisticos, com contetdo criativo e valor econémico
(UNCTAD, 2010, p. XVI).

Para o relatorio, € notorio o crescimento do setor em todo o mundo, sendo
que os fatores que se destacam como responsaveis por essa expansao Sao

essencialmente:

a) As tecnologias de informagéo e comunicacédo (TIC), uma vez
que a ampliacéo do acesso a celulares, videogames e computadores permitiu
que a populacao, especialmente os jovens, pudessem aumentar a producao,
distribuicdo e o consumo de produtos criativos: desse modo, é crescente o
namero de pessoas que, por exemplo, produz videos que sdo veiculados em
diferentes partes do mundo, assim como grupos que trocam ideias e
desenvolvem produtos em parceria, mesmo que 0s participantes estejam
distantes um dos outros. As ferramentas de TIC permitiram ainda a adocao
de novos modelos de negdcios, ofereceram novos canais de distribuicéo,
assim como “reforcam as relagdes entre criatividade, arte, tecnologia e
negocios” (UNCTAD, 2010, p. 259);

b) A demanda, pois houve um aumento da renda nos paises
industrializados e uma queda no valor dos precos dos produtos e servigos
criativos impulsionados, especialmente, pelo barateamento dos produtos
tecnoldgicos. Com isso, 0s consumidores de produtos criativos passaram a
demandar mais dos produtores que com frequéncia tém de trazer
conteudos/servigos mais atualizados;

C) Crescimento do turismo, o que estimula o consumo de bens
criativos e servigos culturais nesse mercado. De acordo com o REC, o0s
turistas sdo os principais consumidores de produtos criativos, culturais e

recreativos, de modo que as politicas devem se voltar para a atracdo desse
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publico, conjugadas com acdes de preservacdo dos patrimonios locais, além
de investimentos com vistas ao aumento da qualidade dos produtos e

servigos oferecidos.

Considerando esse crescimento e a expansdao em potencial da economia
criativa, o relatorio destaca em diversos momentos a importancia dos governos
criarem politicas publicas especificas para o setor. Para tal, devem avaliar as
particularidades de suas economias, reconhecendo suas necessidades reais,
alinhadas com suas diferencas culturais e identitarias, a fim de investir nos produtos
com maior possibilidade de retorno: dessa maneira, cada nacdo deve analisar onde
esta o seu potencial particular. Esse posicionamento se alinha com uma perspectiva
que ndo mais valida politicas internacionais de desenvolvimento baseadas em
modelos generalistas que se vendem como salvacionistas, especialmente quando se
conhece que as teorias econdmicas tradicionais ja se demonstraram incapazes de
dar conta das assimetrias ndo apenas econdmicas, mas também culturais das
diversas sociedades. Como aponta ainda Bonsiepe (2007) sobre o Consenso de
Washington, muitas dessas politicas prejudicam esses paises, ampliando a pobreza

e as desigualdades socioecondmicas:

Después de la aplicacién de las politicas del Consenso de Washington, con los
resultados de pauperizacion de amplios sectores de la sociedad (los “dafios
colaterales”, en lenguaje militar) se registraron reacciones. Sobre la base de
dolorosas experiencias se cuestion6 el valor curativo de estas recomendaciones (0
mejor imposiciones) politicoeconémicas que beneficiaron a unos pocos en desmedro
del total de la sociedad. Surgieron sintomas del inicio de un proceso de reafirmacion
y defensa contra una cosmovision que trata de legitimarse recurriendo al término
multiuso de globalizacién (BONSIEPE, 2007, p. 13).

O relatério, de certa maneira, apresenta-se como uma dessas reacfes e aponta
que, ainda que direcionados para o setor criativo, esses investimentos ndo devem
apenas se voltar para a esfera do econdmico, uma vez que a hatureza
multidisciplinar da economia criativa demanda agdes interministeriais e que
estejam adequadas ao contexto da nacdo para o qual se destinam. Desse modo, o
relatorio orienta que os governos desenvolvam politicas publicas para os setores
cultural, tecnoldgico, ambiental, educacional e social de modo mais amplo, além de
acOes voltadas para o crescimento de uma economia que se desenvolva de maneira
sustentavel. Assim, se de um lado ha um incentivo para que os paises em geral

invistam na economia criativa como alternativa, de outro estimula-se a busca por
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solugdes locais para esse estimulo, baseando-se em areas que se revelem lucrativas
para cada caso em particular.

Como visa nortear as agdes dos governos que buscam uma opcdo de
desenvolvimento — e, nesse sentido, o relatorio aponta algumas vezes os limites dos
modelos econdmicos atuais —, 0 texto é introduzido com uma sec¢do conceitual que
apresenta a compreensdo da ONU sobre os variados pontos concernentes ao tema,
com o fim central de “harmonizar os pontos de Vvista, estimular mais debates sobre
pesquisa e politicas e refinar o conceito e suas aplicagoes” (Idem, p. XIX). Tal fim
esta diretamente relacionado com o fato de, desde o inicio dos debates nos anos
1990, as diversas instituicGes terem buscado defini¢cGes proprias para determinar
quais setores seriam incluidos no escopo da economia criativa, a fim de, assim,
buscar os melhores meios de neles investir. Por essa razdo, encontramos
classificacOes distintas para as areas criativas: apenas para citar um exemplo, ha
modelos que consideram o0 esporte como parte da economia criativa e outros que
ndo. E relevante destacar, contudo, que o objetivo de “harmonizar” as nogdes que
vém sendo discutidas nos diversos paises e organizagdes ndo tem, pela interpretacéo
que podemos realizar do relatério, um carater impositivo ou regulador: a
perspectiva que atravessa o documento € a de que cada nacdo deve tentar adequar a
discussdo conceitual e a decorrente proposta de desenvolvimento associado a
economia criativa a suas realidades locais. Nesse sentido, os conceitos, como
podemos perceber, também devem estar de acordo com as demandas de cada um
desses lugares.

E relevante assinalar que as definicbes conceituais acerca da economia
criativa geram muitos debates. Para comegcar, ha uma distincdo fundamental, que
remete a uma longa discussao teorica anterior: a diferenga entre “industria cultural”
e “industria criativa”. Como ¢ destacado no REC, o primeiro termo foi cunhado na
Escola de Frankfurt por Theodor Adorno e Max Horkheimer, sendo aprofundado
por outros autores, como Herbert Marcuse. A nogdo buscava chamar a atengéo para
a massificacdo da cultura, que era transformada em objeto de consumo, destacando
que industria e cultura ndo poderiam ser equiparadas, sendo com a morte da ultima,
gue passaria a se orientar pelas regras da primeira: ela seria serializada, padronizada
e produzida por meio da divisao de trabalho que caracteriza a alienagédo do operario.

Ocorre, no documento, contudo, uma despolitizacdo do conceito, uma vez que se
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propde que “as industrias culturais sejam simplesmente [percebidas como]
industrias que produzem produtos e servicos culturais” (UNCTAD, 2010, p. 5),
producdo esta que pode ser compreendida como um ‘“conjunto diversificado e
contraditorio de componentes industriais (livro, radio, cinema, disco etc.) precisos,
que ocupam um lugar determinado na economia” (MATTELART, 2005, p. 59),
uma industria de produtos para 0 consumo como quaisquer outros, enfim. Como
decorréncia dessa defini¢do, a industria criativa compreenderia a industria cultural,
uma vez que, embora a criatividade seja uma componente basica dos produtos e

servigos culturais, ela ndo é apenas encontrada nesse tipo de bem. Assim,

0s produtos e servigos culturais podem ser vistos como um subconjunto de uma
categoria maior, que pode ser chamada de “produtos e servicos criativos”, cuja
producdo exige um nivel razoavelmente relevante de criatividade. Sendo assim, a
categoria “criativa” vai além dos produtos e servigos culturais definidos acima,
incluindo, por exemplo, moda e software (UNCTAD, 2010, p. 5).

Esse esvaziamento do conceito é sinalizado por alguns autores que avaliam a
publicacdo. Eles indicam que as noc¢Ges acabam por se justapor e se confundir a
ponto de se tornar justificativas para o planejamento das politicas culturais. Como
apontam Alves & Souza (2012, p. 127 — grifos no original), valoriza-se a
criatividade como uma caracteristica prépria dos produtos da industria cultural, de
modo gue muitos dos aspectos negativos das mesmas sdo suavizados na discussao
na medida em que os elementos criativos dos produtos sdo exaltados. Tal ocorre,

para os autores, porque

a familia conceitual encabecada pelo conceito/tema de economia criativa expressa o
aparecimento e o funcionamento de novos codigos ético-estéticos, menos
informados por uma critica politico-cultural aos meios, aos seus suportes e as suas
linguagens (televisdo, cinema, réadio, livro, publicidade, moda, design, arquitetura,
entre outros) e mais comprometida com a cria¢do de valor simbolico-econémico a
partir da quase fusdo entre a sensibilidade estético-expressiva e a racionalidade
econdmico-comercial, escorada na nocdo de setores e/ou nucleos criativos
(audiovisual; expressfes culturais; patrimoénio; criaces funcionais; entretenimento;
gastronomia, tecnologia, etc.). Esses novos cdigos ético-estéticos estdo espraiados
por um conjunto de agentes, alguns antes exclusivamente econémicos, mas que
agora exercem um significativo poder simboélico no ambito das relacdes entre arte,
técnica e mercado (ALVES & SOUZA, 2012, p. 127/8).

Ao enfatizar os elementos criativos, a dimensdo massificadora e
homogeneizadora do conceito perde espaco para essa perspectiva ético-estética cuja
énfase é realocada para a geracdo de renda e para o desenvolvimento promotor de

bem-estar social. Essa nova construgdo conceitual, como indica Alves (2012),
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desloca a discussao para o0 ambito estrito dos processos criativos e contribui para a
proposicdo de politicas publicas, investimentos e acdes em um novo registro,
participando, para o autor, da constru¢gdo de uma nova realidade econémico-
cultural.

Podemos imaginar ainda que essa alteracdo na concepc¢do das industrias
culturais esta alinhada com o objetivo da organizacdo em desmistificar a nogéo de
que a arte e a cultura sdo artefatos ndo comercializaveis. Podemos mesmo entender
que o termo industria ndo é utilizado para se referir & produgdo industrial
tradicional, do tipo fordista, dos bens culturais, mas ao processo produtivo como
um todo, a transformacdo desses bens em mercadorias Assim, busca-se desfazer a
percepcao romantica da arte pela arte construida no século X1X, de modo a abrir a
possibilidade de discutir-se a producao dos objetos criativos com o fim de vendé-
los, o que é bastante coerente quando consideramos que a economia criativa é
percebida pela ONU como uma maneira de gerar renda e empregos: nesse sentido,
a manutencdo de uma perspectiva que contraria a possibilidade de equiparacéo
monetéria dos objetos artisticos e culturais vai ao encontro dos propoésitos da
instituicdo. A desmistificacdo de tal percepcdo, como podemos inferir do texto,
poderia trazer beneficios aos pequenos produtores locais que, muitas vezes, se
guiam por aquela visdo romantica e acabam sendo consumidos pela grande
indUstria, que ndo tem qualquer pudor no que se refere a precificacdo dos artigos
culturais. Como indicam ainda Alves & Souza (2012, p. 129), a UNCTAD se alinha
“muito mais pelas perspectivas de crescimento e dinamizagao do comércio criativo
global, visto como instrumento de promocéo do desenvolvimento e do bem-estar, e
muito menos por um critério artistico tributario das tradicGes e linguagens
estéticas”.

Retomando a discussdo sobre a nocdo de inddstria, é relevante assinalar,
como destaca Friques (2013), que a traducao para o portugués do termo “industries”
gera alguns problemas, uma vez que ¢ frequentemente equiparado a “industrias”. O
autor acentua que o termo mais adequado seria “setores”, no¢cao que ampliaria a
definicdo para muito além do ramo industrial mais tradicional. Ocorre que o REC
traz a nogdo de industria criativa da Escola de Frankfurt para dentro do relatorio
sobre economia criativa, 0 que acaba por gerar davidas sobre qual é o termo mais

adequado, especialmente quando conhecemos que, atualmente, o objetivo da
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UNCTAD nédo é que suas orientacdes atinjam as grandes empresas do ramo
industrial, mas as popula¢Ges mais pobres.

A importancia da economia criativa para a popula¢do menos favorecida se da,
de acordo com o texto, na medida em que a transformacdo dos “conhecimentos
tradicionais em produtos e servigos criativos reflete os valores culturais de um pais
e de seu povo”. Esses conhecimentos seriam a base dos setores criativos, de maneira
que os produtos deles derivados teriam grande potencial econdmico. Dessa
maneira, o ‘“recurso essencial das inddstrias criativas, que relaciona o0s
conhecimentos tradicionais de um lado da cadeia de valor ao consumidor final na
outra extremidade, é a sua capacidade de servir os objetivos culturais e econbmicos
do processo de desenvolvimento” (UNCTAD, 2010, p. 38). Assim, podemos
afirmar que os setores criativos incluem a industria cultural desenvolvedora dos
artigos de massa, mas também os setores culturais — que, segundo o REC, estdo
restritos ao campo mais tradicional das artes — e 0os produtores em geral de artefatos
criativos. Consideramos, em decorréncia, que o termo mais apropriado seria setores
criativos®®, que inclui a producéo industrial, sem se limitar a ela, mas que o0 nome
“industria” pode também ser utilizado, desde que nao se baseie apenas na percepgao
mais comum sobre a industria, e sim naquela definicdo citada mais acima retirada
de Mattelart (2005), em que a mesma € percebida como um ciclo de criacéo,
producdo e distribuicao.

Nesse sentido, as industrias ou setores criativos fariam parte da economia
criativa, sendo seu centro, segundo o REC. O conceito de economia criativa ganhou
destaque nos debates da ONU apenas no inicio do século XXI, a partir de uma
estrutura politica internacional profundamente influenciada pela Declaracdo do
Milénio e que, assim, buscava alternativas para o crescimento das na¢fes menos
desenvolvidas, a fim de que estas pudessem concretizar, até 2015, 0s objetivos de
desenvolvimento do milénio: metas tracadas para a reducdo da pobreza e
desigualdade. A economia criativa envolveria a renda, empregos e ganhos gerados
pelo grupo de areas que tem a criatividade como base, sendo, de acordo com o

relatdrio, composta pelo “conjunto de atividades econdmicas baseadas em

%9 Vale destacar que a traducédo do relatério publicada na pagina oficial do Ministério da

Cultura utiliza o termo “induastria” e ndo “setor”.
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conhecimento, com uma dimensdo de desenvolvimento e interligacdes cruzadas em
macro € micro niveis para a economia em geral” (Idem, p. 10). O documento
ressalta que uma defini¢do consensual sobre a &rea ndo é seu principal foco, mas
que é fundamental compreender que a criatividade é uma caracteristica essencial
para as atividades que compdem a economia baseada no conhecimento e, mais
importante, que, independente da conceituacdo, a mesma seja utilizada a partir de
uma abordagem direcionada para acgdes estratégicas voltadas para o
desenvolvimento.

A economia criativa, contudo, € distinguida, no relatorio, da economia da
cultura, conceito definido como a “aplicagdo da analise economica a todas as artes
criativas e cénicas e as indudstrias patrimoniais e culturais, sejam de capital aberto
ou fechado. Ela se preocupa com a organizacdo econdmica do setor cultural e com
o comportamento dos produtores, consumidores e governos nesse setor”
(UNCTAD, 2010, p. 5). E interessante ressaltar, contudo, que, embora diferencie
criatividade e cultura, ambos os termos ndo s&o precisamente definidos no
documento, seguindo assim a percepc¢do de que o foco ndo é o consenso. Sobre o
conceito de criatividade, por exemplo, 0 REC aponta que ndo ha um acordo sobre
o entendimento do mesmo e aponta formula¢des vagas como “processo pelo qual
ideias sdo geradas, conectadas e transformadas em coisas que podem ser
valorizadas” (Idem, p. 4). No entanto, afirma que a criatividade ndo é exclusiva de
nenhum setor da vida social especificamente e que a mesma é uma capacidade
humana geral, podendo ser estimulada em individuos ou em grupos. Essa
indefinicdo nos remete a pergunta proposta por Canclini (2012), que ao analisar as
no¢Oes de arte e patrimdnio no contexto contemporéneo se questiona se ndo seria
mais pertinente saber quando ha arte, e ndo o que ela é. Da mesma maneira, cabe
questionar se, no contexto e perspectiva dos formuladores do relatério, seria mais
apropriado perguntarmos quando haveria criatividade, e ndo o que ela é ou do que
é constituida. Por fim, o REC distingue a criatividade da inovagéo, com o intuito de
apresentar sua percepc¢ao sobre esta Ultima. Baseado nas teorias de Paul Stoneman

aponta que

é preciso mencionar que a criatividade ndo é o mesmo que inovacao. A originalidade
significa criar algo a partir do nada ou reconstruir algo que ja exista. Atualmente, o
conceito de inovagdo foi ampliado para além de uma natureza funcional, cientifica
ou tecnoldgica, a fim de refletir mudancas estéticas ou artisticas. Estudos recentes
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apontam para a distingdo entre inovagdo “leve” e tecnoldgica, embora reconhegam
que elas sejam inter-relacionadas. Existem altas taxas de inovacéo leve nas inddstrias
criativas, particularmente na musica, livros, artes, moda, filmes e videogames. O
foco recai principalmente nos novos produtos ou servigos, € ndo NOs Processos
(1dem, Ibidem).

E possivel afirmar que a percepcdo sobre a inovacio presente no REC esta
em consonancia com seu objetivo de valorizar os produtos criativos: dai o
acréscimo dos itens que possuem grande relevancia estética e artistica entre aqueles
a serem incluidos no grupo de artigos inovadores, ainda que na categoria de
inovacéo leve, também conhecida como inovagéo incremental. Assim, é destacada
uma concepgédo da inovagdo que se afasta daquela mais tradicional definida por
Schumpeter: segundo Martes (2010), a inovacao para esse autor envolvia a criacdo
de condigdes, pelo individuo empreendedor e que aposta em solu¢des ainda ndo
testadas, para uma transformacdo radical de um determinado setor, ramo de
atividade ou territério em que o mesmo atua, promovendo, assim, um
desenvolvimento econdmico que, vale ressaltar, se pauta na acdo individual. Dessa
maneira, deve haver pioneirismo e transformacéo para que uma acéo, produto ou
servico seja entendido como inovador. Nesse sentido, é necessario romper com o
status quo, com o modo de atuacao tradicional, o que conduz, na maior parte das
vezes, a um afastamento do préprio mercado, que é pouco afeito a riscos: este
ultimo tende a ser extremamente conservador no que se refere a inovacgéo, pois a
mesma representa inseguranca. O mercado costuma absorver a novidade apenas
quando se certifica de que a mudanca geraréa lucro.

Essa nocdo de inovacdo como transformacdo profunda e subversdo de
processos ou produtos foi, entretanto, sendo equiparada a cria¢éo e atualizacao das
novas tecnologias de informatica que, durante o século XX, teriam revolucionado
0 modo de se relacionar nas diversas sociedades. O relatério busca ampliar essa
nogdo a fim de atribuir valor a essas mudangas que denomina como “inovagao
leve”, elementos que ndo se configuram em torno das revolucdes que alteram
“processos”, mas do desenvolvimento de produtos e servi¢cos que tém como
caracteristica o fato de se diferenciarem dos demais: entre eles estd o que hoje
comumente se denomina como “solugdes”, a reflex&o sobre os problemas do dia a
dia dos clientes seguida da proposi¢cdo de resolugdo pra o0 mesmo ou ainda a
apresentacdo de produtos em formatos distintos do usual e que possam voltar a

atrair a atencdo dos compradores para um produto ja existente. Em ambos 0s
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exemplos mencionados, contudo, encontramos 0 processo criativo sendo utilizado
para resolver questdes proprias de uma economia de mercado capitalizada: em um
caso, 0S grupos que desenvolvem determinada atividade profissional nédo
conseguem ter uma visao global de seu trabalho a fim de resolver seus préprios
problemas (alienacdo) e, no outro, responde-se a necessidade de se manter constante
a demanda por produtos industrializados que geram mais-valia a partir da
exploracdo dos trabalhadores envolvidos. Vale lembrar que esse tipo de percepcéao
sobre a inovagdo — a presenca da inovacao leve — também é acionada por Kontic
(2007) ao analisar a moda no Brasil, como visto no capitulo anterior, confirmando
essa abordagem sobre o tema. Contudo, devemos acentuar que, embora inclua areas
menos funcionais em sua conceituacdo de inovagdo, a UNCTAD ndo apresenta um
esforgo em descontruir a l6gica de exaltacdo das caracteristicas inovadoras como
uma qualidade individual que seria, como decorréncia, merecedora dos lucros dos
direitos de propriedade intelectual. Dessa maneira, o relatério da UNCTAD néo
questiona — ao contrario, acaba por reforcar em razdo da omissdo — uma percepcao
das propriedades inovadoras e criativas como talentos particulares, o que se alinha
com a ja tradicional visdo artistica da criatividade como dom e genialidade
individuais.

Considerando as defini¢Oes apresentadas, 0 REC traz sua classificacéo para o
setor criativo, dividindo-o em quatro grupos (Imagem 1): a) patrimdnio: integrado
pelos aspectos culturais basicos, a identidade e os elementos simbolicos sdo
percebidos como a origem de todas as formas de arte, atividades culturais, além de
produtos e servigos patrimoniais; b) artes: inclui os setores baseados “puramente na
arte ¢ na cultura” (Idem, p. 8) e que se inspiram no primeiro grupo; c) midia: setor
que desenvolve conteddo com o fim de se comunicar com o grande publico e d)
criagdes funcionais: area voltada para a producdo de objetos e servicos com fins
funcionais — é nessa categoria que se encontra o design, area que, segundo a
UNCTAD, englobaria a moda.
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Imagem 1: Classificacdo da UNCTAD para as indUstrias criativas. Fonte: UNCTAD, 2010, p. 8.

Midia

Assim, a classificacdo desenvolvida pela organizagéo se fundamenta em uma
perspectiva que entende a criatividade ndo apenas como um bem relacionado a areas
que tradicionalmente sdo percebidas como dotadas de um componente artistico e
ndo apresenta uma hierarquia entre os setores ja compreendidos como artisticos e
aqueles que ndo o seriam/sdo. No entanto, distingue as “atividades upstream” das
“atividades downstream”: entre as primeiras, as atividades culturais e artisticas
tradicionais, como é o caso das artes visuais; as segundas seriam aquelas que ja
possuem uma relagcdo mais préxima com o mercado, retirando seu valor comercial
dos “baixos custos de reproducdo e [da] facil transferéncia para outros dominios
econdmicos” (ldem, p. 7). Entendemos que, com esta Ultima definicdo, ndo se
buscou nivelar as produgdes, mas distingui-las segundo sua relagéo de proximidade
com a producdo mais comercial, logo lucrativa: o design e a moda, em razdo do ja
estabelecido comércio dos produtos desenvolvidos, sdo considerados como um dos
melhores exemplos do potencial da economia criativa no mundo. O campo da moda
possui ainda outro elemento valorativo de acordo com o relatorio: por empregar,
em sua maioria, mulheres, contribui diretamente para a reducdo das desigualdades
de género, assim como para o aumento da renda familiar de um grande nimero de
familias que por elas sdo chefiadas. Ademais, por permitir a producdo doméstica, a
moda possibilita que as mulheres que sdo mées cuidem dos filhos pequenos,

contribuindo para sua autonomia. Em prol da visdo de que a geracdo de renda é o
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elemento mais importante no contexto econémico, 0 documento acaba por reforcar
um efeito ilusorio de libertacdo e emancipacdo da mulher do jugo masculino:
ilusério porque as relagdes de trabalho no campo da moda ainda estdo marcadas por
um alto indice de exploracdo e precarizacdo, especialmente das profissionais
costureiras. Sem questionar essa alta empregabilidade da mulher no campo da
moda, acaba ainda por manter a percepcdo tradicionalista e machista de que as
mulheres estdo especialmente envolvidas com &reas frivolas por gosto ou opgéo,
pois sdo dadas as futilidades das modas e ndo porque essas sdo areas que empregam,

entre as atividades de massa, profissionais menos qualificadas e mais vulneraveis.

A moda é considerada uma criacdo funcional porque sua producao destina-se
a uma funcdo pratica claramente definida, qual seja, vestir. Ainda que possa ser
utilizada para outros fins pelos usuarios — ostentacédo, protecdo, religido, figurino,
etc. —, a criatividade envolvida no processo de concepcdo das pecas destina-se a
producdo de um objeto feito para ser utilizado como vestuério, seja na forma de
roupas, calcados ou demais itens de adorno pessoal. Essa diferenciacdo tem como
objetivo distinguir essas criagcdes daquelas que ndo possuem uma funcéo pratica tdo
clara: é o caso das artes visuais, por exemplo. Um quadro pode até ser utilizado para
decoracdo de um ambiente, mas ndo é explicitamente reconhecido um objetivo

funcional em sua criacao.

Segundo o relatorio, o design, e por extensdo a moda, é uma das areas mais
dindmicas da economia criativa, estando entre as mais importantes fontes de renda
para os paises em desenvolvimento, s6 ndo gerando mais renda do que o artesanato.
Ainda que ndo possa mensurar em detalhes os valores comerciais da moda®, os
nameros apontam que houve um crescimento continuo nos fluxos comerciais. Para
a UNCTAD, a moda tem um grande potencial comercial e, por essa razdo, merece
atencdo dos governos, de modo que

as economias em desenvolvimento sdo incentivadas [pela organizacéo] a explorar
melhor as oportunidades comerciais nos mercados mundiais, tendo em conta 0s
mercados liberalizados para téxteis e vestuario que surgiram apds a expiracao do
Acordo Multilateral em 2005 (Idem, p. 156).

0 Em razdo de ndo haver registros de propriedade intelectual na moda e de ser muito dificil
separar 0s dados referentes ao comércio de itens de design daqueles da produgdo em massa, os dados

no relatorio se restringem ao ramo de acessorios.
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Como revela o documento, no ano de 2008, as exportacfes de produtos de
moda das Ameéricas, excluindo os Estados Unidos, somaram mais de 500 milhGes
de ddlares em 2008, havendo uma clara expansao, ja que essa soma foi de 393
milhGes em 2002 e de 460 milhdes em 2005, demonstrando que o crescimento se
revela continuo. Esses valores ndo incluem os setores relacionados, ou seja, aqueles
que oferecem insumos para cada um dos setores ou ainda que se beneficiam das
indUstrias criativas indiretamente: para produzir um filme, por exemplo, é
necessaria uma camera e, para assisti-lo em sua casa, um usuario precisard de uma
televisdo. Assim, as industrias de eletroeletronicos se beneficiam da industria
criativa do cinema e séo consideradas areas relacionadas a ela. No caso da moda,
podemos pensar como industrias relacionadas aquelas produtoras de tecidos ou de
maquinas de costura, por exemplo. Considerando este elemento, a moda — assim
como as demais areas criativas — é percebida como uma grande fonte de divisas nao
apenas para as suas industrias diretas, mas também para as demais que a ela se
relacionam. Esse modo de conceber as atividades centrais da economia criativa e
as areas relacionadas serd retomado com grande interesse pela FIRJAN, como
veremos mais a frente.

No que se refere aos profissionais envolvidos, as atividades criativas, segundo
0 relatério, agrupam pessoas dedicadas a “criar ideias, novas tecnologias e
contetidos criativos”, a classe criativa como denomina, que seria composta por
todas as pessoas que geram ativos econdémicos, sociais e culturais a uma determina
regido, sendo mais comumente encontrados nos espagos urbanos (Idem, p. 11). O
conceito foi criado por Richard Florida — professor e administrador norte-americano
—no inicio dos anos 2000 e compreendia também as areas de Ciéncia e Engenharia,
além do pessoal envolvido nos negécios, financas e direito. Associados a esse
pessoal, estariam os empreendedores criativos, individuos e grupos que buscam
oportunidades econdmicas e transformam ideias em produtos e servicos criativos a
serem comercializados no mercado. A classe criativa e 0s empreendedores, segundo
0 REC, costumam se aglomerar em regifes que possuam as condi¢Oes apropriadas
para seu desenvolvimento, desde acesso a matérias-primas até a presenca de outras
atividades culturais. As areas urbanas costumam ser privilegiadas nesse sentido e,

de acordo com o0 REC, algumas cidades tém se destacado por se tornarem
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um complexo urbano em que o0s Varios tipos de atividades culturais constituem um
componente integral do funcionamento econdmico e social da cidade. Tais cidades
tendem a ser construidas sobre uma sélida infraestrutura social e cultural, a ter
concentracdes de emprego criativo relativamente altas e a ser atrativas ao
investimento estrangeiro devido as suas facilidades culturais bem estabelecidas
(Idem, p. 12).

Essas localidades sdo conhecidas como “cidades criativas” e moldariam sua
dindmica social em torno da economia criativa, de maneiras mais variadas: desde
festivais que atraem o publico com o fim de ter experiéncias culturais e criativas até
casos de cidades que possuem uma industria cultural e midiatica com o objetivo de
gerar empregos e renda. Atualmente, a UNESCO possui uma rede que inclui cerca
de quarenta cidades consideradas criativas e que estdo organizadas em sete areas:
literatura, cinema, gastronomia, artes midiaticas, artesanato e arte popular, design e
masica.

Para encerrar esta secao, é necessario destacar que a nocao de sustentabilidade
também é percebida como chave para o0s processos criativos. Tomada a partir de
uma perspectiva que ndo a restringe aos aspectos relacionados ao meio ambiente,
direciona-se para uma percepcao preservacionista, buscando acionar a importancia
da economia criativa como mantenedora dos diversos ativos culturais. Ademais,
nessa visao as atividades criativas — que, como vimos, séo especialmente resultado
das acOes individuais empreendedoras — seriam promotoras da autonomia dos
produtores, que, ao preservarem a diversidade cultural de suas localidades, também
seriam estimulados a se envolver em um comércio e consumo que se
caracterizariam por uma autorregulacdo baseada na ética produtiva e nas trocas
justas, um tipo de relacdo comercial que buscaria funcionar fora do mercado
capitalista mais amplo, ainda que nele inserido: uma visdo algo ingénua das trocas
capitalistas que acredita, como naquela percep¢do dos economistas politicos

cléssicos, que haveria uma mao invisivel justa gerindo os mercados.

3.3.
Metodologias para o desenvolvimento de indices: um problema para
a compreensdo da economia criativa

Uma discussdo que permeia boa parte do relatério — trés capitulos de dez,
mais exatamente — remete ao levantamento de dados e o desenvolvimento de indices

gque possam mensurar 0S negocios em torno dos produtos e servigos criativos. O
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interesse por indicadores estaria relacionado com as possibilidades de se articular
politicas publicas direcionadas e eficientes: acredita-se que quanto mais dados
estiverem disponiveis sobre o setor melhor seréo articuladas as estrategias de agdo
pelos diversos governos.

Assim como se divulga no relatorio essa no¢ao (que soa muitas vezes como
fantasiosa, diante do aprofundamento das desigualdades sociais ao redor do mundo)
de que a economia criativa — como parte da economia das nagdes e modelo
alternativo de desenvolvimento econ6mico — promove o crescimento e a redugédo
da pobreza, uma vez que gera renda e empregos, ha uma certeza acerca das
dificuldades em se medir essa producdo e o valor de cada objeto individualmente,
especialmente porque, em muitos casos, o desenvolvimento provém de uma técnica
popular e tradicional que ndo possui 0 know-how relacionado ao levantamento de
custos e a precificacdo dos artefatos. No entanto, mesmo em areas mais
estruturadas, como € o caso do cinema, ndo ha dados especificos que permitam
saber o que de fato é parte do comércio criativo: apenas para citar um exemplo
aleatdrio, ndo existe meio de separar os numeros sobre a venda de maquinas para
serrar vendidas para a industria de cinema daguelas vendidas para a industria da
construcdo civil, o que permitiria saber o quanto a primeira contribui com o
comércio em geral. Como as areas criativas sao um setor recentemente inserido nas
discussbes econdmicas, nunca houve uma preocupacdo em distinguir os valores
envolvidos nesse comércio dos demais: é sobre essa distingdo que trata boa parte
do relatorio.

Considerando todas essas dificuldades e apontando algumas outras, a
UNCTAD prop6e uma categorizagdo para a medicdo dos negdcios criativos que se
fundamenta em outros esforcos de pesquisa ja realizados para tracar uma
metodologia de levantamento de dados, mas acrescentando a eles novos elementos.
Os trabalhos existentes foram desenvolvidos quase exclusivamente na Europa, com
excecao de um deles, realizado por pesquisadores da regido do MERCOSUL. Com
base na classificacdo de setores anteriormente citada (Imagem 1) — patrimonio,
artes, midia e criagdo funcional — a instituicdo estabelece uma divisdo entre: a) 0s
produtos encontrados em todas as metodologias ja existentes e b) aqueles que
apenas foram reconhecidos por algumas entre elas. A partir destas, aponta a

existéncia de um “conjunto central” de artefatos criativos que engloba os produtos
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musicais, as artes visuais, as atividades de edicao e os materiais audiovisuais (grupo
a) ¢ um “conjunto opcional”, incluindo os produtos de artesanato, design e novas
midias (grupo b). Essa categorizagdo da UNCTAD possui uma carateristica
especifica e que nos interessa em especial: como é indicado no préprio relatorio, o
“conjunto ‘central’ de produtos criativos/culturais ¢ dominado — em termos
produtivos e comerciais — pelas economias desenvolvidas, mas o conjunto
‘opcional’ oferece aos paises em desenvolvimento mais oportunidades de
exportacdo” (Idem, p. 111). A classificagdo da UNCTAD, dessa maneira, fornece
énfase aos setores que anteriormente ndo estavam no centro dos interesses dos
demais indices criados, j& que os produtos de artesanato e design ndo estdo no topo
das exportacGes dos paises do Eixo Norte: esse grupo de itens sdo aqueles nos quais
0s paises em desenvolvimento tém demonstrado um maior potencial de geracao de
renda e de possibilidades para o comércio internacional, de modo que a
categorizacdo da UNCTAD valoriza a criatividade dos produtos mais comumente
produzidos nas nagdes do Eixo Sul, 0 que mais uma vez reforga seu interesse em
buscar alternativas de crescimento para 0s paises em desenvolvimento que
procuram reduzir a desigualdade social.

Essa percepcdo da UNCTAD nos é relevante, ademais, porque ela destaca
que os produtos de Design — entre os quais a moda esta incluida — sdo aqueles que
mais foram exportados pelos paises do Eixo Sul. Assim, aparecem como setores a
serem alvo de atencdo por parte dos governantes dos paises dessa regido. Os
produtos de design de interiores, moda, brinquedos, design gréafico e de joias, além
dos servigos de design especifico — como o servigo prestado por um designer de
interiores, por exemplo —, seriam aqueles que apresentam 0s ndmeros mais
positivos para os paises do Sul. E valido indicar que os paises do MERCOSUL, de
acordo com os indices de 2008, ainda tém uma pequena participacdo no comércio
mundial de produtos criativos, embora tenham apresentado crescimento
continuado. No que se refere ao comercio Sul-Sul, os produtos de design
representaram cerca de 70% de todo o comércio de inddstrias criativas no ano de
2008. E valido trazer algumas definicBes sobre o setor apresentados no relatorio.

Para 0 mesmo, o design pode ser associado a
criacdo de formas e a aparéncia dos produtos. O design criativo se expressa de

diversas maneiras: através da criacdo de artigos de luxo de decoragdo, tais como
joias; pela singularidade de um servigco funcional, assim como o projeto
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arquitetdnico de um edificio; ou como produtos utilitarios produzidos em massa, no
caso de um objeto de decoracdo interior. Os produtos de design sdo geralmente
criages estéticas funcionais, baseadas em conceitos e especifica¢bes (Idem, p. 156).

De acordo com o documento, os dados atuais ndo permitem identificar com
clareza os produtos funcionais de design que teriam um maior teor criativo
envolvido em sua produgdo. Assim, aponta que os altos valores indicados no
comércio de design estdo relacionados ao fato de o preco final dos produtos ser o
indice levado em consideracdo no desenvolvimento das estatisticas, e ndo apenas
ou isoladamente aquilo que eles possuem de contetido ou insumo de design, como
denominam. N&o ha, infelizmente, uma definigdo para esse elemento chamado de
insumo de design, mas podemos inferir do texto que seria a criatividade empregada
pelo designer na criacdo do produto, algo que ocorreria em determinada fase da
producdo do mesmo. Para haver um dado exato, dessa maneira, seria necessario ser
discriminado, nas estatisticas sobre o bem, o valor pago ao profissional na
realizacdo de sua atividade e/ou o valor que seu trabalho agrega ao produto final.
Mas como mensurar a quantidade investida de trabalho criativo e, mais, como
qualificar o trabalho que € ou nédo passivel de assim ser classificado?

O insumo de design estaria relacionado apenas aos produtos criativos.
Segundo o relatério, um critério metodoldgico de classificacdo para a producgéo de
dados estaria relacionado a quantidade (tempo investido?) de trabalho criativo

envolvido. Segue que:

Os produtos criativos sao um subconjunto de todos os produtos. Portanto, além dessa
matriz, estdo todos os outros produtos, cuja utilizacdo é totalmente funcional. Nossa
proposta é que os produtos sejam sujeitos a dois critérios. O primeiro seria analisar
se eles sdo o tema da producdo artistica ou artesanal ou de producdo em massa. Na
realidade, os produtos se encontram em uma linha continua; no entanto, para motivos
de classificacdo, é necessario criar uma divisdo. Esse critério indica o nivel do
contetdo de trabalho criativo de cada item produzido. Pressup8e-se que o conteido
de trabalho criativo seja alto nos produtos com maior contetdo e relevancia criativa
(ldem, p. 118).

Assim, ainda que esteja claro que qualquer produto possui um valor criativo,
entende-se que existem niveis, o que inevitavelmente nos remete a nog¢do de que
sdo estabelecidos critérios, hierarquias que, acreditamos, constituem muito mais do
que simples referenciais classificatérios, uma vez que séo utilizados como objetos
politicos: o produto de massa possuiria menos conteudo de trabalho criativo do que

um bem artistico ou artesanal, o0 que nos remeteria mais uma vez a divisao apontada
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pela Escola de Frankfurt sobre a industria cultural. Ainda que esteja assinalado no
relatorio que essa € uma divisao relacionada apenas a necessidades classificatorias,
a distingdo esta presente e ndo pode deixar de participar da propria constituicdo do
item. O mesmo tipo de reflexdo pode ser aplicada ao segundo critério: distingue-se
0s produtos entre aqueles cujo uso tipico seria mais decorativo/estético e 0s
funcionais. Mais uma vez, aponta-se que existe uma linha continua, pois um
produto pode ir de uma ponta a outra nesse esquema classificatorio, mas indica-se
gue um bem com mais uso estético apresentaria maior valor criativo. A linha é
ténue, como indica o texto: é fornecido o exemplo de uma cadeira de design que,
sendo funcional, também é altamente valorizada por seu contetido estético. Assim,
propde-se uma combinacgdo desses critérios, de maneira que 0s extremos pudessem
ser, de um lado, “a utilizagdo funcional produzida em massa” e, de outro, “a
utilizacdo artesanal e estética. Entre eles, pode-se diferenciar os produtos artesanais
de design dos produzidos em massa, mas com um boénus relacionado a design
(colaboragdo criativa)” (Idem, Ibidem). A classificacdo é imprecisa, como apontado
no préprio documento, sendo ainda mais complexa no caso das roupas: ocorre para
esse grupo de produtos o mesmo problema de quantificacdo indicado. Segundo o
relatorio, embora tradicionalmente seja feita uma distincdo entre roupas de Alta
Costura, prét-a-porter e a producéo béasica, na pratica apenas os “’produtos de luxo’
como peles, casimira ou seda podem ser identificados” (Idem, Ibidem) como
pertencentes ao grupo de itens do grupo mais artesanal e estético, o que acaba por

privilegiar os ja bem posicionados artigos de luxo. Assim:

Uma criacdo exclusiva de uma peca de moda artesanal é bem diferente da moda
produzida em escala industrial. Portanto, os produtos de design de moda deveriam
ser protegidos por direitos autorais ou por marcas comerciais antes de ingressarem
em mercados nacionais ou internacionais altamente competitivos. Na verdade, ¢ a
marca ou a etiqueta que garante o contedo criativo e a novidade dos produtos,
proporcionando, assim, um valor agregado e uma receita maior para os estilistas.
Essas e outras complexidades da indUstria da moda global precisam ser mais bem
compreendidas para gque a inddstria da moda possa obter um crescimento nos paises
em desenvolvimento (Idem, p. 156).

Nesse sentido, o relatério, ainda que indique as ressalvas com relacéo ao seu
sistema classificatério, determina uma hierarquia de valores para 0s produtos
criativos: valor este que, para alguns entre os bens desenvolvidos, seria a
justificativa para a aplicacdo de uma protecdo autoral. Acreditamos ser relevante

discutir rapidamente a importancia das classificacfes — e as hierarquias que dela
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provém — para a conducao das sociedades antes de discutirmos mais pontualmente
a questdo dos direitos de propriedade intelectual em sua relacdo com os produtos
criativos e de moda.

3.3.1.
De moda, de design e de conceito: a questdo classificatéria

O tema das classificacbes é ja tradicional no campo das ciéncias sociais.
Como revelam Durkheim e Mauss (1993), os sistemas classificatorios constituem a
prépria sociedade e fundamentam a existéncia humana: viver é classificar. Em sua
ja célebre analise, os autores demonstram que as coisas pertencentes a realidade do
entorno nativo eram organizadas segundo as mesmas regras que 0s proprios nativos
se organizavam. Assim, astros e estrelas, animais e plantas eram classificados em
fratrias, clas, etc. Por essa razdo, afirmam que “a classificagdo das coisas reproduz
a classificacdo dos homens” (1993, p. 184).

Marx (2011), por sua vez, indica que as ideologias — como praticas histdricas
e visdes de mundo de determinadas classes sociais — comportam noc¢des que
interferem diretamente — uma vez que produzem — nas relacGes de opressdo dos
trabalhadores. A producdo e reproducdo da desigualdade passam pela construcao
de esquemas conceituais que envolvem o trabalhador em uma légica de submissao.
Essa concepcdo revela que as nocdes ideoldgicas que sdo disseminadas pela classe
dominante tém forca politica, uma vez que possuem participacdo direta na
construcdo das hierarquias sociais € na manutencao dos desniveis que produzem e
aprofundam a pobreza dos operarios.

Como sdo construgdes politicas localizadas no tempo e no espaco, é possivel
analisar a producdo social e historica desses conceitos e categorias, as condi¢Ges de
sua producdo e consumo, assim como as formas por meio das quais reproduzem a
ideologia dominante. Atos classificatorios sdo acdes empreendidas pelas classes
dominantes com o intuito de manter-se no poder, na medida em que sustentam o
escopo ideoldgico — na forma ndo apenas de conceitos, mas também de posturas e
acoes que levam a marca dessa ideologia — que 0s mantém em suas posic¢des. Dessa
maneira, apenas questionando a ideologia dominante é possivel buscar uma
alteracéo nos padrbes de dominacédo. O problema € que, como ideologia dominante,
a mesma possui uma forca e capacidade de convencimento que muitas vezes

impedem a reflexdo por parte das outras classes envolvidas, tornando a luta contra
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a opressdo uma atividade que demanda uma revolucdo profunda nas estruturas
sociais.

Nessa linha de raciocinio, Canclini (2012, p. 122) também aponta a
necessidade de avaliar os conceitos a partir de uma perspectiva histérica, uma vez
que eles mudam com o tempo e de acordo com aqueles que o manipulam, assim
como sdo alterados segundo a area em que sdo utilizados. Citando Deleuze e

Guattari, afirma que os conceitos

ndo sdo apenas operagdes objetivas e delimitadoras. Nunca terminam de fixar o
sentido dos fatos porque eles préprios ndo estdo fixos. [...] Esperamos que 0s
conceitos sejam explicitos, claros e definidos, mas os conceitos viajam: de uma
ciéncia a outra, entre a ciéncia e a arte, entre o patrimdnio e 0s usos. Vao se formando
em contextos, segundo a focalizacdo movel que efetuam entre objetos que mudam.
Os conceitos ndo sdo representacdes verdadeiras de uma vez para sempre, nem sua
adequacao é “realista”, mas resultado de aproximagdes que procuram “a organizagao
efetiva dos fendmenos, uma organizagdo atrativa’ ¢ ‘que produza informacdo nova
e relevante”.

Mais de um século depois de Marx, Foucault (2002) reafirma que o ato de
classificar ndo apenas € parte constitutiva da vida humana, ja que também envolvia
uma carga politica intensa. O autor revelava que deixar de nomear algo poderia
relegar tal coisa a obscuridade e fazé-la desaparecer. Em sentido inverso, classificar
é dar existéncia, demonstrando a sociedade qual o lugar das coisas, criando
hierarquias e dando poderes diferenciados a cada uma delas, de acordo com 0s
interesses dos agentes envolvidos. Disso decorre que organizar também pode
limitar ou enquadrar, fechando as possibilidades de expansdo de um ser. Douglas
(1976) desenvolve reflexdo em linha similar e demonstra que classificar é poderoso
a ponto de o inclassificavel ou 0s objetos que se encontram em situacdes liminares
poderem se tornar um peso e até mesmo uma ameagca para a sociedade. E por essa
razdo que 0S grupos sociais tentam controlar esses objetos e retirar seu poder,
denominando-0s impuros, intocaveis.

Esses apontamentos iniciais ja revelam que classificar ndo € um ato sem valor,
mas detém um aspecto politico muito forte, reproduzindo ideologias e podendo
revelar interesses ndo perceptiveis a um observador desatento. Assim, quando a
UNCTAD aponta uma hierarquia de valores para os produtos criativos, é necessario
compreender 0 porqué de tal preocupacdo, pois, mais do que nos falar sobre as

relacbes presentes em uma sociedade, as classificacdes, partindo dela, a ela
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retornam, alterando-a. Retomando Durkheim & Mauss (1993), devemos lembrar

que

[0] que caracteriza as referidas classificagcBes [dos nativos australianos] é que as
ideias estdo nelas organizadas de acordo com o modelo fornecido pela sociedade.
Mas desde que esta organizacdo da mentalidade coletiva exista, ela é suscetivel de
reagir a sua causa e de contribuir para modifica-la (DURKHEIM & MAUSS, 1993,
p. 188).

Assim, um esquema classificatorio pode fazer com que uma dada sociedade
e suas instituicdes alterem 0 modo como se organizam, assim como suas acoes e
posturas para com e em relacdo a um grupo de atividades. Dessa maneira, podemos
nos perguntar se uma hierarquizacdo entre os produtos do setor criativo e do setor
da moda, especificamente, no esquema classificatério para 0s negocios criativos
propostos pela UNCTAD ndo pode mesmo trazer como consequéncia novas acoes
e posturas em relagcdo ao modo como os diversos itens séo entendidos e produzidos,
assim como reforcar os lugares dos diversos produtores nesse campo. Assim, sera
que uma categorizacdo em que os diversos produtos de moda sao hierarquizados a
partir dos niveis de trabalho criativo envolvido altera 0 modo como a sociedade
entende os produtores envolvidos em tal atividade? Os cursos que qualificam os
profissionais para a é&rea, por sua vez, devem focar suas formacfes no
desenvolvimento de criadores de novos conceitos®! e formas: produtores de
conhecimento, enfim?

Tal questdo nos parece relevante na medida em que o modo como uma
categoria profissional compreende suas atividades pode determinar as hierarquias
em um determinado campo. Como demonstra Bourdieu (2005), um campo € um
espaco de disputas em que os diversos individuos envolvidos lutam para estar nas
posi¢cBes dominantes. Ter uma posicao privilegiada no campo significa determinar
as regras do mesmo e ter poder para dizer quais sdo suas fronteiras, que tipo de

61 A nogdo de “conceito” foi apropriada por 4reas como design, marketing e moda para definir
as caracteristicas diferenciadas dos produtos que desenvolve. Como aponta Canclini (2012: 123),
estas areas “se apoderam da palavra conceito para nomear inovagdes que, as vezes, se reduzem ao
novo modo de apresentar um produto”. No entanto, o termo “conceito” ndo se refere apenas aos
produtos: diz-se, por exemplo, que a moda brasileira possui um conceito, um diferencial que a

caracterizaria e que a distinguiria das demais “modas” feitas em outros locais.
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atividades sdo permitidas e as que ndo o sdo, assim como quem sdo os individuos
que terdo direito aos beneficios que o campo oferece e aqueles que nunca dele fardo
parte. E ainda definir sua historia e relegar ao esquecimento os fatos e individuos
que ndo se deseja ou que ndo se interessa registrar.

As lutas que se desenvolvem no campo se dédo entre esses individuos que se
encontram em posicdo dominante e aqueles dominados que desejam se tornar
dominantes e, dai, ditar as regras de organizacdo do campo (BOURDIEU, 2005).
Aos dominados cabe questionar a posi¢do dos dominantes e desacredita-los, a fim
de retird-los do poder. Nem sempre essas tentativas ddo em resultados positivos,
especialmente porque os dominantes desenvolvem regras capazes de promover sua
substituicdo sem a perda de seu poder ou do poder de sua classe. E importante
ressaltar que, geralmente, sdo 0s mais jovens e recém-chegados que empreendem

este esfor¢o em dire¢do a mudanca. Como destaca Bourdieu (2005, p. 270-271):

E verdade que a iniciativa da mudanga cabe quase por defini¢io aos recém-chegados,
0u seja, aos mais jovens, que sdo também os mais desprovidos de capital especifico,
e que, em um universo onde existir é diferir, isto é, ocupar uma posicao distinta e
distintiva, existem apenas na medida em que, sem ter a necessidade de o querer,
chegam a afirmar sua identidade, ou seja, sua diferenca, a fazé-la conhecida e
reconhecida (“fazer um nome”).

Considerando essa disputa, é inevitavel questionar se a énfase fornecida aos
niveis de trabalho criativo envolvidos na producao de um determinado item, como
€ 0 caso de um produto de moda, pode conduzir a uma mudanga em um dado campo.
O que devemos nos perguntar é se esse arranjo beneficia os ja dominantes ou se é
uma possibilidade de abertura para os dominados. Como, enfim, se estabelece o
jogo de poder no campo em um momento em que Se busca uma organizagdo
diferenciada para ele? Sabemos que a moda ja se organiza em torno da hierarquia
que busca distinguir criadores mais ou menos inovadores — acentuamos que
consideramos aquela nogdo de inovagao leve ja mencionada. Mas em que medida
essa énfase na producao criativa reforca o lugar dos criadores que ja se encontram
no topo da hierarquia? Em um plano micro ou local, € possivel que haja um processo
de manutencdo das posi¢des. Contudo, em um contexto mais amplo — e
considerando o papel de produtor de cépias tradicionalmente relegado aos paises
colonizados na divisdo do trabalho nos contextos capitalistas — serd possivel
imaginar que alguns criadores estdo questionando esse papel quando assistimos

alguns agentes buscando criar e valorizar um produto com a marca brasileira, nosso
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Made in — e, assim, portador de conceitos regionais —, demandando um lugar outro
naquela divisio do trabalho? E um lugar que, como produtores de nogdes (conceitos
de moda) e ndo apenas reprodutores, se deseja alcancar, modificando assim o status
ja habitual no capitalismo periférico que opde o Eixo Norte — europeu e
estadunidense — ao Sul?

Sera que podemos afirmar, avaliando a partir das afirmacdes de Bourdieu
(2008), que ocorre uma disputa por posicOes entre as nagdes e que 0s entdo
dominados estdo lutando por uma mudanca na hierarquia? Mas ndo s&o 0s proprios
dominantes aqueles que permitem uma mudanca de posicdes sem alteracdo nas
regras do jogo? N&o serd essa mais uma das construcdes ideoldgicas divulgadas
pelo capitalismo contemporaneo com o objetivo de convencer os tradicionais
vendedores de forca de trabalho de que a eles também é fornecida uma chance de
ascender a esse lugar superior destinado apenas aos paises desenvolvidos, por meio
da utilizacdo dessa tdo exaltada “criatividade”, o dom daqueles que,
individualmente, investem mais de si do que os outros individuos em ter ideias e
apresentar solugdes diferenciadas para os problemas? Em que medida, enfim, a
abertura a diversidade das modas-mundo ndo é apenas uma remodelacdo do
capitalismo flexivel a fim de potencializar a exploracdo da forca de trabalho dos
paises do eixo Sul, inserindo assim, na producdo de mais-valia, o capital intelectual,
a capacidade dos explorados de modificar criativamente seu entorno por meio do
trabalho?

Gorz (2005) discute a questdo daquilo que denomina capital imaterial ou
capital humano, a forca produtiva caracteristica das sociedades em que a
industrializacdo j& ndo mais é atividade central ou principal. Nesse contexto, o
conhecimento torna-se a principal forca produtiva e o trabalhador, que
tradicionalmente nos contextos industriais era completamente expropriado do saber
e de qualquer potencial criativo em sua atividade produtiva, passa a ter explorada
ndo apenas sua forca de trabalho, mas também suas capacidades intelectuais que
sdo agora consideradas itens valorativos na mensuracdo da produtividade desse
trabalhador. Tal exploracdo torna-se mais lucrativa em razdo de muito desse
trabalho imaterial ser desenvolvido de maneira gratuita. Essa gratuidade ocorre
porgue o capital humano deixa de ser mensurado apenas por unidades de tempo,

pois se insere entre os fatores criadores de valor a motivacdo, ou seja, a
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rentabilidade desse tempo, e 0 envolvimento do trabalhador com a empresa que sera
expressado no maximo proveito possivel de si: o empregado ¢ o “empresario da
forca de trabalho” e ¢ responsavel por seu plano de saude, por sua formacgdo e
qualificacéo, pois ele passa a ser incumbido de investir em si mesmo. A exploragao
ndo é mais realizada pela empresa, uma vez que se trata de um esforco individual:
ocorre, como aponta Gorz (2005), uma autoexploracédo, pois o proprio trabalhador
é responsabilizado por seu comprometimento com a empresa e por seu fracasso em
nédo conseguir aproveitar melhor sua forca de trabalho. Aparentemente, a economia
criativa como modelo de desenvolvimento se pauta nesse tipo de relagdo do
trabalhador com sua produtividade.

Como apontado, a moda j& é tomada como atividade criativa — e mesmo como
arte, para alguns —, especialmente quando utilizamos como referéncia determinados
criadores europeus. Esse processo de compreensdo da moda como arte foi proposto

e conquistado pela Alta Costura e, segundo Svendsen (2010):

A separacdo entre as artes e os oficios ocorrida no século XVIII inseriu a costura
decididamente nesta Gltima categoria. As roupas foram situadas numa esfera extra-
artistica — em que, na maioria dos casos, permanecem. Desde que a alta costura foi
introduzida, por volta de 1860, a moda aspirou a ser reconhecida como uma arte de
pleno direito. Esse foi claramente o caso de Charles Frederik Worth e Paul Poiret. A
carreira de Worth promoveu a “emancipacéo” do estilista, que deixaria de ser um
simples artesdo, inteiramente subordinado aos desejos do cliente, para ser um
“criador livre” que, em conformidade com a visdo romantica de arte, criava obras
com base em sua propria subjetividade. [...] foi Worth que iniciou a luta para que o
estilista fosse reconhecido como um artista em pé de igualdade com os demais
(SVENDSEN, 2010, p. 102/3).

No entanto, o autor entende que alguns elementos proprios aos ramos
artisticos faltam & moda. Entre eles, vale destacar a auséncia de uma critica
especializada como aquela que encontramos nas artes plasticas, no cinema, etc.
Como afirma Bourdieu (2003), a critica possui um papel fundamental na criacéo
ndo apenas da crenca nos objetos artisticos, mas também da legitimidade dos
criadores. As revistas de moda, embora devessem ocupar esse lugar, acabam por
funcionar mais como propaganda do que como critica, uma vez que a auséncia de
julgamentos e critérios de avaliagdo torna as publicacfes uma espécie de extensdo
das grandes casas de moda. Para Svendsen, apenas uma critica de moda séria
permitiria que 0s produtos do setor pudessem ser avaliados como uma “pratica
estética” (SVENDSEN, 2010, p. 183). Assim, para ser compreendido como

atividade criativa, o ramo da moda demandaria esse trabalho especializado a fim de
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contribuir para a alteracdo de sua classificacdo: sera possivel imaginar que a
categorizacdo criativa proposta pela UNCTAD seria um passo inicial para a criacéo
de tais esquemas?

Svendsen (2010) entende também que a grande reprodutibilidade da moda
retira da mesma essa capacidade de ser concebida como objeto artistico. Apenas
algumas criacOes de Alta Costura, objetos estes Unicos, poderiam ser equiparados.
Essa aproximacao so é possivel de ser realizada quando se avaliam as grandes casas
de Alta Costura como portadoras do poder de transferir a aura da grife — sua
assinatura — para as pecas, fornecendo-lhes valor simbdlico (BOURDIEU, 2008).
As questdes de Svendsen, nesse sentido, sao tratadas pela UNCTAD quando a
organizacdo separa as areas criativas entre atividades upstream e downstream,
reduzindo os conflitos relacionados a apropriagdo da moda como arte,
especialmente porque para a maioria dos produtores de vestuario, principalmente
em paises em que ndo ha grandes casas de moda como as europeias, essa
aproximacdo com a arte fica restringida no méaximo a referéncias explicitas a
artistas.

Assim, sdo exatamente esses fatores ausentes ao mundo da moda que parecem
estar em disputa quando se discute se a mesma pode ou ndo ser equiparada com as
demais areas criativas. Vale destacar que a concepg¢do da moda como um espaco de
lutas é apenas uma das formas de se conceber esse espaco. Se considerarmos, como
faz Becker (2010), a cadeia produtiva da moda como um mundo social em que
ocorre uma cooperagao entre atividades profissionais que, por meio de seu trabalho,
contribuiriam para a producdo de um objeto, espetaculo, etc., a atual discussdo sobre
a moda como produto cultural — e, ainda, objeto de museu — néo se configuraria
como um conflito ou luta por poder, tal como defende Bourdieu. As mudancas que
transformam a moda em setor criativo poderiam ser entendidas como uma mutacéo
em uma das partes que compdem esse todo do “mundo” moda, alterando o conjunto

desse sistema. Como afirmar Becker (2010, p. 304/5):

A metéafora de mundo [...] contém pessoas, todo o tipo de pessoas, que estdo a fazer
alguma atividade que lhes exige que prestem atencdo umas as outras, que tenham em
consideracdo a existéncia dos outros e que ajam tendo em conta 0 que 0s outros
fazem. [...] Quem quer que contribuam de algum modo para essa atividade e para 0s
seus resultados faz parte desse mundo.
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Em consequéncia, como ressalta ainda Becker (2010), quando uma das
componentes do mundo é modificada, as demais partes do sistema precisardo se
adaptar, alterando seu funcionamento caso seja necessario, de maneira que o todo
daquele organismo ndo fique comprometido.

A diferenca entre as concepgdes de Bourdieu e Becker é importante porque
permite aproximacgoes distintas da parte do pesquisador para com 0 objeto que
estuda. A visdo organicista de Becker (2010) tem um aspecto bastante positivo, qual
seja, sua concepgédo da sociedade como a cooperagédo de atividades. Ainda que o
conflito seja deixado de lado em sua andlise, € de fundamental importancia
compreendermos que as profissées que compdem um mundo social — como € o caso
da arte que o autor estuda, ou 0 da moda — séo interdependentes e que o todo nédo
funciona caso as partes ndo estejam em consonancia. Esse acordo nédo significa,
como pode parecer quando lemos o trabalho de Becker, que ndo existe disputa, mas
que o trabalho coletivo é parte essencial para que a prépria realizacdo das atividades
ocorra: essa percepc¢ado se aproxima muito daquela proposta para os setores criativos
apresentada pela UNCTAD em que as atividades centrais dependem e
impulsionam, concomitantemente, as atividades relacionadas.

Considerando esses fatores, torna-se relevante estar atento ao modo como
funcionam as hierarquias classificatérias propostas pelo documento, pois elas
acabam por fornecer lugar central ao insumo de design — ao capital criativo que se
personifica na figura do criador — na producdo dos bens, ainda que saibamos haver
sempre um trabalho cooperativo envolvido. E relevante acentuar que o proprio
documento aponta a importdncia das industrias relacionadas para o0
desenvolvimento de um produto, mas a énfase estd na geracdo de renda
proporcionada pela cadeia criativa, e ndo na importancia central dessas atividades
para a producdo de um item. Em realidade, como vimos, enfatiza-se o potencial das
areas centrais na promocdo das industrias associadas. Tal posicionamento esta
alinhado, como acreditamos, ao esforco do relatério em valorizar a atividade
criativa, mas entendemos que, como decorréncia, € muito presente a possibilidade
de que algumas atividades sejam consideradas mais importantes do que outras no
processo: nos permitimos questionar, além da pergunta ja mencionada sobre

quando ha criatividade, se ndo é necessario sabermos ainda, a partir das reflexes
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decorrentes da leitura do relatério, em que quantidade ela estd presente em cada
bem considerado criativo.

A partir da analise dos diversos autores apresentados, podemos afirmar que,
embora seus esquemas teodricos possuam diferencas perceptiveis, eles estdo
alinhados no que se refere ao fato de considerarem que toda producdo classificatoria
é politica e ideoldgica, pois produz hierarquias que, a0 mesmo tempo, excluem e
inserem os diversos elementos categorizados. Assim, quando o relatério insiste em
desenvolver uma classificacdo para os bens criativos, ele estd hierarquizando as
producdes a partir de referéncias — e esse € o principal problema desse esquema —
que ndo estdo claras em nenhuma parte do documento. Essa falta de clareza se inicia
com a auséncia de definicdo sobre o que é criatividade, segue quando nao séo
informados 0os momentos ou lugares em que essa criatividade pode ser observada
em uma determinada atividade e aprofunda-se quando se afirma que ha bens em
que essa criatividade se encontra em maior ou menor quantidade. Mais uma vez,
essa indefinicdo acaba por reafirmar — na medida em que ndo questiona — a
percepcdo da criatividade como um dom exclusivo de alguns individuos, e ndo
como parte de qualquer atividade que se propbe a produzir bens uteis e
conhecimentos que podem ser coletivamente utilizados na solucdo dos diversos
problemas do cotidiano.

3.4.
A questédo dos direitos de propriedade intelectual

Essa hierarquia classificatoria proposta no documento nos conduz de volta ao
tema dos direitos de propriedade intelectual (DPI). Como é frequentemente
destacado no texto, esses direitos estdo entre as principais garantias de retorno
financeiro para os produtores criativos. No entanto, especialmente ap6s a ampliacao
do acesso as tecnologias de informacgdo e comunicagdo (TIC)®, garanti-los se
tornou quase impossivel. Considerando esse fator, o relatério aponta a necessidade

de se buscar meios de adequar a protecdo desses direitos a0 mundo contemporaneo.

62 De acordo com o documento, o nimero de celulares com acesso a internet aumentou
largamente nos paises em desenvolvimento, enquanto o crescimento da telefonia fixa praticamente
parou. O acesso a internet é considerado um fator essencial para a economia criativa, seja em razéo
da atualizacdo proporcionada pela informacéo, seja pela possibilidade de ampliagdo do comércio de

produtos criativos.
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Ainda que enfatize, no primeiro capitulo, que seu entendimento sobre a
economia criativa ndo segue o modelo britanico de avaliagdo da mesma, a
percepcdo da UNCTAD sobre os DPI também acaba fornecendo énfase a esses
direitos. Uma das principais criticas a esse modelo esta em que a “subordinagao da
criatividade a inovacdo — e a logica dos Direitos de Propriedade Intelectual —
implica ndo somente sua circunscricdo a determinados arranjos institucionais,
facilitadores dos processos de inovacdo, quanto seu direcionamento as demandas
mercadologicas” (LOPES & SANTOS, 2011). Nesse sentido, o foco deixa de estar
na democratizacao do acesso aos bens culturais, uma vez que prevalece o interesse
do individuo produtor ou da empresa privada que financia e as garantias dos
retornos financeiros dos lucros provenientes da exclusividade da propriedade.

O tema é central para as Na¢fes Unidas e, por essa razdo, a organizacao
possui uma agéncia especializada no tratamento desses assuntos, a Organizagédo
Mundial de Propriedade Intelectual (OMPI). Os regimes de propriedade intelectual
sdo definidos como “os direitos protegidos por lei que resultam da atividade
intelectual nas areas industrial, cientifica, literaria e artistica” (UNCTAD, 2010, p.
170) e se aplicam ndo ao objeto fisico em que a criacdo foi incorporada, mas a
criacdo intelectual em si mesma. Os DPI incorporam os direitos autorais: estes
ultimos protegem a forma como a ideia foi expressa por um autor ou autores, mas
ndo a ideia em si mesma, que pode ser aplicada de outra maneira. Os direitos
autorais protegem as obras artisticas, literarias e intelectuais da copia, ou seja, de
que sejam reproduzidas na mesma forma em que foi expressa pelo autor. Ha ainda
os direitos de propriedade industrial que, em linhas gerais, se aplicam, de acordo

com o relatorio, na forma de:

a) Patente: direito exclusivo concedido a uma invengao que tem
como caracteristica um fator de novidade e utilidade;

b) Desenho Industrial: direito contra copia ndo autorizada ou
imitag&do aplicado aos produtos provenientes da industria, mas também do
artesanato, como é o caso de joias, estampas em tecido, estruturas
arquitetonicas, etc. Constitui “a aparéncia ou 0 aspecto estético do conjunto,
ou parte de um produto que pode consistir, principalmente, em linhas,
contornos, cores, padrbes, formato, superficie e textura dos materiais do

proprio produto” (Idem, Ibidem);
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c) Marca Registrada: a marca identifica produtos ou servicos e
é de uso limitado, pois apenas aqueles que a detém podem utiliza-la. Sua
constituicdo pode envolver letras, nimeros, palavras, desenhos, simbolos,

entre outros.

Embora essa classificacdo seja utilizada de maneira ampla, os DPI sédo
territoriais e ndo tém validade internacional. Assim, muitas vezes quando
determinados bens entram em mercados de outros paises, 0s produtores perdem os
direitos sobre eles: tal processo é muito comum entre os criadores situados nas
nacdes em desenvolvimento que acabam por perder o controle sobre suas criacdes.
Como decorréncia, a maior parte dos produtores individuais — especialmente nos
paises em desenvolvimento — ndo tem como garantir a protecdo de sua producao
contra a copia. Nesse sentido, 0 modelo de protecdo atualmente vigente apenas
beneficia as grandes corporacfes que possuem meios de evitar prejuizos maiores.
Outro problema esta em que a maior parte dos produtores, por nao ter a
possibilidade de financiar a producéo e distribuicdo dos bens que desenvolve, acaba
por vender os direitos para uma dessas empresas por valores, em geral, muito abaixo
dos lucros que suas criacdes poderiam render. Assim, na maior parte dos casos 0s
detentores dos direitos ndo sdo os proprios autores, de modo que o conhecimento
por eles produzido — um dos itens mais valorosos no trabalho desenvolvido — é
homogeneizado e vendido como um tempo de trabalho qualquer, embora va ser,
futuramente, replicado em inumeros formatos, produzindo mais lucro para o
comprador. Segundo o relatério, é fundamental que os governos oferecam meios
para que os criadores se beneficiem dos ganhos de sua atividade intelectual.

Ademais, o regime de propriedade intelectual convencional acaba por

prejudicar as expressdes culturais tradicionais, pois em primeiro lugar

nado incluem muitas expressdes culturais tradicionais protegidas, remetendo-as a um
“dominio publico” desprotegido. Além disso, subsequentes inovagdes e criagoes
derivadas de expressdes da cultura tradicional recebem protecdo como se fossem
uma propriedade intelectual “nova”, concedendo aos titulares de direitos de
propriedade intelectual o direito exclusivo de determinar as condi¢cbes em que
terceiros (incluindo as proprias comunidades tradicionais detentoras de expressao
cultural) podem usufruir e se beneficiar da propriedade intelectual (Idem, p. 181).

No que se refere ao setor moda, a questdo dos direitos de propriedade

apresenta reflexos dessas questfes: por um lado, apenas quando associado a uma
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marca registrada, os produtores tém seus direitos de venda garantidos. Caso
contrario, o desenho industrial — seguindo a definicdo do relatorio — ndo esta
protegido contra copias. Desse modo, é somente quando 0s instrumentos legais
facilitam o registro de marcas e criacbes que 0s profissionais podem estar mais
seguros. Por outro lado, diversos designers e estilistas utilizam frequentemente os
elementos das culturas tradicionais como “fonte de inspiracdo” sem que nenhum
tipo de direito seja a elas retornado: tal apropriagdo ocorre nos paises — como ocorre
no desfile da marca Tufi Duek que utilizou como referéncia os grafismos de
sociedades indigenas brasileiras (Imagem 2) — e também por grifes internacionais
europeias que utilizam com frequéncia elementos de culturas locais africanas,

americanas e asiaticas.
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Imagem 2: Desfile Tufi Duek Verdo 2012. Fonte: FFW, 13 jun. 2011. Acesso em 27 mai. 2014.

Em sua analise sobre a Casa Canada, uma das mais importantes produtoras
de vestuario do Rio de Janeiro dos anos 1950 e que se caracterizava por importar
pecas e reproduzi-las, Seixas (2002) discute o lugar da copia naquele contexto e na
prépria formacgéo do design de moda no pais. Para a autora, a copia € um método

de estudo e parte fundamental para o desenvolvimento da pratica profissional, uma
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vez que a aprendizagem demanda mesmo esse processo de conhecer aquilo que ja
foi desenvolvido. Nesse sentido, entende que a Casa Canada, quando copiava 0s
modelos franceses, produzia mesmo um laboratorio de estudos que ndo apenas
qualificou as profissionais que a época trabalhavam na casa, como também
impulsionou 0 processo criativo que viria a desembocar no design de moda
contemporaneo que, para a autora, se organiza no inicio dos anos 2000 com uma
producdo original do pais. A cdpia, por essa via de anélise, deixa de ter um carater
negativo como simples imitacdo e apresenta-se como parte de um processo de
aquisicdo de conhecimento que podemos mesmo afirmar ser necessaria diante da
quase total auséncia de cursos especializados no desenvolvimento de produtos de
moda na época®®. No final de seu texto, a autora questiona a utilizagdo por grifes
europeias de elementos tradicionais de culturas africanas e asiaticas, indagando se
tal processo também ndo deveria ser considerado cOpia, uma vez gque 0S paises
subdesenvolvidos sdo assim acusados quando tomam o0s produtos europeus como
referéncia®.

Apesar dessa perspectiva, como aponta Michetti (2012a), aos paises do eixo
Sul permanecem sendo destinadas acusac¢des de copia quando um produto parecido
com outro produzido no eixo Norte é desenvolvido nesses locais. Quando um
estilista europeu ou norte-americano, por sua vez, copia formas, estampas ou outros
elementos dos vestuarios africanos, latino-americanos ou asiaticos, 0 processo €
denominado “inspiracao”. Percebe-se, nesse sentido, uma reprodugdo da
colonizacdo naquilo que se refere a producdo de ideias: 0s paises centrais sao
sempre os “verdadeiros” criadores, capazes de perceber a riqueza da cultura do
outro e de transforma-la em algo que os locais ndo estariam aptos a fazer. Observa-
se, assim, um discurso que transforma em inspiracdo, quando convém, o0 processo

de cdpia ou em copia, 0 mesmo trabalho que, quando realizada pelo colonizador, é

8 Como destaca ainda Leon (2014), a falta de investimentos em educacdo especifica
contribuiu, além de uma classe empresarial culturalmente pouco afeita a inovagdo, para essa
imitacdo construtiva. Esses fatores também explicariam, para a autora, o afastamento da industria
dos processos de “criagdo e da inovagdo, tarefas do design e caracteristica inerente da producéo
industrial capitalista” (LEON, 2014, p. 82).

4 O mesmo poderia ser afirmado sobre o produtor ndo reconhecido em sua relagdo com o

criador legitimado: o primeiro copia e o segundo se inspira.
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denominado de inspiracdo. As modas locais seriam fontes de novos talentos e ideias
que seriam filtradas e coordenadas pela industria de moda dos grandes centros.
Bergamo (2007) indica que aos designers e estilistas é relegado o papel de
tradutores das caracteristicas culturais populares para as elites. Eles fazem uma
leitura dos diferentes estratos da sociedade mediada pela visdo de mundo dessas
classes superiores e produzem as roupas de acordo com essa perspectiva, de
maneira a reproduzir e reafirmar os sentidos propostos por esse grupo social. Como
apontado, esse processo pode ocorrer em nivel local ou ainda internacionalmente.
No entanto, as posi¢des abertas pelos grandes centros de moda as modas-mundo
permitiram um reposicionamento das modas locais, ainda que as hierarquias se
mantenham. Assim, como indica Michetti (2012a, p. 144), “o local e o global nao
se separam, ao contrario, eles interagem permanentemente. As capitais da moda
‘locais’ contribuem com sua diversidade, a qual sera filtrada e coordenada pelos
agentes considerados ‘globais’”.

Desse modo, percebemos que a acusacdo de cOpia esta diretamente
relacionada a hierarquias presentes nas sociedades: grandes marcas, sejam elas
locais ou globais, sdo diferentemente compreendidas no momento da apropriacao.
Nesse sentido, cabe uma avaliacdo para a moda similar aguela proposta por Canclini
(2012, p. 87) quando discute a nogéo de patriménio cultural: enquanto as obras
produzidas pelos grandes centros sdo percebidas como “fatos estéticos” aquelas dos
paises ao Sul sdo vistas como parte da cultura ou do patrimdnio daguela sociedade.

Como aponta ainda o autor:

Em algumas relages internacionais € pertinente falar de pos-colonialidade; em
outras persistem vinculos coloniais ou imperialistas. Talvez as noc¢bes mais
abrangentes sejam as de divisdo internacional do trabalho e redistribui¢éo global
do poder cultural. De modo analogo a classica divisdo internacional do trabalho
entre paises provedores de matéria-prima e paises industrializados, na producéo
cultural encontramos a cisdo entre paises que concentram 0 acesso tecnolégico a
recursos avangados, com consumo mais estendido das elites, e paises com baixo
desenvolvimento industrial de bens simbdlicos e capacidade de participagdo
competitiva nos mercados artisticos, musicais, cinematograficos, televisivos e
informaticos (CANCLINI, 2012, p. 5 — grifos no original).

Para Canclini (2012, p. 83) existe uma interdependéncia entre os paises, mas
ela ndo ¢ “ilimitada nem constante, de todos com todos, mas assimétrica, seletiva e
na qual participamos de forma desigual”. Essa interdependéncia, por outro lado,

ndo deve ser tomada de modo unico ou unilateral, pois as rela¢cbes contemporaneas
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entre as nagdes e em cada uma delas permitem que, por exemplo, um pais possa ser
considerado Oriente quando se refere a uma nacgdo europeia, mas Ocidente quando
comparada a outro pais do préprio Oriente, 0 mesmo valendo para as no¢des de
Norte e Sul. Dessa maneira, o Brasil pode ser considerado Sul em sua relagédo com
a Franca, mas Norte quando comparado a um pais como o Haiti — mesmo este
estando, geograficamente, mais ao Norte do que o Brasil — essas categorias se
referindo muito mais a questdes politicas do que de localiza¢do no espaco.

O REC, contudo, revela que a¢fes podem ser realizadas a fim de que essas
trocas sejam menos predatorias, especialmente quando os produtores dos paises
menos desenvolvidos tém alguma chance de obter retorno dessas relagcdes. A
proposta de uma moda ética, incentivada pelo Centro de Comércio Internacional
(CCI) é um exemplo de esforco nesse sentido:

Nos ultimos anos, o foco do trabalho do CCI na area das indUstrias criativas tem sido
amoda ética. A rica cultura, tradicdes e habilidades da Africa, por exemplo, tém sido
fonte de inspiragdo para a industria da moda internacional. Da mesma forma, a
industria se beneficiou de matérias-primas africanas, como algoddo e couro. No
entanto, é raro que as comunidades das quais as inspira¢@es e insumos sdo derivados
se beneficiem com o sucesso da moda internacional. E necessario vencer os
obstaculos enfrentados pelas comunidades carentes, designers e PMES ao entrar nas
cadeias de calor a fim de acessar os mercados globais. O CCI tem analisado
experiéncias positivas e negativas, com o objetivo de ajudar os paises em
desenvolvimento a estabelecer contato entre designers e varejistas/distribuidores em
mercados da moda com negécios que visem desenvolver modelos de cadeia de
fornecimento com beneficios mutuos (UNCTAD, 2010, p. 248/9).

Como ¢€ possivel perceber, o relatorio esta atento a esses desniveis locais e
globais e reconhece que o0s pequenos e medios produtores dos paises em
desenvolvimento tém pouco espaco para agir internacionalmente, proteger as
criacdes locais e garantir os DPI. Desse modo, embora ressalte a importancia da
criatividade como gerador de renda, 0 documento encontra na garantia da protecéo
dos direitos dos criadores um dos grandes problemas para o retorno financeiros
desses profissionais, problema para o qual ainda ndo tem uma solucdo adequada.
N&o deixa de causar surpresa, no entanto, a convicgdo da UNCTAD sobre a
possibilidade de minimizar os efeitos predatorios do capitalismo quando o0 mesmo
é aplicado a producgéo dos bens criativos/culturais. Contudo, € essa a percepgao
apresentada, e, considerando essa possibilidade de geracdo de renda, o0 documento
aponta a importancia da atuacéo dos governos locais na criagdo de instrumentos de

protecdo desses profissionais, mecanismos que possam garantir esses direitos néo
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apenas internamente, mas também no exterior. Como de acordo com o relatorio a
acao do Estado e fundamental nesse e outros aspectos relativos a economia criativa,
esse serd o proximo assunto a ser discutido na tese.

3.5.
Politicas publicas: o papel do governo no setor criativo

Os trés capitulos finais do REC tratam centralmente das a¢des estratégicas a
serem postas em pratica pelos governos a fim de estimular o crescimento da
economia criativa nos niveis local, nacional, assim como em cooperagdes
internacionais. Mais uma vez, acentua a importancia de que as politicas culturais ja
tradicionais, voltadas para as artes e para o patrimoénio, sejam ampliadas a fim de
englobar os setores criativos, 0 comércio interno e externo e a industria, os dois
ultimos considerados campos que também contribuem para as melhorias nas areas
criativas. Direitos culturais, educacdo, propriedade intelectual, turismo e
desenvolvimento urbano séo outras &reas que também devem ser alvo de atengéo.

Tal como ja foi apontado, as orienta¢cfes do relatorio enfatizam uma politica
governamental que trabalhe interministerialmente, de modo que as demais areas
trabalhem em conjunto com o setor cultural. Incentiva ainda a formagdo de uma
comissdo para a economia criativa que seja capaz de coordenar as agdes dos
diferentes 6rgaos do governo, definindo objetivos mais adequados as caracteristicas
locais, escolhendo os instrumentos politicos mais apropriados para alcancar tais
fins, assim como monitorando e avaliando as agdes. O governo aparece, dessa
maneira, ndo apenas como um facilitador, mas também como um coordenador dos
setores criativos, devendo organizar os elementos fundamentais para que a
economia criativa possa se expandir, promovendo desenvolvimento ndo apenas
econdmico, mas também social. Essa percepcdo sobre o desenvolvimento — que
envolve 0 governo na promogdo ndo apenas da esfera econdmica, mas também da
social — € bastante recente, podendo ser remetida aos anos 1980 e 1990. Conforme

indica Silva (2012, p. 92/3), esse periodo caracterizou-se pela ideia de que

[o] desenvolvimento implicaria a qualidade das distribuicbes do crescimento
econdmico e ndo apenas na sua quantidade. E essa ndo poderia depender apenas dos
mercados, em geral hostis ou insensiveis a essas distribuicdes. O desenvolvimento
implicaria em valores morais relacionados a oportunidade de viver uma vida
saudavel, adquirir conhecimentos e outros recursos necessarios para desfrutar uma
vida decente. Aos poderes publicos seria atribuido um papel na criacdo dessas
oportunidades. No caso do desenvolvimento cultural, sua promocao pressuporia o
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conhecimento fornecido por indicadores especificos relacionados a distribuicéo,
acesso e valorizacdo da diversidade, sem desvinculd-los das dimensdes politicas,
econdmicas e de modelos interpretativos.

Como esse criador de oportunidades, o0 governo deve buscar meios de reduzir
os empecilhos ao desenvolvimento. Segundo o relatoério, as areas mais criticas para

0s paises e que geralmente impedem o crescimento da economia criativa s&o:

a) Infraestrutura: sdo necessarias instituices que permitam
uma economia de mercado, mas que estejam voltadas para 0s micro e
pequenos produtores, facilitando o desenvolvimento e, especialmente, a
circulacdo dos artefatos. Imdveis, transporte e canais de distribuicdo sdo
fundamentais, assim como uma estrutura de tecnologia com banda larga
ampla e democratica, acesso aos insumos e ao pessoal qualificado,
demandando investimentos em capital cultural e educacional;

b) Financas e Investimento: ministérios de tecnologia, industria
e desenvolvimento, além do cultural, devem financiar o crescimento dos
setores criativos. Esse € um grupo de micro e pequenos produtores nos quais
0 mercado nao costuma investir, jA que a incerteza sobre o consumo —
aprofundada pela falta de dados concretos — produz um retorno incerto. No
entanto, diferentemente do setor cultural mais tradicional para o qual ja
estdo disponiveis alguns editais publicos especificos, as demais areas
criativas, até 0 momento, s6 teriam no mercado sua saida para a aquisicao
de fundos: os empreendedores individuais do ramo criativo, desse modo,
costumam buscar recursos em bancos e demais instituicdes financeiras,
frequentemente sem sucesso. Considerando esse fator, sugere-se que 0
governo incentive a abertura de linhas de crédito voltadas para as pequenas
e médias empresas do ramo cultural, j& que os bancos privados nédo
costumam financiar esses grupos;

c) Mecanismos institucionais: basicamente, uma estratégia de
longo prazo que facilite a implementacdo de um plano de acdo baseado em
politicas transversais que funcionem conjuntamente. Institui¢des voltadas
exclusivamente para a organizacdo, planejamento e gestdo da economia
criativa que articulem os diversos niveis da cadeia e proponham politicas

adequadas e voltadas para os setores com maior potencial séo incentivadas;
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d) Estrutura regulatoria e legislacdo: uma legislacdo
transparente voltada para a gestdo da propriedade intelectual que beneficie
0s produtores criativos; beneficios fiscais para aqueles que investem no
setor, assim como incentivos para a exportacdo; politicas que apoiem
instituices financeiras que investem na economia criativa; garantias para
uma concorréncia justa nos setores, especialmente naqueles em que ha um
dominio de grandes corporagdes, como o audiovisual, masica e midia e leis
trabalhistas que regulem as atividades criativas, fornecendo seguridade
social e econdmica para esses trabalhadores, integrando ainda o setor
informal em que estdo empregados a maior parte dos trabalhadores do setor.
Essas sdo algumas das acdes governamentais que auxiliam na regulagdo do
setor;

e) Exportacdo: inser¢do das industrias criativas na politica
nacional de exportacdo, com estratégias especificas para os setores criativos
mais competitivos internacionalmente e a criagcdo de redes de apoio para
controlar a qualidade dos produtos;

f) Estabelecimento de aglomerados criativos: cooperar para
que as redes de produtores criativos se fortalecam. Mesmo com produtos
que competem entre si, entende-se que 0s grupos cooperam num nivel mais
amplo trocando conhecimentos e profissionais, além de promover os locais
nos quais se aglomeram, ja que a tendéncia € de que os fornecedores e
demais profissionais se aproximem. Como apontado no documento, o
“agrupamento ¢ um sistema de unidades de rede que funcionam
independentemente. Ele maximiza o funcionamento da unidade individual
e seu potencial, em vez de explora-los” (UNCTAD, 2012, p. 223);

) Estimulo ao empreendedorismo criativo: capacitacdo de
empreendedores e gestores criativos capazes de desenvolver planos
empresariais concretos e adequados as demandas das instituicbes de
financiamento;

h) Coleta de dados: criagdo de uma metodologia consistente
para a coleta e analise dos dados a fim de que as politicas se tornem mais
bem direcionadas e que se tenha um retorno sobre a eficacia das politicas

aplicadas.
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Como podemos perceber, a estratégia proposta pela UNCTAD volta-se
integralmente para o incentivo, por parte do Estado, da economia de mercado
aplicada aos produtores dos ramos culturais. Um alto investimento puablico é
necessario para que seja vidvel concretizar o modelo de desenvolvimento baseado
na economia criativa. Contudo, nos parece muito dificil imaginar um modelo de
trocas econdmicas que consiga proteger o pequeno e micro produtor das relacdes
de mercado conduzidas pelas grandes corporagdes do ramo de entretenimento,
especialmente quando se fornece tamanha énfase a iniciativa de empreendedores
individuais: ainda que se pontue em diferentes momentos do relatorio sobre a
relevancia de modelos cooperativos de producao, seria necessaria uma mudanca na
I6gica do mercado — e de sociedade ou um investimento publico constante — para
que esse tipo de iniciativa pudesse se manter.

Por outro lado, permanece a duvida sobre os beneficios sociais propriamente
ditos para as populacdes mais vulneraveis socialmente de uma proposta que
demanda uma reestruturacdo total no funcionamento das instituicbes
governamentais que precisariam se voltar integralmente para a melhoria das
condicdes educacionais, sociais e econdmicas dessas pessoas mais empobrecidas:
como realizar essa mudanca quando as relacdes de governo se pautam em uma
l6gica de mercado que funciona, cada vez mais intensamente, no sentido de
produzir riquezas baseadas em um afastamento do Estado da regulagdo das trocas
econémicas? E possivel haver um alto investimento em “mercados justos” quando
0s proprios governos se endividam junto aos bancos e tém seu capital quase
totalmente negociado em mercados financeiros? E possivel, enfim, retomar uma
I6gica de producdo dos bens culturais que ndo estda submetida as grandes
corporacdes e que se fundamenta em um desenvolvimento dos produtos baseado na
criatividade? Ainda que possamos imaginar um aumento nos beneficios e direitos
para as pessoas mais vulneraveis, a tendéncia ndo estaria em uma ampliacdo da
abertura para os financiamentos publicos direcionadas aqueles que ja tém algum
acesso aos variados recursos sociais, educacionais e econdmicos?

Mesmo que consideremos um caso como brasileiro recente em que houve um
investimento profundo na reducéo da pobreza por meio da transferéncia direta de
renda e ampliagdo do acesso a educacdo técnica e tecnoldgica, havera meios de

autonomizar e empregar esse grande numero de pessoas no mercado de trabalho
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formal quando as atividades diretamente produtivas, especialmente a industria, tem
recebido baixo investimento do governo? Ainda que em um processo bastante
diferenciado, a industria brasileira se encontra em um processo lento de
desindustrializacdo resultante de problemas relacionados ao baixo investimento
publico, provocado especialmente pela financeirizacio da economia,
endividamento puablico e pelas altas taxas de juros que dificultam a injecdo de
recursos nesses setores. O problema de investimento nos setores produtivos no pais
decorre, de acordo com Bruno & Caffe (2014, p. 9), do fato de o atual modelo
econdbmico sustentado pelo Estado brasileiro caracterizar-se por buscar
compatibilizar duas l6gicas antagbnicas, quais sejam, a da reducdo das
desigualdades e incluséo social da populacdo vulneravel por meio da redistribuicdo
direta de renda e, simultaneamente, legitimacéo e reproducdo de uma estrutura que
permite a continuidade de uma politica de acumulacdo financeira que promove

concentracdo de renda:

[Para] tentar compatibilizar essas duas I6gicas contraditorias, o Estado brasileiro tem
empreendido uma expansao fiscal sem precedentes histéricos e que, por esta razao,
ndo se faz sentir em melhoria significativa dos servi¢os publicos prestados a
sociedade. Nesse contexto, o processo de financeirizagao — que se expressa no plano
politico pela hegemonia do setor bancario-financeiro e dos segmentos exportadores
de commodities — impede o Estado de implementar uma politica de juros e de cdmbio
compativel com as necessidades dos setores produtivos, particularmente da indUstria
de mais alto valor adicionado.

A alternativa para essa baixa empregabilidade nos setores produtivos estara,
provavelmente, no aumento expressivo de vagas no setor tercidrio: ocupacdes
temporarias cujas relacdes de trabalho se estabelecem por meio da contratacdo de
servicos, ora de maneira formal, ora de modo informal, como é bastante comum
entre os setores da economia criativa.

Se considerarmos essa financeirizacdo das economias como parte de um
processo global, torna-se compreensivel a insisténcia da UNCTAD, especialmente
diante dos efeitos devastadores da crise econdmica de 2008, para que 0S governos
invistam em um ramo da economia que tenha apresentado crescimento mesmo com
a instabilidade dos mercados financeiros. Decorre dai a importancia imputada pela
organizacdo a atuacdo dos governos — que pode mesmo ser considerada vital — para
o0 desenvolvimento da economia criativa: por essa razao € necessario ainda conhecer

profundamente cada uma das areas a fim de saber exatamente onde intervir a fim
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de garantir que os setores com maior potencial de empregabilidade possam
prosperar. A intencao € positiva, mas existem problemas conjeturais relacionados
ao tipo de relacdo de trabalho caracteristico desse modelo de desenvolvimento, em
geral precarizado, que podem conduzir a uma dura falha quando o mesmo for
aplicado como uma “alternativa de desenvolvimento”, ou seja, quando os resultados
forem buscados para além de alguns casos de sucesso que tenham ocorrido ao redor
do mundo. A pergunta que pode ser colocada é se economia criativa e a
financeirizagdo das trocas comerciais — que, como Visto, ocorre em consonancia
com um aumento dos empregos no setor de servicos — ndo acabam por dialogar®.
Nesse sentido, a economia criativa se coloca realmente como uma espécie de
“solucdo” para a diminuicdo de empregos decorrente de um capitalismo cada vez
mais financeirizado que reduz seus investimentos no setor produtivo/industrial.

Além da atuacdo interna, o relatorio também discute aquilo que denomina de
“processos globais”: como indicado no documento, a economia criativa ndo pode
ser avaliada de maneira isolada, mas sim orientada para as relagdes de cada uma
das nacGes com as demais, pois as trocas comerciais podem beneficiar todas elas,
com énfase para as trocas Sul-Sul, e também para permitir uma competicdo mais
equitativa em nivel global. Desse modo, os debates intergovernamentais e
negociacdes multilaterais — mediados ou ndo por organizacGes como a ONU e a
Organizacdo Mundial do Comércio (OMC) — devem ser postos em préatica a fim de
que os beneficios provenientes da economia criativa sejam aproveitados por todos
0s paises, especialmente os menos desenvolvidos. Acordos comerciais regionais
(ACRs) e tratados bilaterais sdo estimulados a fim de promover as negociacdes,
mas se acentua a necessidade de os governos observarem com cuidado os termos
desses instrumentos, criando politicas internas de comércio e outras intervencdes a
fim de se proteger nessas trocas. Ademais, deve-se criar planos de liberalizacdo de
tarifas e medidas ndo tarifarias (MNTS) para a area com o objetivo de aumentar a
integracdo comercial: taxas mais baixas poderiam ampliar especialmente as trocas
Sul-Sul.

8 Vale destacar que essa reflexdo foi gerada durante a defesa de tese da autora, especialmente

pelos comentarios da professora Miqueli Michetti.
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O papel dos governos nacionais nos debates internacionais deve ser o de
propor pautas e agdes que contemplem os diversos temas referentes aos setores
criativos, especialmente aquelas que visam beneficiar os PMDs, PEID e paises em
desenvolvimento mais vulnerdveis. Nesse sentido, iniciativas como a do Brasil e da
Argentina, que conjuntamente propuseram a OMPI uma Agenda de
Desenvolvimento para o tratamento das questdes de propriedade intelectual naquilo
que tangia especificamente aos paises em desenvolvimento, sdo percebidas como
fundamentais para que ocorram melhorias nas relagdes entre os paises. Assim, as
propostas provenientes de paises menos favorecidos e que tenham como fim
melhorias para estas mesmas nacfes sdo estimuladas: € por essa razdo que O
comeércio entre esses locais com incentivo para 0s acordos de cooperacdo entre 0s
paises do Sul é frequentemente acentuado no relatério.

**k*k

Como pudemos perceber a partir das informacdes trazidas até o0 momento, o
relatério da UNCTAD fornece os dados considerados mais fundamentais para 0s
paises, especialmente aqueles em desenvolvimento, investirem naquela que é
considerada uma das areas com maior potencial de crescimento no mundo
contemporaneo para essas sociedades, a economia criativa. O setor € percebido
como uma alternativa de desenvolvimento para essas nages, uma vez que a
criatividade é inerente a qualquer individuo e grupo social — e a seu trabalho, como
decorréncia — e 0s conhecimentos provenientes da diversidade das culturas devem,
de acordo com o REC, ser aproveitados como insumos para a geracdo de emprego
e renda. Nessa perspectiva, 0 documento volta-se para a orientagdo dos governos,
definindo conceitos, trazendo dados, discutindo as questdes de propriedade
intelectual e a importancia da tecnologia para o setor, assim como apontando 0s
lugares de intervencdo mais fundamentais para a aplicacio de politicas publicas. E
relevante acentuar que a apresentacdo da economia criativa como uma forma de
geracdo de emprego e renda aparece como uma sugestdo e referéncia para as
discussbes sobre a economia capitalista — ainda que sem questionar seus
fundamentos — e nunca como a solucdo generalista ou como a saida de
desenvolvimento a ser seguida pelas diversas nagoes.

Contudo, ainda que se apresente no relatério uma critica as formulagdes

generalistas ou solu¢des milagrosas para as economias em desenvolvimento —como
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aquelas que se tornaram comuns durante todo o seculo XX —, ndo ocorre, no
documento, uma discussao mais consistente sobre o proprio modo de producdo dos
bens culturais/criativos inseridos em uma economia de mercado, de modo que néo
h& um questionamento sobre o capitalismo flexivel contemporaneo e seus efeitos
nas economias nacionais, mas certo esforco de apresentar uma forma de se reduzir
os estragos. E por essa razdo, podemos imaginar, que ndo ocorre um debate ou
mesmo um investimento mais claro na definicdo da nogéo de criatividade, fato que
ndo deixa de provocar curiosidade, uma vez que se acentua tantas vezes no texto
que é a criatividade o insumo dos bens que se incentiva desenvolver. Nessa
perspectiva, vale retomar, mesmo que brevemente, alguns dos elementos presentes
na obra de Karl Marx sobre a producdo capitalista e o fetichismo da mercadoria, a
fim de tecer algumas considerac¢des sobre as propostas para a economia criativa em
contextos capitalistas.

N’0O Capital, Marx destaca que todo o bem produzido possui um valor de uso
que esta diretamente relacionado a propria utilidade desse item, a sua capacidade
de suprir determinada necessidade humana a partir de suas propriedades materiais
— uma mesa, por exemplo — e simbdlicas — a mesma mesa, quando convertida em
altar sagrado. O desenvolvimento desse bem demanda a utilizacdo de um
conhecimento coletivo acumulado que foi passado para um determinado
trabalhador. Podemos afirmar, a partir da leitura da obra, que a transformacdo de
uma matéria-prima qualquer em um produto Util é parte da capacidade Unica do ser
humano de modificar criativamente o ambiente natural que o cerca. Nesse sentido,
a criatividade é inerente ao trabalho humano na medida em que ela aparece como a
resposta fornecida pelos individuos aos problemas cotidianos (suas necessidades)
que os conduz a produzir os diversos artefatos e conhecimentos que sdo, no caso
destes ultimos, acumulados e, uma vez adquiridos, passados para as proximas
geracOes, de maneira a produzir coletivamente novos conhecimentos. Vale
destacar, com o perigo de incorrer em repeticdo, que essas necessidades ndo sao
apenas materiais — no sentido da matéria fisica— mas também simbdlicas: ainda que
Marx nédo se debruce sobre os bens utilizados com fins estéticos ou religiosos, por

exemplo, podemos inferir que se um dado item foi produzido em razéo de ser Gtil —
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e é relevante destacar que utilidade n&o é sinbnimo de funcionalidade®® —, ele possui
um valor de uso. Assim, para Marx, esses produtos — por serem fruto do trabalho
investido com o fim de responder a uma determinada demanda humana — tém em
si aquela caracteristica basica: o ja mencionado valor de uso que é fornecido a
qualquer bem através do trabalho nele investido. E relevante destacar ainda que,
como aponta Sahlins (2004), o valor de uso — que atende as necessidades — é
também simbolico, ndo sendo menos abstrato do que o valor de troca, uma vez que
as necessidades de um povo séo elas mesmas culturais.

A partir desses elementos, podemos perceber que a criatividade é um
elemento coletivo, de maneira que ndo se sustenta a afirmacéo de que ela é um dom
individual. Como aponta Domingues (1999), criatividade coletiva e memaria social
séo duas categorias fundamentais para a compreensao da vida social — embora a
primeira ndo tenha merecido a devida atencdo nos estudos do campo das Ciéncias
Sociais —, estando os dois conceitos estreitamente relacionados. Para o autor, é
muito frequente a visdo de que memoria social € um elemento coletivo e que a
criatividade € uma qualidade individual, de modo que as duas categorias sdo
recorrentemente postas em oposi¢do (sociedade X individuo), o que também torna
mais compreensivel o porqué de a maior parte das analises sobre a criatividade
serem realizadas por pesquisadores da area da Psicologia. Contudo, Domingues
(1999) ressalta que ndo h& criatividade — que €, em seu trabalho, relacionada
diretamente aos estudos sobre a nocdo de mudanca social — sem 0 aporte da
memoria da coletividade, uma vez que nela estdo contidas as regras sociais, normas,
sentimentos, o conhecimento cientifico e tecnologico, assim como os “padrdes para
a estruturagdo do ‘imaginario’” que envolvem as dimensdes expressiva, normativa,
entre outras, que sdo acumuladas e trocadas por meio da interacao.

Pertencendo a coletividades cujos mundos da vida e “habitus” estamos imersos, € no

curso da interacdo entre subjetividades coletivas que reinterpretamos situacées que
se desenvolvem no presente — e 0 proprio passado, que, no entanto, ndo pode,

% Determinado bem pode ser Gtil e ndo necessariamente possuir uma Gnica fungdo pratica.
Assim, uma escultura pode ter sido desenvolvida com o fim de ser utilizada como decoragdo de um
espaco e seu valor de uso estaria relacionado ao prazer que ela vai proporcionar. Contudo, ndo
podemos restringir sua utilidade a uma de suas possiveis funcées, afirmando, por exemplo, que a
funcdo da escultura é fornecer prazer estético ao usuario. Considerando essa diferenca, utilidade e

funcdo ndo podem ser percebidas como termos sindnimos nesta analise.
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enguanto tal, ser mudado — e criamos significados que ndo sdo predeterminados
(DOMINGUES, 1999, p. 12).

As mudancas sociais, por sua vez, sdo impulsionadas pela contradi¢do que
para a dialética materialista € o0 motor das mesmas. Assim, as contradi¢@es, como
motores da mudanca, podem ser entendidas como a base da inovacdo social e
gerariam as reinterpretacdes criativas do mundo. Os processos criativos (inovacao
coletiva), para Domingues (1999), devem ser pensados sempre como movimentos
coletivos, sejam eles realizados com objetivos evidentes e intencionados, sejam eles
movidos sem fins claramente definidos da parte do produtor. Contudo, como afirma
ainda o autor, para que esse processo ocorra também devem ser favoraveis as
relagOes de poder, no sentido de que, para obterem sucesso e ter continuidade, essas
inovacOes coletivas — que muitas vezes podem alterar as estruturas sociais, mesmo
guando ndo projetados — demandam que aqueles que detém o poder estejam
indiferentes as relagdes de mudanca, ou que as abracem em alguma medida, ou que
as coletividades que se encontram subordinadas angariem uma posi¢cdo, mesmo que
relativa, de poder, de modo que se torne inevitavel implementar a mudanca.

Assim, como processo coletivo, a criatividade demanda a troca de
conhecimento acumulado (memdria) e o trabalho investido individualmente ou pelo
grupo na producdo de um bem. Ocorre que, em contextos capitalistas, esse trabalho
investido é, segundo Marx, escamoteado pela centralidade fornecida a mercadoria
em si mesma. Para o autor, quando um artefato qualquer é gerado como mercadoria
— produzido com o fim bésico de ser trocado em uma transacdo capitalista —, as
relacBes de trabalho nele investidas sdo homogeneizadas e passam a ser medidas
em tempo de trabalho investido, perdendo, assim, a materialidade e as
caracteristicas especificas de cada trabalho envolvido naquele processo. A relacdo
central envolvida na producdo de um determinado bem deixa de ser a de vinculo
entre os produtores e passa a ser a relacdo entre produtos, entre coisas, porque em
uma troca capitalista ndo é de trabalho que se trata, mas do valor de troca do bem.
Como o trabalho envolvido perde seu lugar central no desenvolvimento do produto,
a mercadoria parece se bastar a si mesma e ganha vida propria, fetichizando-se.
Assim, quando um produto é desenvolvido para ser mercadoria, ele € alienado de
seu valor de uso, de sua utilidade. Ademais — e neste ponto se encontra uma das

perversidades centrais da producéo capitalista —, se ndo ha troca de conhecimentos
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nas interac6es humanas, nem reflexao sobre o trabalho desenvolvido (utilizacéo da
memoria coletiva para solucionar problemas), o trabalho perde seu carater criativo,
uma vez que se torna mera reprodutibilidade de valores de troca. O trabalhador
também vé perder o sentido de seu trabalho, uma vez que sua atividade também é
alienada de sentido. As relacGes de poder envolvidas ndo favorecem, desse modo,

0S processos criativos. Como ressalta Marx sobre a fetichizagéo:

Mas a forma mercadoria e a relacdo de valor entre os produtos do trabalho, a qual
caracteriza essa forma, nada tém a ver com a natureza fisica desses produtos nem
com as relacdes materiais dela decorrentes. Uma relagdo social definida, estabelecida
entre 0s homens, assume a forma fantasmagorica de uma relacdo ente coisas. Para
encontrarmos um simile, temos de recorrer a regido nebulosa da crenca. Ai, 0s
produtos do cérebro humano parecem dotados de vida prépria, figuras autbnomas
que mantém relacdes entre si e com os seres humanos. E 0 que ocorre com 0s
produtos da mdo humana, no mundo das mercadorias. Chamo a isso de fetichismo,
gue estd sempre grudado aos produtos do trabalho, quando sdo gerados como
mercadorias. E inseparavel da producdo de mercadorias (MARX, 2013, p. 94).

Considerando esses elementos, podemos afirmar que uma primeira
aproximacdo com as propostas apresentadas pelo relatério da UNCTAD conduz a
certa divida sobre a viabilidade de um modelo de producdo cujo cerne € a
criatividade quando esse mesmo modelo estd inserido no modo de producéo
capitalista e inclui financiamento publico de mercado e trocas internacionais de
mercadorias. A ddvida que se coloca €é: a quem é fornecido o direito de ter uma
producdo criativa? Se 0 objetivo € gerar emprego e renda, existem meios de se
produzir bens que ndo sejam mercadorias? E possivel, em contextos capitalistas, ter
uma légica produtiva para os artefatos culturais que permita que a populacdo mais
pobre, alvo das propostas da UNCTAD, se sustente por meio da producéo de bens
criativos sem que essa producdo tenha de estar submetida ao capital (mesmo sendo
este capital proveniente de investimentos estatais)? Nao conduzird esse modelo de
desenvolvimento focado na producéo de bens e servigos a uma ampliacdo de um
tipo de relacdo de trabalho — prestacdo de servicos — que ja se caracteriza por um
alto indice de precarizacdo? Serd vidvel considerar a possibilidade de uma
economia centrada na criatividade como um modelo de desenvolvimento para as
nacdes economicamente mais vulneraveis conhecendo que ainda ha, mesmo que
reconfigurada, uma divisdo internacional de trabalho entre os paises, evitando,
assim, que grande parte da populacdo mundial esteja livre das oscilacbes e

instabilidades do capitalismo financeiro? As relagcdes de poder, enfim, estariam
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favoraveis a modelos de producdo cujo motor sdo atividades produtivas centradas
na criatividade, mesmo que esse tipo de producdo gere uma reducdo de mais-valia?
Acreditamos que a Gnica maneira é alterando substancialmente o entendimento que
se d& a propria nocdo de criatividade, dissociando-a, como ocorre no relatério, do
trabalho em geral e relacionando-a a algumas atividades especificas.

Ao avaliar o relatério e os acontecimentos recentes ocorridos no pais,
podemos perceber que, em grande medida, o Brasil estava alinhado com as
discussbes que foram sintetizadas no REC e que, a partir dos elementos trazidos
pelo relatdrio, formulou estratégias de aco para promover esses setores no pais. E
com essa hipdtese em mente que daremos inicio as analises das publicagdes
brasileiras sobre o tema da criatividade e da cultura de modo mais amplo para, em
seguida, observar o modo como essas apropriacbes foram realizadas

especificamente no mundo da moda.
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Made in Brasil: a economia criativa na perspectiva de duas
instituicoes privadas brasileiras

Neste capitulo discutiremos as iniciativas desenvolvidas por instituicdes do
setor privado sobre o tema da economia criativa no Brasil. Como assinalado, em
2004, quando ocorre a IX Conferéncia da UNCTAD em Séo Paulo, o termo ganha
destaque no pais. No entanto, é apenas com a publicacéo do relatério da UNCTAD
quatro anos depois que sdo desenvolvidos os primeiros estudos brasileiros, e é sobre
esses trabalhos que nos debrucaremos aqui. Logo apds a publicacdo da primeira
versdo do relatério da UNCTAD, em 2008, estudos e pesquisas que buscavam
avaliar a economia criativa foram realizadas no Brasil, centralmente, é relevante
destacar, pela iniciativa privada. Duas delas merecem destaque, seja porque se
tornaram, como ocorreu com o REC, referéncia para as publicacdes futuras, seja
porque apresentam as avaliacdes de dois setores relevantes para a economia no pais:
uma instituicdo financeira, de um lado, e a industria, de outro.

Esses documentos tém, dessa maneira, origens distintas, mas, em razéo de
terem sido publicados imediatamente ap6s 0 REC e de serem citados por outros
textos, tornaram-se objeto de interesse desta pesquisadora. O primeiro deles é
intitulado “Economia criativa como estratégia de desenvolvimento: uma visao dos
paises em desenvolvimento™ e foi publicado via Lei de Incentivo a Cultura do MinC
com recursos do Itad Cultural, instituto pertencente ao banco Itad, uma das maiores
instituicbes financeiras atualmente atuantes no Brasil, que, recentemente, tem
investido com certa frequéncia nas areas culturais por meio de editais. O Itad
Cultural criou, em 2006, um observatorio responsavel por refletir sobre as questdes
culturais contemporaneas, 0 que justificaria a pesquisa sobre economia criativa.

O outro texto é um documento do Sistema da Federacdo das Inddstrias do Rio
de Janeiro/FIRJAN em parceria com o instituto Rio Criativo, a primeira incubadora
publica de empreendimentos criativos do estado do Rio de Janeiro, vinculada a
Secretaria de Estado de Cultura (SEC). Denominada “A cadeia da industria criativa

no Brasil” é uma edi¢do dos “Estudos para o desenvolvimento do estado do Rio de
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Janeiro”, publicagdo periodica da FIRJAN que trata dos diversos temas de interesse
da industria fluminense. O tema da economia criativa voltou a ser destaque dessa
publicacdo nos anos de 2011 e 2012 em materiais mais breves que também serdo
avaliados nesta tese. Vale destacar, desde ja, que ambos os projetos foram
realizados, como ja mencionado, com 0 apoio ou participacdo de entidades do
governo, revelando um interesse desses 6rgaos brasileiros no tema que ja era alvo
de grande debate em nivel internacional.

Ainda que ndo sejam os autores diretos dos documentos, podemos afirmar
que as publicaces representam posicGes das instituicdes que as financiaram.
Mesmo quando se afirma, como é o caso da publicacdo apoiada pelo Itat Cultural,
que a instituicdo ndo interferiu ou influenciou nos textos, entendemos que uma
organizacdo ndo custearia um material ao qual se opusesse ou que viesse de
encontro a seus objetivos sociopoliticos. Por essa razdo adotamos o posicionamento
de que as obras representam as perspectivas, ainda que ndo sejam Unicas ou
homogéneas, dos representantes dessas entidades.

4.1.
Investimentos financeiro-criativos: a visao do Itad Cultural

Organizado por Ana Carla Fonseca Reis, especialista em economia criativa e
consultora da ONU e de outras instituicbes em assuntos da area, a publicacdo
“Economia Criativa como estratégia de desenvolvimento: uma visdo dos paises em
desenvolvimento” j& carrega, em seu titulo, uma clara relagdao com a publicagdo da
UNCTAD. Assim como o REC, o documento publicado com o apoio do Instituto
Itau Cultural apresenta uma abordagem com foco no potencial desenvolvimentista
da criatividade, fornecendo énfase as possibilidades de crescimento econdmico e
social que a economia criativa pode trazer para os paises em desenvolvimento.

A apresentacdo a publicacdo assinada pela instituicdo financiadora expbe 0s
propositos do documento, ressaltando que “reconhece a importancia de divulgar e
tornar compreensiveis as informagdes sobre o setor como ferramenta para o
desenvolvimento de politicas culturais” (REIS, 2008, p. 9 — grifos nossos). Mais
uma vez, percebe-se que a articulacao de politicas — sejam elas publicas ou privadas
— € 0 motor das investigagdes em torno do tema e que essas discussdes enfatizam
0s aspectos desenvolvimentistas da economia criativa. O conjunto de textos tem,

contudo, um formato diferente do REC: o objetivo é pdr no centro do debate as
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reflexdes de pensadores provenientes de paises em desenvolvimento, uma vez que
eles seriam os reais conhecedores daquelas realidades e ja teriam refletido sobre
elas. A selecdo de autores, segundo o prélogo da publicacdo, se orientou pela busca
de individuos “engajados em processos de transformacdo [...] e cujas almas e
mentes anseiam encontrar para Seus paises e conterrdneos um novo caminho de
desenvolvimento, inclusivo e sustentavel” (REIS, 2008, p. 13).

A estrutura do documento, por sua vez, € constituida da seguinte maneira:
ap6s um prologo e uma introducdo da organizadora e de dois capitulos que
apresentam uma visao mais global sobre o tema — ambos escritos por autores que
ja estiveram envolvidos com alguma das organizac@es vinculadas a ONU, sendo
uma delas brasileira e responsavel a época na UNCTAD pelo setor que administra
as questdes relativas a economia criativa e ao desenvolvimento — o documento
apresenta outros oito textos sobre a economia criativa em Africa — um panorama
sobre o continente —, Asia — especificamente India, China e regido Asia-Pacifico —
e Américas — Brasil, México, Argentina e Caribe. Nas analises que se seguem, me
restringirei aos autores brasileiros, uma vez que o interesse da tese é compreender
as tomadas de posicdo dos agentes que estdo diretamente relacionados com o Brasil
e que puderam, mesmo que em diferentes niveis, experimentar a realidade do pais.
Dessa maneira, avaliaremos a introducdo e o capitulo 4, ambos redigidos pela
organizadora, e o capitulo 1, desenvolvido por Edna dos Santos-Duisenberg,
economista sénior da UNCTAD e chefe do Programa de Economia e Industrias
Criativas na mesma instituicao.

Por ser uma das primeiras obras organizadas sobre o tema no pais, a mesma
é iniciada com um breve apanhado historico sobre o tema e logo no principio é
apresentada uma definicdo de criatividade que revela um esforco de precisdo maior
do que aquele apresentado pelo REC. A nocdo trazida é ampla, permite a associacao
a uma gama variada de atividades e est4 intimamente relacionada com a nogéo de
inovacdo, seja entendida como uma substituicdo de paradigmas, seja como

incrementos e solucdes. Nesse sentido, a criatividade aparece relacionada

[&] capacidade de ndo so criar 0 novo, mas reinventar, diluir paradigmas tradicionais,
unir pontos aparentemente desconexos e, com isso, equacionar solugdes para novos
e velhos problemas. Em termos econdmicos, a criatividade é um combustivel
renovavel e cujo estoque aumenta com o uso. Além disso, a “concorréncia” entre
agentes criativos, em vez de saturar o mercado, atrai e estimula a atuacdo de novos
produtores (REIS, 2008, p. 15).
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Aponta-se que essa defini¢do tem sua origem no termo “industrias criativas”
proveniente do projeto Creative Nation australiano. No entanto, como também é
destacado no texto, foi a definicdo inglesa para as industrias criativas aquela que
obteve maior sucesso e amplitude, sendo utilizada posteriormente como parametro
por diversas nacGes em desenvolvimento e menos desenvolvidas. O grande
problema dessa apropriacéo, segundo a autora, esta no fato de que a nogéo inglesa
enfatiza a propriedade intelectual — percebida como a moeda da economia criativa
no modelo inglés e pela UNCTAD, como jé foi visto — como o elemento estrutural
dos setores criativos, embora mencione a centralidade do fundamento criativo para
as industrias do setor. Contudo, o foco nesse aspecto, como ja foi destacado no
documento da UNCTAD, traz problemas aos paises que ndo possuem uma
legislacdo adaptada a um mundo em que as trocas de arquivos por via digital é quase
incontrolavel, o que os torna incapazes de lidar “com o conflito entre os direitos
individuais de remuneracéo financeira do criador e os direitos de acesso publico ao
conhecimento gerado” (REIS, 2008, p. 41), provocando dificuldades na garantia
dos retornos financeiros dos produtores. Outro problema apontado no texto € o fato
de a selecdo britanica de setores criativos também ter sido replicada em paises em
desenvolvimento o que geraria alguns déficits na qualidade das reflexdes sobre as
politicas publicas nesses lugares, uma vez que ndo foram consideradas as
especificidades dos contextos socioculturais.

E relevante destacar que a atracdo pelo modelo britanico esta relacionada n&o
apenas a sua anterioridade, mas também ao sucesso proporcionado pela
reorganizacdo da economia inglesa — realizada a partir da perspectiva da
competitividade dos setores produtivos diante de um mercado cada vez mais global
—, que conduziu a um projeto de governo que orientou seus investimentos para
aqueles campos com maior potencial e capacidade de retorno financeiro. Esses
campos, como ja apontado, foram denominados industrias criativas e seriam
estimulados com o fim de responder a um quadro socioeconémico em plena
transformacéo, tendo ainda como objetivo a divulgacdo de uma nova imagem do
pais para 0 mundo que se organizou em torno das noc¢Ges de Creative Britain ou
Cool Brittania, da qual ja tratamos brevemente. Para Reis, contudo, a perspectiva
britdnica possui um problema central: a analise do potencial dos setores criativos

ficou majoritariamente voltada para “as estatisticas agregadas de impacto


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

4. Made in Brasil 160

econémico, em especial sua contribuicdo para o PIB e a taxa de crescimento da
economia” (REIS, 2008, p. 18). Essa critica se aproxima daquela de Szaniecki
(2012a) quando aponta a centralidade fornecida aos aspectos econdmicos presentes
no conceito de economia criativa, énfase esta que deixaria de valorizar os elementos
socioculturais considerados, pela autora, como 0s mais importantes.

Seguindo a sugestdo do relatério da UNCTAD, Reis (2008) aponta que,
mesmo 0s aspectos econdmicos estando no centro das reflexdes sobre o tema, a
principal contribuigdo dos britanicos para os debates foi demonstrar a importancia
de mudancas em todo o tecido socioecondémico para 0 crescimento das areas
criativas, de maneira que os investimentos ndo fiquem restritos aos setores
econdmicos e industriais, mas que incluam os elementos educacionais, urbanos,
tecnoldgicos, entre outros, que funcionam como motores para a criatividade. Um
diferencial da autora estd na sua preocupacdo em assinalar a necessidade de se
reduzir a importancia fornecida ao ‘“como medir” no desenvolvimento das
metodologias para o levantamento dos indices: elemento frequentemente destacado
no relatério da UNCTAD. No lugar, chama atengdo para “o que” deve ser
mensurado, ressaltando que as pesquisas devem estar especialmente atentas a busca
por definir as caracteristicas de analise adequadas a cada pais ou regido, baseadas
em suas vantagens competitivas e especificidades: enfim, aquilo que pode fornecer
destaque a uma determinada nacdo ou localidade diante das demais. Sua retomada
historica se encerra com a observacao de que 0s paises em desenvolvimento apenas
foram inseridos com mais propriedade nas discussdes sobre as industrias criativas
na ja mencionada Conferéncia da UNCTAD, realizada em S&o Paulo: momento em
que também foi observado o potencial para um crescimento centrado nas
cooperagdes Sul-Sul.

Apdbs um breve apanhado histérico, a autora discute as questdes conceituais:
aponta que ha uma inflagdo semantica em torno da nocao de economia criativa e
pouca concordancia sobre as defini¢Bes. Indica, contudo, que independente da
vertente tomada pelos autores, hd consenso de que o fundamento da economia
criativa € proveniente do resultado das “transformagdes geradas pela convergéncia
entre novas tecnologias e globalizacdo” (REIS, 2008, p. 22): no caso das novas
tecnologias, por permitirem um reencontro entre as artes e as ciéncias, de um lado,

e por revelarem as barreiras impostas internacionalmente pelos mercados


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

4. Made in Brasil 161

oligopolizados dos bens e servicos culturais e criativos, por outro. A globalizacéo,
por sua vez, por expandir o mercado para 0s bens criativos, mas também por revelar
as tensdes “entre os valores social e economico da cultura”, especialmente ao
explicitar a violéncia por meio da qual as grandes corporagdes dos paises centrais
mantém o dominio sobre a producdo e a distribuicdo dos conteudos culturais.
Ambas, desse modo, elucidaram as desigualdades das trocas culturais em contextos
mundializados e revelaram o incomodo dos envolvidos com os modelos
econdmicos contemporaneos.

A autora traz uma questdo muito pertinente sobre o nivel de novidade da
economia criativa, apontando que essa € uma das principais perguntas direcionadas

aqueles que com elas estdo envolvidos. Assim, indica que

se entendermos a economia criativa como uma mera reordenagao de setores em uma
categoria cunhada de “industrias criativas”, ndo caberd novidade, ja que a
criatividade é reconhecida como combustivel de inovagdo desde o inicio dos tempos.
A novidade reside no reconhecimento de que o contexto formado pela convergéncia
de tecnologias, a globalizacéo e a insatisfacdo com o atual quadro socioecondmico
mundial atribui a criatividade o papel de motivar e embasar novos modelos de
negadcios, processos organizacionais e uma arquitetura institucional que galvaniza
setores e agentes economicos e sociais (REIS, 2008, p. 23 — grifos nossos).

A autora traz mais elementos para que avaliemos o posicionamento adotado
pelas instituicbes — UNCTAD, seguida pelo Itad — no que tange a nocdo de
criatividade inserida nesse contexto que compreende a economia criativa como
opcao de desenvolvimento. Nesse ponto de vista, 0s setores criativos se renovam,
guando inseridos na economia criativa, por buscarem uma estrutura
socioeconémica diferenciada para as sociedades: ndo se trata simplesmente, de
acordo com a ideia que se evidencia na introducdo do documento, de dar énfase a
um grupo de areas produtivas, mas de utilizar essas areas como um motor para
alteracdes em todo sistema econdmico contemporaneo, tornando-as centrais nao
apenas para a economia do pais, mas também para a qualidade de vida da sociedade.
A criatividade é percebida como o condutor de um novo modelo de sociedade. N&o
deixa de ser irénico o fato de essas concepgfes com aromas revolucionarios serem
veiculadas com o apoio de uma instituicdo financeira capitalista.

Por outro lado, ndo podemos deixar de apontar que uma das propostas que
aparecem em diversos pontos desse documento e que ja tinham sido apresentadas

no relatério da UNCTAD ¢ a de que haja uma modificacdo no modo como as
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instituicBes financeiras veem a cultura e as areas criativas de modo mais amplo, no
sentido de passarem a percebé-las como l6cus de investimento continuado. Investir-
se-ia na cultura como se investe em outros empreendimentos: o setor cultural como
um todo, desse modo, é aproximado das ja existentes empresas de entretenimento
que ja recebem apoio de bancos e demais instituicdes do ramo. Ainda que se insista
que o objetivo é desenvolver préaticas de producdo sustentaveis, que possibilitem
que, por exemplo, as comunidades possam se manter economicamente, de algum
modo, mesmo o0s setores de artesanato manual entram em uma logica de
reprodutibilidade associada ao servico de entretenimento, seja destinada aos locais,
seja para os turistas. Ndo podemos negar que, em termos diretos, ha de fato casos
em que ocorre geracdo de renda e até mesmo recuperacdo de areas que se
encontravam em plena decadéncia, mas é importante salientar que essa alteracao é
construida em torno da prestacao de servicos, atividades de um dos setores mais
instaveis da economia. O grande problema, em nossa percep¢do, € que, pela
perspectiva apresentada nos documentos, esse setor — em que é comum
encontrarmos relacdes precérias de trabalho — é tomado como aquele que
participaria como motor na reorganizagdo do sistema econdmico e das sociedades.
Contradicdes que sé o neoliberalismo nos possibilita.

A partir dessa concepcéo sobre a EC, Reis (2008) destaca quatro abordagens
utilizadas para se avaliar o conceito que, ainda que ndo se excluam, nem sempre
aparecem combinadas: a) indUstrias criativas, compreendidas como setores®’
econémicos especificos selecionados de acordo com a regido ou pais; b) esses
setores € o impacto provocado por “seus bens e servicos em outros setores e
processos da economia” (REIS, 2008, p. 25); ¢) cidades e espacos criativos que
buscam a reducdo das desigualdades e da violéncia por meio da revitalizacdo de
areas degradadas, pela promocdo de clusters criativos, pela transformacdo das
cidades em polos criativos mundiais — 0 que deve ser feito de maneira atenta a fim
de se evitar a gentrificacdo — e da restruturacdo do tecido socioecondmico urbano
baseado nas especificidades locais e; d) uma estratégia de desenvolvimento em que

a criatividade impulsiona um modelo de economia que integre objetivos sociais e

67 Isso confirma a viséo de Friques (2013) sobre a nocdo de industrias criativas como setores

econdmicos.
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culturais, por um lado, e, por outro, que se baseie nos empreendimentos criativos,
especialmente os de pequeno e médio porte. A proximidade com as reflexdes da
ONU é bastante evidente.

A sequéncia da introdugdo trata das caracteristicas da economia criativa e dos
desafios encontrados pelos paises em desenvolvimento. Essas se¢Ges sao muito
similares, em seu conteudo, ao material publicado pela UNCTAD. Merece
destaque, contudo, a énfase fornecida pela autora a importancia de os paises criarem
uma marca nacional propria que possa ser agregada aos produtos desenvolvidos a
partir da transformacdo de seu conteudo criativo em bens e servicos
comercializaveis. Para Reis (2008, p. 41), um bem ou servico tem seu valor
aumentado “quando a regido aproveita sua maior e mais inestimavel vantagem
competitiva: sua propria marca, como promissor veiculo de exportagdes”. Esse € 0
caso do Made in France ou do Made in Italy, que agregam, no ramo dos produtos
de moda, um valor simbdlico que esta estritamente vinculado ao fato de o item ter
sido produzido nessas nacdes. Nesse sentido, estamos falando de uma espécie de
identidade produtiva que se vincula ao territorio e que pode remeter a critérios
maultiplos que incluem desde o desenho do objeto até um modo de producao
especifico, passando pela qualidade do produto, mas que ndo pode deixar de ser
compreendida por meio da chave central daqueles mencionados elementos
simbdlicos da transubstancializagdo de que fala Bourdieu (2008), aqui mediada pelo
trabalho de um produtor cujo valor € agregado pela filiagdo do mesmo a um pais ou
localidade e pela crenca daqueles consumidores que acreditam nesse diferencial.
Como apontam Bonsiepe (2007) e Leon & Montore (2008) sobre a questdo da
identidade em design — e que nos ajuda a entender a questdo do Made in, ja que a
valorizacdo se da por meio da identidade nacional —, existiria um suposto “saber
difuso, al cual solamente los profesionales locales tienen acceso” (BONSIEPE,
2007, p. 11). Como destacam os autores, esse processo ndo pode ser compreendido
sem que se aborde a questdo da globalizacdo. Para eles, a globalizacdo acentua a
importancia do “fortalecimiento de las identidades regionales, generalmente
pastiches de habitos locales. Dicha identidad opera como un medio de proteccion
del mercado profesional contra la presencia externa” (LEON & MONTORE, 2008,
p. 83 — grifos nossos). Se trata, assim, basicamente de um esforgo de reserva de

mercado que se pautaria em algumas caracteristicas particulares de um determinado
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pais, 0 que curiosamente nos remete de volta a questdo da valorizacdo da
diversidade cultural em contextos contemporaneos, de um lado, e do
enquadramento desse diverso, 0 que acaba por produzir certas anomalias no caso
dos contextos periféricos: pode-se questionar, por fim, se possuir um Made in
também ndo demanda uma aprovacao dos paises centrais.

Além da introdugdo do documento do Itau, Reis é autora do capitulo
intitulado Transformando a criatividade brasileira em recurso econdmico. A
criatividade brasileira tida como “pujante” ¢ diretamente relacionada com o
“jeitinho”, definido como “a convic¢do de que para toda dificuldade hd uma
solucao, desencadeando um constante frescor de raciocinios alternativos” (REIS,
2008, p. 127). Essa percepgao sobre o “jeitinho” ¢ resultante de uma perspectiva
que toma as hierarquias presentes na sociedade brasileira a partir de uma concepcgéo
otimista, contrariando outras percepcdes sobre a mesma. Como apontado por
DaMatta (1979), o “jeitinho” ¢ uma das componentes da cultura do personalismo
em que as relagdes de privilégio individualizadas se superpdem aos direitos
coletivos, sendo uma variante cordial do “vocé sabe com quem esta falando?”,
recurso verbal de desnivelamento das relagdes sociais: ao ser acionado, lembra o
interlocutor de que ele é hierarquicamente inferior ao emissor da frase e distingue
entre individuo — igual em direitos — e pessoa — a quem é concedido privilégios.

Como indicam Vieira, Costa & Barbosa (1982, p. 29 — grifos no original),

0 “jeitinho” é uma forma de tomar consciéncia da pessoalidade como um dado
estrutural na sociedade brasileira. Pelo fato de ser tomado como uma caracteristica
brasileira (e para isso s6 se tomam os valores considerados positivos), é um
instrumento que permite as pessoas exigir e obter “uma curvatura especial da lei”
sem que, mesmo cristalizando 0s nossos sistemas de hierarquizacdo, se apresente
como algo antipatico (assim como o “Vocé sabe com quem esta falando?”),
incompativel com a cordialidade tipica da alma brasileira.

O “jeitinho” ndo pode deixar de ser, portanto, uma relacdo de poder que distingue 0s
gue podem e 0s que devem, os que tém e 0s que ndo tém, enfim, as pessoas e 0s
individuos. A relagdo de poder se estabelece entre a burocracia, que tem a faculdade
de implementar a lei, e o individuo, que tem a funcio de obedecer. As pessoas, a
burocracia concede aquela curvatura especial que permite negar a todos (individuos)
0 que sO pode dar a alguns.

Contudo, esse recurso de autoridade, como apontado, é experimentado, nesse
contexto de valorizacdo das caracteristicas do povo brasileiro, como um recurso de
valor, pois é remetido a uma maior capacidade de propor solugdes criativas para 0s

problemas. Nesse sentido, é relacionado ao “jogo de cintura”, a capacidade de se
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adaptar e ndo aos problemas decorrentes desse personalismo, especialmente a
recorrente utilizacdo de vantagens pessoais.

Ao analisar os produtores brasileiros que comercializam produtos de moda no
exterior, Michetti (2012a) discute a manipulagdo da nogdo de “jeitinho” entre eles.
Um dos problemas mais comumente enfrentados por esse grupo é a visdo
generalizada entre os compradores estrangeiros de que os brasileiros acionam
frequentemente essas vantagens pessoais a fim de tentar seduzir os negociadores e
obter preferéncias como postergacdo de prazos ou ainda para justificar atrasos.
Nesse contexto, o “jeitinho” é tomado como um problema, pois afasta potenciais
clientes que optam por ndo estabelecer comércio com os brasileiros baseados nesses
esteredtipos. A autora demonstra que as agéncias publicas e privadas de promogéo
do Brasil no exterior — como é o caso da APEX-Brasil, agéncia vinculada ao
Ministério de Desenvolvimento, Inddstria e Comércio Exterior/MDIC — tém
desenvolvido a¢des de publicidade com o fim de alterar essa percepcdo. Uma das
campanhas, denominada “O melhor do Brasil ¢ o brasileiro”, é citada no texto de
Reis (2008) e foi adotada pelo governo a fim de ndo apenas modificar a visdo dos
estrangeiros sobre o pais, mas também a visdo do brasileiro sobre si mesmo. Essas
agéncias, como também indica Michetti (2012a, p. 315/6), sdo responsaveis por
ressignificar as imagens sobre o Brasil, fazendo uma selecdo mesmo daquilo que se
considera adequado para vender o pais: nessa selegdo, o “jeitinho” ¢ integrante do

conjunto de qualidades brasileiras.

Nessa triagem da imagem do Brasil, busca-se ressemantizar também o “jeitinho”,
conferindo a ele uma conotacéo positiva, ligada a criatividade, valor caro ao mundo
da moda. Se a auséncia de formalidade foi historicamente vista como um empecilho
a realizagdo da modernidade no Brasil, ela é ressemantizada e promovida como
atributo positivo a época das “industrias criativas” e dos negocios flexiveis. O
“jeitinho” passa a ser elogiado como caracteristica tipicamente brasileira. Tanto
assim que a capa da edicdo verdo 2011 do caderno de tendéncia editado pela ABEST
traz a reproducdo de uma favela na qual se mostram varios “gatos” ou “gambiarras”
na rede elétrica.

r

Essa percepcdo sobre o “jeitinho” é muito similar aguela que surge no texto
de Reis (2008) sobre a criatividade brasileira. Esse “ingrediente tdo farto”, contudo,
precisa das condicdes de infraestrutura adequadas para poder ser transformado em
ativo econémico, condigdes estas que seriam estimuladas por meio da economia
criativa, esse modelo de sociedade diferenciado. No entanto, ainda que tenha havido

um aumento no interesse e nos debates sobre o tema da economia criativa, as agoes
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concretas permanecem, segundo a autora, muito timidas. A falta de apoio esta
relacionada, como é ressaltado mais uma vez, a auséncia de estatisticas e pesquisas
que permitiriam um conhecimento mais preciso sobre os pontos fundamentais de
investimento. Sobre o tema dos dados, a autora menciona um resultado positivo: o
trabalho que vem sendo desenvolvido pelo IBGE em parceria com o MinC e o
Ministério de Planejamento e gestao/MPOG iniciado em 2003 que trata sobre “a
oferta, distribuicdo e consumo culturais” (Reis, 2008, p. 129). Um dos principais
efeitos da aproximagdo entre MinC e IBGE foi a pesquisa intitulada Sistema
Nacional de InformacGes e Indicadores Culturais (SNIIC), iniciada e mantida desde
entdo: publicada no ano de 2013, consiste em um relatério com a sintese das
analises sobre o setor cultural referente ao periodo de 2007-2010. Este sistema é a
plataforma de monitoramento do Plano Nacional de Cultura (PNC) sobre o qual nos
debrucaremos mais a frente. Vale destacar que os dados do SNIIC referentes ao
periodo 2007-2010 nédo incluem a moda entre os setores pesquisados, pois a mesma
ndo € considerada uma atividade econdmica do setor da cultura. Por essa raz&o,
torna-se interessante trazer a nogdo de atividade econdmica cultural utilizada pelo
IBGE:

Partindo-se de uma definigdo abrangente da cultura, na qual n&o se inclui somente
as artes e o patriménio material e imaterial, mas também a importancia da dindmica
econdmica do setor, considera-se neste estudo a atividade econémica cultural como
sendo toda atividade realizada por empresas que produzem, pelo menos, um produto
relacionado com a cultura (IBGE, 2013, p. 15).

Embora a referéncia seja uma definicdo abrangente de cultura, o design e a
moda ndo estdo inseridos entre elas. A compreensdo de atividade econémica
utilizada pelo IBGE se baseia na categorizacdo desenvolvida pela Classificacdo
Nacional de Atividades Econdmicas/CNAE 2.0. Existe uma diferenciagéo entre as
atividades profissionais relacionadas a inddstria de artigos de vestuario e os
produtos desenvolvidos por designers de moda: ambas as areas, contudo, ndo sdo
percebidas como atividades econdmico-culturais. Como consequéncia, essa
classificagdo insere o trabalho de designers/estilistas de moda entre as atividades
técnicas que compdem a Secdo M: Atividades Profissionais, Cientificas e
Técnicas>Divisdo 74: Outras atividades profissionais, cientificas e
técnicas>Grupo 741: Design e decoracdo de interiores>Classe 7410-2: Design e

Decoracéao de Interiores:
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Planejamento

fhinistério do Planejaments, Orgamento & Gestio

(\\ CONCLA Topo da Estrutura... | Nova Pesquisa..

Comifssio Nacional de Classificaghio

CMAE 2.0 - Classes Atualizada (Res 02/2010)

Hierarquia

Secdo: M ATIVIDADES PROFISSIONAIS, CIENTIFICAS E TECNICAS

Divisdo: 74 OUTRAS ATIVIDADES PROFISSIONAIS, CIENTIFICAS E TECNICAS
Grupo: 741 DESIGN E DECORACAD DE INTERIORES

Classe: 7410-2 DESIGN E DECORACAQ DE INTERIORES

Lista de Atividades...
Esta classe contém as seguintes subclasses:
7410-2/01 DESIGN
7410-2/02 DECORACAC DE INTERIORES

Notas Explicativas:
Esta classe compreende:

- as atividades de design de mobilidric, jdias, sapatos, roupas {estilistas de moeda) e de cutros objetos pesscais e domeésticos
- a atividade de decoragdo de interiores

Esta classe ndo compreende:
- os servicos de desenhe técnico relacionados & arguitetura & engenharia (71.1%-7)
- 0s servigos de design grafico ligados & comunicacdo (74.90-1)

Imagem 3: Recorte da pégina do catalogo CNAE 2.0 para a subclasse Design. Fonte: IBGE, s/d.
Acesso em: 6 jul. 2014.

A producdo dos diversos itens téxteis e do vestuario, por sua vez, aparece
categorizados em outras duas se¢des que, diferentemente do trabalho do designer,
ndo sdo compreendidas como atividades técnicas, mas industriais, e sdo associadas,
assim, a industria de transformacdo: Secdo C: Industrias de
Transformacao>Divisdo 13: Fabricacao de Produtos Téxteis e Sec¢do C: Industrias
de Transformacao>Divisdo 14: Confeccdo de artigos de vestuario e acessorios,
respectivamente (Imagem 4 e 5).
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Comissio Naclonal de Classificaclio

CNAE 2.0

Secao:
Diviséo:

Hierarquia
INDUSTRIAS DE TRANSFORMAGAD
13 FABRICACAO DE PRODUTOS TEXTEIS

Esta divisdo contém os seguintes grupos:

131
i3z
133
134
135

Notas Explicativas:

PREPARACAO E FIACAO DE FIBRAS TEXTEIS

TECELAGEM, EXCETO MALHA

FABRICAGAO DE TECIDOS DE MALHA

ACABAMENTOS EM FIOS, TECIDOS E ARTEFATOS TEXTEIS
FABRICACAO DE ARTEFATOS TEXTEIS, EXCETO VESTUARIO

Esta divisdo compreende as atividades de preparacdo das fibras tésteis, a fiagdo e a tecelagem (plana ou ndo). As fibras téxteis
podem ser naturais (algoddo, seds, linho, 13, rami, juta, sisal, etc.) ou quimicas (artificiais e sintéticas). A preparacdo das fibras
téxteis naturais consiste em processos tais como: lavagem, carbonizagdo, cardacdo, penteacdo e outras.

A fiagdo € um processo intermediario na cadeia produtiva téxtil e tem como insumo as fibras naturais e as fibras quimicas.

A fabricacdo de tecidos é feita a partir de técnicas distintas: a tecelagem de tecidos planos € resultantes do entrelagamento de
dois conjuntos de fios que se cruzam em angulo reto; a malharia € resultado da formacdo de lacos que se interpenetram e se
apdiam lateral e verticalmente, provenientes de um ou mais fios e o tecido ndo tecido (non-woven) é obtido diretamente de
camadas de fibras que se prendem umas as outras por meios fisicos e quimicos, formando uma folha continua, come p.ex..:
feltros & enchimentos.

Esta divisdo compreende também as atividades de acabamento de fios, tecidos e artigos téxteis e do vestudrio. As atividades de
acabamento podem realizar-se em fibras, fios e tecidos e constituem-se em uma série de operagdes que preparam os produtos
téxteis para o uso a que se destinam. Podem ser: alvejamento, tingimento, estamparia e outros.

Esta divisdo ndo compreende a fabricacdo de fibras artificiais e sintéticas que sdo produzidas na inddstria quimica (divisdo 20), a
fabricagdo de fibra de vidro (divisdo 23) e a confeccdo de artefatos do vestudrio (divisdo 14).

Imagem 4: Recorte da péagina do catdlogo CNAE 2.0 para a fabricacdo de artigos téxteis (Divisdo
13). Fonte: IBGE, s/d. Acesso em: 6 jul. 2014.

Como ¢é possivel perceber, as atividades do setor da moda ndo seriam, por

essa classificacdo, inseridas nas informagdes do SNIIC. Essa distingdo pode

representar um problema para o campo da moda, pois, sendo o SNIIC o banco de

dados do MinC, o fato de ele ndo agregar os produtos de moda/vestuario entre 0s

itens culturais conduz a uma auséncia de dados sobre o setor no Ministério da

Cultura. O artesanato também ndo estd, na categoria da CNAE 2.0, entre 0s

produtos culturais, pois

[é] também considerada como atividade industrial a produgdo manual e artesanal,
inclusive quando desenvolvida em domicilios, assim como a venda direta ao
consumidor de produtos de produgdo propria, como, por exemplo, os ateliés de
costura. Além da transformacgdo, a renovagdo e a reconstituicdo de produtos séo,
geralmente, consideradas como atividades da industria (ex.: recauchutagem de
pneus) (IBGE, s/d).

Assim, mesmo o vestuario produzido artesanalmente ndo é considerado

artefato cultural nessa categorizagdo, mas produto industrial®®, o que também

conduz a uma ndo inclusdo do mesmo nesse referencial para a construcdo dos

8 O que aproxima essa visdo da concepcdo marxista de producdo (Marx, 2011).
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indicadores do pais. O problema se revela mais profundo a medida que esse € um
banco de dados que se propde a ser uma base para estudos e pesquisas, além de ter
como objetivo fornecer aos “6rgdos governamentais e privados subsidios para o
planejamento e a tomada de decisdo, relacionadas com investimentos, agdes e
politicas no setor” (IBGE, 2013, p. 7). Resta aos setores de moda e design os dados
provenientes do setor industrial, o que pode se tornar um entrave, assim, ao
emparelhamento com o campo cultural/criativo, especialmente quando conhecemos
que é desejo dos produtores envolvidos que sua atividade seja compreendida como

algo distinto da producéo industrial tradicional.

VPlanejamento
ministério do Planejamento, Orcamento e Gestdo

(n CONCL A Topo da Estrutura... | Nova Pesquisa...

Comibssio Nacional de Classificacho

CNAE 2.0 - Classes Atualizada (Res 02/2010)

Hierarquia
Secdo: C INDUSTRIAS DE TRANSFORMACAD
Divisdo: 14 CONFECCAD DE ARTIGOS DO VESTUARIO E ACESSORIOS
Esta divisdo contém os seguintes grupos:
141 CONFECCEO DE ARTIGOS DO VESTUARIO E ACESSORIOS
142 FABRICACAQ DE ARTIGOS DE MALHARIA E TRICOTAGEM

Notas Explicativas:

Esta divisdo compreende a confecgdo, por costura, de roupas para adultos e criangas, de qualguer material (tecidos plancs e de
malha, couros, etc.) e para gualguer uso (roupas intimas, sociais, profissionais, etc.), confeccionadas em série ou sob medida.

Esta divisdo compreende também os servigos de cenfeccdo (corte, costura, etc.), os servigos de faccdo e a confeccdo de
acessoros do vestuario para uso pessoal.

Esta divisdo ndo compreende a reparacdo ou conserto de pecas do vestuario (divisdo 95) e a fabricagdo de roupas de berracha ou
de material plastico unidas por adesivos e outra forma gue ndo seja costura (divisdo 22).

Imagem 5: Recorte da péagina do catdlogo CNAE 2.0 para a confecgéo de artigos de vestuario
(Divisdo 14). Fonte: IBGE, s/d. Acesso em: 6 jul. 2014.

Além de ressaltar a relevancia dos dados para a orientacdo das politicas, Reis
(2008) reafirma a importancia das novas tecnologias de informacdo, midia e
comunicacdo para o surgimento de modelos de negécio diferenciados e utiliza o
caso do tecnobrega paraense como exemplo: ha uma rede de colaboragdo entre os
agentes envolvidos que utiliza canais de producéo e distribui¢do que funcionam de
maneira autdbnoma, sem intermediacdo das grandes corporacGes do ramo
fonografico. Ademais, o reconhecimento financeiro dos criadores escapa ao modelo
de direitos autorais, pois os cantores lucram com os shows locais e com a venda de

seus CDs nesses eventos: as negociagcOes entre criador e consumidor, assim, sao
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realizadas quase diretamente®®. As tecnologias de gravacdo de midias e a internet
também ampliaram as possibilidades de producéo, distribuicdo e acesso aos bens
no pais. Um dos principais problemas identificados no Brasil, contudo, é que a
familiaridade com as tecnologias ainda é baixa: mesmo que tenha havido um
aumento significativo no acesso a tecnologia (inclusao digital), esses usuarios nao
sabem se relacionar adequadamente com os recursos, ndo aproveitando todo o seu
potencial, de modo que ndo alcangcam a emancipacao digital.

A autora encerra o texto tratando das cidades criativas e traz o exemplo da
cidade de Paraty, que, apds anos de abandono’®, encontrou em um projeto cultural
um catalizador para a reversao do quadro de abandono da cidade. A criacdo da Feira
Internacional Literaria de Paraty (FLIP) impulsionou o turismo no local em torno
do ramo editorial, sendo apropriada pela comunidade do lugar que atualmente vé
nos servicos de eventos e de turismo a principal fonte de renda. Nesse sentido,
Paraty se encaixa na definicdo proposta pela autora de cidades criativas, como

aquelas regides
capazes de encontrar dentro de si a solucdo para seus problemas. S&o cidades que
transformaram o tecido socioecondémico urbano com base no que tém de mais
singular, criativo e especifico e em um profundo entendimento de sua identidade
cultural. Uma cidade criativa é capaz de atrair empreendedores, investimentos e um

perfil de turista que respeita e aprecia a cultura local, entendendo a cidade como sua
anfitria (Reis, 2008, p. 136).

Ainda que a solucdo adotada pela cidade tenha sido proposta por um
investidor estrangeiro especialista em feiras literarias, os modelos de cidades como
Paraty séo considerados, pela autora, como referéncia para a atuagdo dos governos:
embora a politica em nivel ministerial (federal) seja considerada fundamental,
percebe-se que as préaticas locais sdo geralmente tomadas como referéncia de acéo.
Mesmo restrito a um espago mais reduzido, contudo, demanda uma busca inicial

pelo potencial ou potenciais do lugar e uma alteracdo em um conjunto amplo de

69 para mais detalhes sobre o Tecnobrega, ver o documentario Brega S/A, disponivel em:
<http://vimeo.com/15641500>.

0 Durante cerca de cem anos, a cidade, que ja foi rota comercial e de escoamento, além de
produtora de cana de agUcar, perdeu seu lugar ap6s a construgdo de um caminho ferroviario

alternativo pelo municipio de Barra de Pirai.
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fatores que ndo garante, no entanto, uma melhoria nas areas que poderiam
proporcionar um desenvolvimento para além do econémico.

O texto de Edna dos Santos-Duisenberg evidencia ainda melhor essa relacéo
feita entre a economia criativa e o desenvolvimento. Edna teve grande participacao
na elaboracdo do relatério da UNCTAD, sendo uma das principais agentes de sua
organizacdo. Por essa razdo, seu texto estd muito alinhado com as ideias presentes
naquele documento, fornecendo bastante énfase aos problemas decorrentes das
desigualdades sociais contemporéneas que, segundo a autora, se expressam, entre
outras maneiras, no fato de mais de 50% dos paises em desenvolvimento ainda
terem nas commodities — focadas na agroindustria que geralmente envolve uma
producdo altamente mecanizada (baixa empregabilidade) e predatéria (poluente) —
sua principal receita de exportagdo. Encontrar meios alternativos para se
desenvolver gque escapem da producédo desses bens é um desafio para a maior parte
das nacdes, especialmente alternativas que considerem as especificidades socio-
historicas e politicas desses lugares.

Ainda que siga uma linha muito similar aquela do REC, Santos-Duisenberg
esclarece alguns pontos que permanecem confusos no documento: um deles é a
conexdo acima citada entre economia criativa e desenvolvimento. A partir do texto
de Santos-Duisenberg, compreendemos que essa relacdo é estabelecida em razédo
de a criatividade ser o elemento principal no desenvolvimento dos produtos e
servicos, e ndo o capital. Ocorre que, mesmo ndo havendo investimento, a
criatividade nunca deixou de produzir resultados, ainda que estes ndo possam ser
mensurados em termos econdmicos, a principio. Como a criatividade ndo demanda
investimentos diretos para que possa existir, a economia nela centrada é
compreendida como uma mudanca de estratégia, uma vez que deixa de se orientar
pelos métodos econdmicos tradicionais, que tém seu foco no capital como insumo
principal do crescimento, especialmente o capital financeiro; na industria pesada e,
nos paises menos desenvolvidos, no comércio de commaodities que possuem pouco
ou nenhum envolvimento intelectual e criativo da parte dos produtores, além de, no
caso do agroneg6cio que domina a producdo daquelas commodities, gerar renda
para pouquissimos trabalhadores quando comparado ao alto investimento que a ele
¢ destinado. Considerando essa percepcdo, podemos entender por que o REC
tratava o capital e a méo de obra como fatores de producéo tradicionais em vias de
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se tornarem instrumentos ultrapassados na geracdo de renda: no contexto da
economia criativa, sao o talento humano e a criatividade os principais fomentadores
de riqueza. O discurso apresentado é que, nesse ambiente criativo, seria investido
menos recursos em mao de obra para uma inddstria cara, poluente e com alto nivel
de exploracdo dos trabalhadores, a fim de se aplicar o dinheiro na ampliacdo e
manutencdo do conhecimento ja existente e em sua transformacéo em produtos e
servicos. Assim fica mais facil entender por que a economia centrada na
criatividade demanda uma mudanga no modelo socioecondmico, requerendo agoes
interministeriais geridas por uma equipe que coordene uma alteracdo no modo
como a sociedade é conduzida: é necessario modificar a visdo do trabalhador como
um agente que vende sua forca de trabalho para o capital e construir a imagem de
um profissional “criador” de bens e servigos que, em grande parte dos casos, se
estabelece de maneira autbnoma, sem lacos com a industria ou mesmo 0 comércio
tradicional. Também se modifica o lugar dos diferentes setores da economia como
foco da estratégia politica de investimento publico: no lugar da industria e da
agricultura™, o setor que vai “puxar” a economia ¢ o setor terciario.

E evidente que a autora conhece que essa mudanca ndo é algo facilmente
alcancavel: ha grandes problemas envolvidos, pois, para investir no modelo de
sociedade proposto, existe uma série de obstaculos internos, como a reducao das
diversas desigualdades e a reorientacdo das politicas publicas e externas,
especialmente a pressdo dos oligopdlios que atuam em escala supranacional e que
dificultam enormemente o acesso aos mercados por parte dos pequenos produtores,
além de muitas vezes impedir que os governos dos paises mais pobres protejam a
producdo local do “bombardeio” de produtos estrangeiros. Soma-se a isso 0 fato de
a maior parte da producdo criativa dos paises empobrecidos ser reapropriada nos
paises desenvolvidos que coletam para si 0s rendimentos dessa producéo, que deixa
de ser revertida para o pais de origem do artista. A autora indica ainda que pouco
avanco houve no tratamento das questdes de direito de propriedade intelectual e na

"1 Setores que também demandam alto conteldo intelectual e criativo, mas aquele aplicado a
pesquisa cientifica e que, como apontado, ndo é considerado pela UNCTAD uma area da economia
criativa, ndo sendo entendida como um setor cultural. Contudo, vale lembrar que a versdo britanica
e ada FIRJAN, que abordaremos mais a frente, consideram a pesquisa cientifica como uma atividade

criativa.
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circulacdo de pessoas, especialmente da classe criativa: ainda ha uma série de
empecilhos burocraticos para que os criadores dos paises pobres possam acessar 0S
paises desenvolvidos a fim de exibir sua producdo e mesmo de se qualificar.
Convencbes vém sendo realizadas a fim de que haja um tratamento diferenciado
para os produtos e servicos culturais e criativos no comeércio internacional de bens,

mas ai também ha problemas:

H& pessoas que dizem que a Convencdo [da UNESCO sobre diversidade e
expressdes culturais] tem como objetivo permitir que os Estados depreciem as regras
da OMC no campo da economia cultural. Varios principios e passos para proteger a
diversidade cultural e o direito soberano dos Estados membros de proteger e
promover a diversidade das expressdes culturais dentro do seu territério e no nivel
global foram acordados pela comunidade internacional. H4 um consenso surgindo,
entre os mais de 60 Estados que ja ratificaram a Convencdo, de que os paises
necessitam de culturas nacionais e expressdes culturais sélidas para preservar e
sustentar as suas identidades culturais, coesdo social e soberania nacional.
Entretanto, sdo necessarios esforcos para evitar qualquer conflito com outros acordos
internacionais. O desafio por vir serd traduzir os comprometimentos em acgdo
(SANTOS-DUISENBERG, 2008, p. 72).

Assim, a autora estd ciente dos empecilhos impostos pelas grandes
corporagdes dos paises desenvolvidos que tém mais peso na hora de lutar por seus
“direitos” comerciais. Para encerrar, aponta que a economia criativa ndo ¢ uma
panaceia — contrariando a visdo que tivemos ao encerrar a leitura do relatorio da
UNCTAD —, mas que pode, sim, ser uma op¢do de desenvolvimento, especialmente
se considerarmos a possibilidade do estabelecimento de modelos comerciais fora
dos padrdes atuais.

Apos a leitura desses textos foi possivel perceber que as reflexdes conduzidas
nos mesmos apresentavam questdes muito similares aquelas trazidas no relatorio da
UNCTAD. Aposta-se na economia criativa como um modelo de desenvolvimento
que surge como uma alternativa para os padrfes existentes, ainda que se perceba
diversos obstaculos. As conclusGes e problemas que podemos assinalar, em um
primeiro momento, sdo que a economia criativa como modelo de desenvolvimento
pressupde uma sociedade terceirizada voltada para o comércio dos bens e servicos
—e nao para a producéo industrial tradicional ou agricultura familiar — e que localiza
nos investimentos privados, sejam eles individuais ou cooperativados, a
responsabilidade de apresentar produtos e servicos atraentes (diferentes e
“criativos”) para se manter. Acreditamos que esse modelo devolve para o

trabalhador o encargo de resolver seus problemas por si mesmo, ou melhor, com o


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

4. Made in Brasil 174

apoio do governo — desde que ele esteja capacitado o suficiente para submeter um
projeto a um edital — ou de instituicbes como 0 SEBRAE ou o proprio Itat — desde
que ele saiba montar um projeto ou plano de negdcios viavel. Nesse sentido, a ideia
de que é necessario fornecer especial centralidade para um modelo de
desenvolvimento focado nas areas de comércio e servicos e investir na construcéo
desse trabalhador criativo nos parece altamente arriscada, especialmente quando se
considera a instabilidade desse setor, 0 que pode conduzir a necessidade desse
profissional continuadamente se “reinventar” — termo muito caro entre 0S
envolvidos com as areas criativas e demais prestadores de servigos precarizados —
e se manter permanentemente atualizado com o fim de permanecer atraente para
seus consumidores. Ademais, pode ainda permitir que empresas ja estabelecidas do
ramo do entretenimento beneficiem-se das politicas governamentais caso haja
margem para esse tipo de acdo. Na sequéncia, avaliaremos como a Federacao das
Industrias do Rio de Janeiro abordou o tema a fim de conhecer se sua percepcao
esta alinhada aquela presente nos demais textos.

4.2.
A criatividade e aindustria: a perspectiva da FIRJAN

Apos a publicacdo da UNCTAD, a FIRJAN divulgou seu primeiro estudo
sobre as industrias criativas ainda em 2008, dando sequéncia a essas reflexdes em
2011 e 2012, quando foram editorados novos trabalhos sobre o tema. Embora
tenhamos lido os trés documentos, julgamos que o primeiro deles foi 0 mais
completo, uma vez que os dois ultimos se tratavam apenas de atualizagdes de dados
estatisticos com poucas alteraces nas conclusdes. Ainda que se configurem como
revisdes, 0s numeros sao relevantes, uma vez que buscam reafirmar a importancia
do setor criativo para a economia brasileira. Como aponta Alves e Souza (2012), €
importante entender os interesses da FIRJAN no incentivo dos setores criativos
como parte do processo de crescimento do “capitalismo cultural” nacional,
movimento que se caracterizaria pelo avango de uma légica empresarial no setor
cultural e que beneficia uma série de agentes econdmicos como produtores e

gestores culturais, entre outros. Para os autores

0s termos, as classificacGes e parte da justificativa do estudo realizado pela FIRJAN
sdo bem préximos dos adotados pela UNCTAD/ONU e o governo inglés ao longo
da Gltima década. Nesse caso especifico, o Sistema FIRJAN — um poderoso agente
econdmico que envolve entidades ligadas a esfera produtivo—econdmica brasileira —
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interessa-se pelo tema em razdo das oportunidades econdmicas locais e nacionais
que o tema pode trazer, assim como dos dividendos politicos que o mesmo pode
vicejar junto a setores da sociedade civil. Para tanto, a organizacdo produziu um
estudo contundente e revelador, valioso em si para aqueles que se ocupam do
fendbmeno, mas também decisivo para a atividade-fim do sistema, qual seja,
assessorar o conjunto das empresas e corporac¢des do Estado do Rio de Janeiro nas
suas estratégias de ganho e crescimento econémico, ou, como anuncia o lema do
sistema: “informar, formar e transformar: informa, forma, transforma”. O
tema/categoria das industrias criativas/economia criativa permite, a partir dos
agentes que compdem o Sistema FIRJAN, informar (como € o caso da supracitada
pesquisa), formar (desenvolver mecanismos de atuag¢do: cursos, treinamentos,
seminarios, palestras) e transformar (criando empresas e os fundos de saberes
criativos necessarios a producdo e circulacdo dos bens e servigos simbdlico-
culturais) (ALVES & SOUZA, 2012, p. 132/3).

Foi considerando essas oportunidades econémicas que a FIRJAN
desenvolveu sua publicagdo, fornecendo especial énfase ao potencial da cadeia no
estado do Rio de Janeiro. O estado, j& em 2008, possuia a maior concentragdo de
trabalhadores envolvidos nas areas criativas do pais. O estudo assinalou que no
Brasil as trés areas que mais se destacaram na cadeia foram moda, arquitetura e
design — duas delas estdo entre as areas que foram apontadas pela UNCTAD como
as mais rentaveis para os paises em desenvolvimento —, sinalizando ainda que, na
capital do estado do Rio de Janeiro, as areas criativas contribuem com 4% do PIB.
Diante da expressividade, a institui¢do indica que os valores corretos precisam ser
mensurados. O monitoramento € relevante, como consta em artigo publicado no
ano de 2013 por membros da equipe técnica que compds esse estudo da FIRJAN,
devido a uma recente tendéncia de se avaliar “a viabilidade econdmica de projetos
culturais” (PINTO & AFONSO, 2013, p. 3) com o fim de aumentar a oferta de
recursos disponibilizados para o setor: de acordo com o texto, a auséncia de dados
dificulta a valorizacdo dos setores culturais/criativos, uma vez que 0s agentes
envolvidos ndo tém como precisar com exatiddao os locais que devem receber
investimentos. Assim, se aproxima daquela perspectiva da UNCTAD sobre a
importancia dos dados para o desenvolvimento da economia criativa. Do mesmo
modo que os indices trazidos pela agéncia da ONU, os dados sdo majoritariamente
econémicos (numero de empresas e trabalhadores, valor dos salarios, PIB, etc.).
Trazem ainda a discussédo algumas das dificuldades, entre elas os problemas
relacionados a compreensdo sobre em que parte da cadeia é agregado o valor

simbolico a um produto criativo.
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Diferente da maioria das reflexdes, a FIRJAN utiliza a no¢do de cadeia
criativa para definir todo o grupo de atividades que participam no desenvolvimento
dos artigos criativos, incluindo a produgdo dos insumos, a proje¢cdo de um
determinado bem, etc. Contudo, a federagéo afirma que as atividades categorizadas
como parte central das industrias criativas sdo majoritariamente do setor de
servigos, de modo que a inddstria se inclui na cadeia criativa apenas por fornecer
insumos para essas areas, nao estando ela prépria entre as atividades “nicleo”,
aquelas que teriam na criatividade o insumo basico. Assim, a industria faz parte de
um conjunto maior do que os setores criativos propriamente ditos, compondo, desse
modo, a cadeia criativa: ha, para a FIRJAN, uma interdependéncia entre 0s servicos
criativos e a inddstria que se beneficia diretamente dos primeiros. Em sentido
inverso, aponta que o setor de servicos criativos esta se beneficiando dos recursos
humanos que, apds a alta mecanizacdo da inddstria, foram liberados para o
mercado. Como é possivel perceber, todo um processo de crise de empregos
resultante das tecnologias aplicadas ao ramo industrial é ressignificada como um
beneficio em tempos de economia da criatividade, seguindo, assim, o caminho
trilhado pelo governo britanico quando utiliza o potencial das areas criativas como
opcao de empregabilidade apos seu processo de desindustrializacdo. Por outro lado,
a industria percebe o potencial desses servicos como consumidores de seus
produtos, pois o0 crescimento das areas criativas significa aumento de demanda de
produtos industrializados que sdo o insumo daquela.

Como indicamos mais acima, a industria e o setor de servigos sdo percebidos
como areas interdependentes, e, para que fiqgue mais evidente 0 modo como se
desenvolve essa associa¢do, é importante conhecermos a categorizacdo produzida
pela entidade. O documento divide a cadeia em Nucleo, composta por doze areas
gue possuem como principal insumo produtivo a criatividade; Atividades
Relacionadas, “envolvendo segmentos de provisdo direta de bens e servigos ao
nacleo, em grade parte, indastrias e empresas de servicos fornecedoras de
materiais” (FIRJAN, 2008, p. 3) e as Atividades de Apoio que ofertariam os bens e
servicos indiretamente para o ndcleo. Nesse sentido, segue a orientagdo da
UNCTAD, ampliando-a: além de considerar, por exemplo, a criagdo/concepgao de
uma colecdo de roupas ou acessorios (nucleo) e dos materiais necessarios para

desenvolvé-la como as maquinas de costura e tecidos (atividades relacionadas), a
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FIRJAN acrescenta todo o setor de comercio (apoio) que estd relacionado ao

nucleo, ainda que ndo diretamente.

>

NUCLEO &— | RELACIONADAS APOIO

N

Imagem 6: Cadeia Produtiva da IndUstria Criativa. Fonte: FIRJAN, 2008, p. 14.

Como decorréncia, os dados trazidos pela pesquisa apresentam informagdes
sobre as areas nucleo, mas também sobre a cadeia, 0 que produz algumas distor¢oes
nos resultados financeiros da economia criativa brasileira. As doze areas nucleares
na industria criativa para a federagdo se assemelham bastante aquelas propostas pela
UNCTAD e pelo DCMS, quais sejam: expressdes culturais, artes cénicas, artes
visuais, masica, filme & video, TV & radio, mercado editorial, software &
computacéo, arquitetura, design, moda e publicidade. Na edicéo de 2012, contudo,
duas outras areas sdo adicionadas em razdo, segundo consta na publicacdo, das
discussBes que estariam se dando em ambito internacional. Assim, sdo acrescidos
o0s setores de Biotecnologia e de Pesquisa & Desenvolvimento. A partir dessa
categorizacdo, a instituicdo desenvolve uma representagdo para as relagcdes da
cadeia (Imagem 7)"2.

2 Apresentamos o grafico da edicdo de 2013, versdo ja revista e que inclui as areas de

Biotecnologia e Pesquisa & Desenvolvimento.
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Imagem 7: Fluxograma da cadeia criativa. Fonte: FIRJAN, 2012, p. 4.

Registro de marcas e patentes
Servigos de engenhana
Distribuicao, venda e aluguel de
midias audiovisuais

Comercio varejista de moda e
cosmética

Livranias, editoras € bancas de jornal
Suporte técnico de Hardware e
Software

Restauragio de obras de arte
Agéncias de noticias
Comeérciode obras de arte e
antiguidades

Servigos Especializados:
Gerenciamento de projetos.

Construgdo Civil:
Obras e servicos em edificagdes.
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Ferramentas e Maquinario:
componentes eletro-eletrdnicos,
mobiligrio.

Turismo

Capacitagdo técnica: ensino
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Infraestrutura:
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moda e cosmética em atacado.
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Outros: sequros, advogados,
contadores.
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Quando analisamos o grafico, podemos perceber uma diferenca em relacéo a
proposta da UNCTAD: enquanto no Relatorio de Economia Criativa a Moda esta
inserida no segmento de Design, no documento da FIRJAN a mesma ganha um
lugar de destaque, tornando-se uma area autdbnoma. A moda passa entdo a ser
entendida como um campo “cujo principal insumo ¢ a criatividade” (FIRJAN, 2008,
p. 4), ndo incluindo, contudo, todas as areas que participam na producao de artigos
de vestuario no escopo das &reas criativas: esse é 0 caso do desenvolvimento
industrial de tecidos ou da propria confeccéo das roupas. Utilizando essa referéncia,
alguns dos trabalhos da area de moda deixam de ser compreendidos como
prioritariamente industriais, o que 0s conduziria, como decorréncia, para o ramo de
servicos ou do empreendedorismo. O conjunto da cadeia de moda é subdividido,
assim, em duas areas. Essa situacdo € especialmente interessante quando sabemos
gue a moda em todo o seu conjunto produtivo — inddstria de tecidos e de
confecgdes’® — &, ela mesma, uma das mais tradicionais industrias brasileiras, sendo
muito anterior & nogdo de economia criativa. No entanto, a classificagdo da FIRJAN
recategoriza esse setor, entendendo a moda como uma &rea criativa parte do nicleo
e a industria de téxteis, confeccbes e producdo de maquinarios como setores
relacionados.

Contudo, como aponta Michetti (2012, p. 101/2):

Devemos ter em mente que indudstria da moda funciona por meio da conjuncéao de
varias atividades interdependentes e complementares, que podem ser assim definidas
em suas linhas gerais: 1) as indUstrias de maquinarios; 2) produgdo da matéria-prima
— quimicas e naturais; 3) fiacdo; 4) tecelagem; 5) beneficiamento/acabamento; 6)
confeccdo; 7) distribuicdo em atacado; 8) varejo. No entorno dessa cadeia produtiva
encontram-se empresas como 9) tinturarias; 10) lavanderias industriais; 11)
bordados, estamparias e serigrafias; 12) aviamentos... Transversalmente operam
servicos como 13) os fornecedores de equipamentos e de softwares; 14) editoras
especializadas; 15) feiras de moda; 16) agéncias de producdo de eventos; 17)
agéncias de publicidade e comunicacdo, agéncias de modelo; 18) fungdes
corporativas como marketing e financas; 19) estadios de criacdo em design de moda
20) agéncias de tendéncia que tentam trabalhar com todos esses elos, entre outras.

Assim, a moda encerra um conjunto de atividades que inclui a producéo
industrial, além dos servigcos que atualmente estdo sendo denominados criativos.

No entanto, € possivel perceber que a FIRJAN se apropria das nogdes provenientes

3 Nesse setor estdo empregados os profissionais estilistas/designers e os modelistas que,

como veremos, estdo entre os profissionais considerados criativos pela FIRJAN.
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do documento da UNCTAD e das publicacbes desenvolvidas no Reino Unido e
modifica a maneira como concebe a moda: se a moda pode ser entendida como toda
a cadeia de producdo de roupas e demais acessorios, a FIRJAN separa um setor
nuclear de moda das demais industrias que contribuem com ela. O curioso dessa
mudanca esta em que a industria de confec¢des — que produz os artigos de vestuario
— e a industria téxtil — produtora de tecidos — estdo em clara decadéncia no pais
desde os anos 1990, momento em que ocorreu a abertura do mercado nacional aos
produtos estrangeiros. Como docente em um dos maiores cursos de moda do Rio
de Janeiro — SENAI CETIQT, escola criada para capacitar profissionais para a
industria quimica, téxtil e de confec¢des —, foi possivel acompanhar os frequentes
relatos de demissdo, centralmente no ultimo setor, em razdo de uma parte da
producdo estar sendo transferida para a China. Nesse sentido, a indUstria de
confeccdes tem liberado os citados recursos humanos para a area de servicos, como
apontado pelo mapeamento’. Como os nlimeros relacionados ao trabalho sdo muito
importantes para a FIRJAN e a mesma faz repetidas mences aos salérios acima da
média pagos pela industria criativa, vale discutir a situacdo dos trabalhadores dos
setores criativos nesta tese.

4.2.1.
A “classe” criativa: breves consideracdes sobre o trabalho no
contexto da economia da criatividade

No inicio dos anos 2000, o economista e professor Richard Florida publicou
seu trabalho “A ascensdo da classe criativa”, e a partir desse momento esse foi o
modo como ficaram conhecidos os diversos profissionais que utilizam a
criatividade como principal insumo de suas atividades. Na categorizagéo de Florida
(2011), ndo apenas pintores, cineastas e outros trabalhadores envolvidos com
atividades tradicionalmente consideradas culturais estavam incluidos nessa
categoria, mas também pesquisadores académicos e cientistas comporiam o grupo
dos profissionais criativos. Como aponta Bridget Conor, professora do
departamento de midia e inddstrias culturais e criativas do King's College de
Londres, em entrevista para o Jornal Valor Econémico (SOUZA, 17 mai. 2013),

€sse.

4 Vale destacar que esse é um setor que majoritariamente emprega mulheres, populacdo

pertencente a alguns dos grupos mais vulneraveis socialmente.
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€ um termo relativamente novo e bastante controverso. Surgiu como parte das
politicas culturais que, influenciadas pelo discurso das industrias criativas, passaram
a se preocupar em treinar uma nova geracdo para desenvolver o setor. Antes, se
falava em artistas ou trabalhadores do setor cultural.

Assim, o termo é o resultado de um esforco recente de se formar profissionais
para esse setor emergente.

Desde que o conceito foi cunhado, contudo, alguns problemas foram
apontados. O principal entre eles envolve um debate anterior a populariza¢éo da
nogdo de economia criativa e remete a dificuldade em se entender o trabalho
cultural como uma atividade profissional similar a qualquer outra e que possa ser
vendida como forca de trabalho em troca de dinheiro. Podemos afirmar, a partir das
reflexdes de Silva (2012, p. 100), que uma das principais dificuldades do
capitalismo esta exatamente em “reconhecer que as obras e atividades culturais tém
uma dimensdo profissional que é parcialmente redutivel aos seus elementos
econbmicos, aspecto que € objeto de negacdo ideoldgica em parte do campo
artistico”. Contudo, é relevante acentuar que ndo se trata apenas de um problema
de reconhecimento, mas também das dificuldades prdprias dos empregadores em
mensurar o tempo de trabalho investido — assim como de calcular o salario que se
deve pagar por ele a fim de produzir mais valia — em atividades que envolvem a
criatividade. Soma-se a esse fato a permanéncia, entre muitos membros das classes
artisticas, da visdo romantizada de sua producdo, o que envolve, entre outros
fatores, uma negacéo de que seu trabalho pode ser disciplinado e que 0 mesmo, ao
contrario, deve ser livre: visdo esta que pode mesmo ter sido motivada pela ndo
absorcéo desses produtores pelo mercado de trabalho capitalista convencional.
Bourdieu (2005, p. 89) analisa a ascensdo dos valores de uma arte ndo submetida

ao mercado no contexto literario francés:

A partir dos anos 1840, e sobretudo depois do golpe de Estado, o peso do dinheiro,
que se exerce especialmente através da dependéncia com relagdo a imprensa, ela
prépria sujeita ao Estado e ao mercado, e a paixonite, encorajada pelos faustos do
regime imperial pelos prazeres e os divertimentos faceis, em particular no teatro,
favorecem a expansdo da arte comercial, diretamente sujeita as expectativas do
publico. Diante dessa “arte burguesa”, perpetua-se, com dificuldade, uma corrente
“realista” que prolonga, transformando-a, a tradicdo da “arte social” — para tomar,
mais uma vez, os rétulos da época. Contra uma e outra define-se, em uma dupla
recusa, uma terceira posicgdo, a da “arte pela arte”.

Assim, como nega¢do de uma arte engajada e da arte “vendida”, emerge a

arte desinteressada e livre. Essa concepc¢édo da producéo artistica se disseminou nao
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apenas na sociedade francesa, mas ganhou forca em diferentes partes do mundo.
Uma das principais consequéncias do ideal é a romantizacéo do trabalho do artista:
a partir desse momento, entende-se que esse produtor ndo deve submeter sua
criacdo aos desejos do publico, mas apenas a si mesmos e aos pares, artistas como
ele.

Outro elemento ligado ao trabalho do artista e que contribui para a
romantizacdo dessa profissdo € a relacéo estabelecida entre essa atividade e a nogao
de génio. Desde o século XIX, e como consequéncia daquela visdo de liberdade
associada a seu trabalho, ao artista foi imputado uma espécie de mistica, uma aura
que o define como uma pessoa incomum, dotada de caracteristicas especiais. Os
objetos artisticos, como decorréncia, passam a ser vistos como resultado desse
génio criador Unico, ndo podendo ser desenvolvidos por pessoas comuns. Como
aponta Becker (2010), o artista é percebido, nessa concepcdo, como o individuo
sem o qual o trabalho ndo poderia existir, ja que sua atividade é considerada central
para a criacdo do artefato artistico.

A liberdade associada ao trabalho artistico, contudo, expde esses profissionais
a alguns outros problemas: o principal entre eles é a precarizacao a qual costumam
estar submetidos. A auséncia de vinculos empregaticios que proporciona tal
liberdade desejada resulta em uma inseguranca financeira caso o profissional ndo
possua meios para se sustentar. A percepcao romantica dessa falta de vinculos é tdo
disseminada e aceita que a questdo financeira é frequentemente relegada a um
segundo plano por muitos desses profissionais. Os problemas com o dinheiro,
contudo, fazem parte do contexto dos artistas ja no periodo analisado por Bourdieu
(2005): como aponta este autor, a liberdade com que Flaubert produzia suas obras
estava diretamente relacionada ao fato de ele ter os meios financeiros necessarios
para se manter. Tal facilidade néo era percebida, por exemplo, por Baudelaire, que
enfrentou frequentes dificuldades para se estabelecer.

Como ja assinalado, essa visdo romantizada do trabalho artistico disseminou-
se, alcancando areas que atualmente séo equiparadas aos trabalhos artisticos, como
€ 0 caso da maior parte das atividades criativas. A questdo das relac6es de trabalho
surge, assim, como um desafio a ser enfrentado por esses profissionais. Nesse
sentido, Bridget Conor (SOUZA, 2013) destaca, ao avaliar o contexto inglés, a

comum situacdo de precarizacdo que experimentam os trabalhadores que atuam nos
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setores criativos, areas em que a informalidade e a instabilidade financeira séo
bastante comuns. Ainda que esse ambiente de flexibilizacdo dos direitos trabalhistas
e a decorrente instabilidade profissional ndo sejam tdo recentes e possam ser
encontrados em diversos outros setores, como lembra ainda a professora, o fato de
o trabalho criativo ser frequentemente associado ao prazer — ¢, logo, a uma atividade
em que o trabalhador envolvido ndo necessariamente recebe remuneragdo para
desenvolver — conduz a frequentes exploracfes, com profissionais trabalhando
gratuitamente em suas residéncias e envolvidos em mais de um projeto ao mesmo
tempo como uma forma de demonstrar motivacao, aquele investimento de si mesmo
e autoexploracdo ja mencionada nesta pesquisa (GORZ, 2005). Esse foco no
investimento pessoal aponta ainda na direcdo de uma crescente centralidade
fornecida ao individuo que deve se destacar diante dos demais por meio de seu
autoempreendimento. Nesse contexto, percebe-se uma tendéncia ndo a uma
organizacdo dos trabalhadores em prol de uma luta comum por direitos coletivos,
modo de vida compartilhado ou mesmo uma identificagdo entre os profissionais de
uma mesma area que pudesse reunir os mesmos em algum tipo de entidade coletiva
profissional ou que pudesse fazer com que os mesmos fossem definidos como uma
classe, da maneira que sugere Florida (2011). O que podemos perceber, pelo
contrario, € um processo crescente de busca individual por melhoria e/ou
privilégios. Assim, acreditamos que a definicdo desse conjunto de profissionais
como um grupo ou classe ndo se confirma, especialmente quando consideramos que
a luta por beneficios se apresenta muito mais como uma resultante dos esforcos
individuais pautados em valores meritocraticos.

Como ressaltam ainda Lopes & Santos (2011), a logica do trabalho
temporario (por projeto ou de gestdo por objetivos™) é frequentemente encontrada
nos setores criativos, sendo propria do ambiente capitalista contemporaneo. Nesse

tipo de contexto sdo encontradas
novas formas de gestdo baseadas naquilo que Pierre-Michel Menger vem chamando

de “hiperflexibilidade da mao de obra”, traduzido pelo setor como “trabalho por
projetos”. Transitoriedades, retragdo de direitos trabalhistas, enaltecimento das

> Como indica ainda Gorz (2005), os gestores tracam os objetivos para que os trabalhadores
os alcancem. Este esforgo para cumprir suas metas é medido pelo esforco individual do profissional,
gue deve se desdobrar para obter resultados. Neste sentido, o individuo se torna um auto-

empreendedor, investindo em si: produzindo-se, enfim.
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diferencas de remuneracdo, apologia da concorréncia interindividual, auto emprego,
vistos agora, com sinal invertido, como legitimas formas de se valorizar e remunerar
os talentos individuais, a criatividade do trabalhador precarizado.

Em artigo, Szaniecki (2012b) também aponta nessa direcdo: seguindo a
sugestdo presente nas pesquisas de Gerald Rauning, a autora demonstra que o
trabalho nas atuais industrias criativas adquiriram novas caracteristicas quando
comparadas ao mercado da industria cultural analisado por Adorno e Horkheimer.
Para comecar, a industria criativa, diferentemente da cultural, ndo é fruto da
expansao fordista/taylorista: em vez de repeti¢cdo, inovacao, o que alinha essas areas
ao pés-fordismo. Por se basear na criatividade e na inovacéo na vida cotidiana, a
industria criativa ndo se restringe aos trabalhos em fabricas e empresas, mas esta

espalhada por toda a cidade. Assim,

contrariamente a inddstria cultural descrita por Adorno e Horkheimer em sua terceira
critica, as inddstrias criativas ndo se organizam como grandes empresas de
comunicacdo e de entretenimento, e sim como redes de pequenos negocios de
produtores de comunicagdo, moda, design e cultura popular e, preferencialmente,
produtores aglomerados em “clusters”. Diferentemente das instituigdes
estabelecidas, sdo efémeras e baseadas em projetos: sdo instituicbes-projetos que,
em principio, se constituem com base na autodeterminacao e na rejei¢do do trabalho
subordinado. Neste caso, a criatividade é autocriacdo de si e, agui, encontramos uma
importante ambiguidade: embora constituida com base na recusa do emprego e na
afirmacdo da autonomia, em sua solicitagdo de uma criatividade continua, a
instituicdo-projeto acaba por promover precariedade e inseguranca. Um temor que,
nos termos de Virno, atravessa toda a vida. O trabalhador contemporaneo é um
auténomo que pula de projeto em projeto e muitas vezes se vé obrigado a se tornar
microempresario ou pessoa juridica para poder ser subcontratado por grandes e
médios conglomerados da comunicacao e da cultura e, no caso do Brasil, também
por ONGs e por “fundagdes culturais” muitas vezes sem fundamentos (SZANIECKI,
2012, p. 7/8).

N&o podemos deixar de retomar mais uma vez as discussdes de Cara (2010).
Como aponta a autora sobre o trabalho do designer, especificamente, 0 mesmo
passa por alteragdes que se alinham com as mudangas do capitalismo mundial que,
diante de suas novas demandas, solicita do profissional uma alteracdo em seu perfil
de atuacdo. Quando pensamos nos trabalhadores de maneira mais ampla, é
inevitavel considerar que, em um contexto de ampliacdo da financeirizacdo da
economia e do setor de servicos, a economia criativa — que, como podemos
perceber, se caracteriza pelo empreendedorismo e pelo trabalho por projeto — esta

ela também diretamente alinhada com as demandas desse capitalismo financeiro.
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Assim, ela evidencia, como indicado anteriormente, uma cruel adaptacdo do
mercado de trabalho as necessidades do capitalismo financeiro, dialogando com ele.

Essas percepgdes sobre o trabalho tornam-se bastante interessantes quando as
colocamos lado a lado com a visdo apresentada pela publicacdo da FIRJAN. Para
esta Ultima, uma das caracteristicas mais fundamentais do trabalho criativo é o fato
de ele remunerar muito melhor seus trabalhadores. Assim, é frequentemente
destacado que a renda dos trabalhadores criativos do nucleo esta cerca de 40%
acima da renda média mensal dos profissionais que ndo atuam no mesmo (o dado
refere-se aos trabalhadores formais). No relatorio mais recente, é destacado que no
Brasil, “0 mercado formal de trabalho do nucleo criativo ¢ composto por 810 mil
profissionais, 0 que representa 1,7% do total de trabalhadores brasileiros com
carteira assinada” (FIRJAN, 2012, p. 9). Logo na sequéncia somos informados,
contudo, que um quarto desses trabalhadores estdo no grupo de “Arquitetura e

8 seguidos de “Publicidade e Design”, profissionais altamente

Engenharia
qualificados. Assim, a alta renda no setor é resultante, como destacado no
documento, do “alto valor agregado da atividade e pelo elevado grau de instrucao
dos seus profissionais” (FIRJAN, 2011, p. 2), e desconsidera-se que essas areas,
especialmente as engenharias, sdo bastante valorizadas no mercado de trabalho
brasileiro, especialmente por sua escassez. A percepcdo de que a criatividade é
rentdvel, desse modo, é decorrente de uma causa que nao esta diretamente
relacionada ao trabalho criativo em si mesmo.

Por outro lado, ocorre uma supervalorizacdo dos numeros relacionados a
cadeia criativa. De um lado, ao acrescentar o setor de ‘“Pesquisa e
Desenvolvimento” (P&D), a renda do trabalho criativo saltou em termos de valores:
se em 2006 (ano referéncia para os dados do relatério de 2008) a média salarial
estava um pouco acima dos R$1.600,00, em 2011 esta renda estava em cerca de R$
4.600,00, sendo que o setor de P&D tem uma média de R$ 8.800,00. Por outro lado,
desvio nos dados foi corrigido da primeira para ultima versdo: naquela, os dados
séo avaliados pelo conjunto da cadeia e dao a impressao de que toda a producéo de

um determinado setor — por exemplo, a area relacionada que atua no varejo de

6 E relevante destacar que, na primeira versdo do relatorio, a 4rea de Arquitetura foi
apresentada sozinha, sem a associacdo com a Engenharia. Apenas no relatorio de 2012, o mais

recente, é que as areas aparecem juntas.
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tecidos — volta-se para o atendimento dos setores nucleo. Na ultima versao, os dados
sobre renda e empregabilidade sdo concentrados no nucleo.

Para encerrar, devemos assinalar que, no que se refere ao setor moda
especificamente, ocorre uma alteracdo que nos interessa profundamente: na verséo
de 2011, uma nota de rodapé assinala que durante o levantamento sobre a renda dos
trabalhadores houve uma “dificuldade de mensurar de forma distinta os processos
criativo e industrial, [de maneira que] os segmentos de Moda e Expressdes culturais
ndo sdo apresentados no nucleo criativo” (FIRJAN, 2011, p. 2). Os dados de design,
contudo, sdo considerados. Assim, ndo se consegue mensurar, naquele momento,
aquilo que foi investido de “criativo” na atuacdo do profissional de moda. Na
publicacdo de 2012, contudo, sdo apresentados os resultados para o setor da moda
e reafirma-se a distin¢éo entre as atividades nucleo e as atividades relacionadas. O
que podemos observar é o qudo arbitraria € a definicdo das categorias utilizadas
durante a mensuracdo dos dados, uma vez que essa alteracdo ocorre porque a
FIRJAN deixa de trabalhar apenas com a categorizagédo da Classificacdo Nacional
das Atividades Econdmicas (CNAE) que, como vimos, é utilizada pelo IBGE como
referéncia para a producdo dos dados do SNIIC. Essa modificacdo é resultado da
percepcao de que os profissionais criativos ndo atuam apenas em empresas que
desenvolvem bens e servigos culturais. Em concomitancia com aqueles dados, a
FIRJAN passa entdo a utilizar a Classificagdo Brasileira de Ocupacdes (CBO),
referéncia adotada pelo Ministério do Trabalho e Emprego (MTE): a diferenca
fundamental entre as duas ¢ que a primeira trabalha com uma divisdo por “tipo de
atividade econdmica”, sendo um dado mais estatistico e quantitativo. A CNAE,
como indicado na pagina da Receita Federal, “é o instrumento de padronizagio
nacional dos codigos de atividade econémica e dos critérios de enquadramento
utilizados pelos diversos 6rgdos da Administracdo Tributaria do pais” (Receita
Federal, s/d). A CBO, por sua vez, caracteriza-se por ser mais qualitativa, uma vez
que

descreve e ordena as ocupacdes dentro de uma estrutura hierarquizada que permite
agregar as informacOes referentes a forga de trabalho, segundo caracteristicas
ocupacionais que dizem respeito a natureza da forga de trabalho (funcdes, tarefas e
obrigaces que tipificam a ocupagdo) e ao conteldo do trabalho (conjunto de
conhecimentos, habilidades, atributos pessoais e outros requisitos exigidos para o
exercicio da ocupacdo) (PINTO & AFONSO, 2013, p. 9).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

4. Made in Brasil 187

Como indicado na pagina do MTE, a CBO é desenvolvida com base na
descricdo fornecida por profissionais do setor que estdo ocupados em determinada
fungdo. Com o acréscimo do sistema CBO, o nimero de profissdes no relatério da
FIRJAN passa de 74 atividades econdémicas presentes no nucleo criativo para 308
ocupacdes, gerando um novo perfil para o relatorio que, a partir dai, pode distinguir
mais facilmente as areas que representam o nucleo criativo. Esse cruzamento de
dados ¢ apresentado pelos autores do relatério como um ineditismo brasileiro no
que se refere ao detalhamento dos dados sobre os profissionais dos setores criativos.
As imagens a seguir revelam o lugar em que se posicionam as atividades
relacionadas a industria da moda.

Vale destacar que, por essa classificacdo, é realizada uma distin¢do entre o
designer gréafico, o designer de produto e o designer de moda, evidenciando a maior
especificidade no que se refere as ocupacgdes. Sdo todos definidos como os

profissionais que

concebem e desenvolvem obras de arte e projetos de design, elaboram e executam
projetos de restauragdo e conservacdo preventiva de bens culturais moveis e
integrados. Para tanto realizam pesquisas, elaboram propostas e divulgam suas obras
de arte, produtos e servigos (MTE, s/d).

Por outro lado, o designer de moda e o estilista ndo sdo diferenciados,
possuindo o mesmo cédigo, uma vez que a ocupacao estilista aparece como um

“sindnimo” (categoria) para a atividade de designer.
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Classificacao Brasileira de Ocupacdes

Segundsa-feira, 28 de Julho de 2014

Mapa do Portal | Links

Busca por Titulo

Palavra Chave: moda

Nova Busca

188

Portal do
Trabalho e
Emprego

E Vaoltar @ Pagina inicial

I
F'I:IF

Palavra Chave: comesponde a qualguer titulo ou descricde na CBO2002. Utilize os filtros para reduzir
dinda mais a sua busca e, depeis, cliqgue em "Procurar’ para ver o resultado. Cerifique-se da orfografia e

acentuagdo.
Resultados de titulos encontrados Codigo Tipo Historico

[ Analista de transporte multimodal 3421-10 Sindnimo
[ Atleta profissional (outras modalidades) 3771-05 Ocupacio =
[1 Comentarista de moda 2617-10 Sindnimo

w Desenhista industrial de produto de moda (designer = =
3 de moda) 2624-25 Ocupagdo |=
[ Estilista de moda 2624-25 Sindnimo

Imagem 8: Busca realizada na pagina da Classificacdo Brasileira de Ocupag¢des por meio da
insercdo da palavra-chave “moda”. Fonte: MTE, s/d. Acesso em 28 jul. 2014.
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Portal do

Classificacdo Brasileira de Ocupacgbes Trabalho e
Emprego

Segunda-feira, 28 de Julho de 2014

Mapa do Portal | Links
Descricao

m Voltar @ Pagina in

2624 :: Artistas visuais,desenhistas industriais e conservadores-
restauradores de bens culturais

Titulos

2624-05 - Artista (artes visuais)

Aquarelista, Artesdo (artista visual), Artista plastico, Caricaturista, Cartunista, Ceramista
(artes visuais), Chargista, Escultor, Grafiteire (artes visuais), Gravador (artes visuais),
llustrador (artes visuais), Pintor (artes visuais)

2624-10 - Desenhista industrial grafico (designer grafico)

Desenhista de editorial, Desenhista de identidade visual, Desenhista de paginas da internat
{web designer), Desenhista grafico de embalagem, Desenhista grafico de sinalizaco,
Desenhista grafico de superficie, Desenhista grafico promocional, Tecndlogo em design
grafico

2624-15 - Conservador-restaurador de bens culturais
Restaurador de obras de arte

2624-20 - Desenhista industrial de produto (designer de produto)

Desenhista de produto (artigos esportivos), Desenhista de produto (bringuedos), Desenhista
de produto {construgdo civil), Desenhista de produto (cuidados pessoais), Desenhista de
produto (eletrosletronicos e eletrodomésticos), Desenhista de produto (embalagem),
Desenhista de produto (iluminacéo), Desenhista de produto (joias), Desenhista de produto
{material promocional), Desenhista de produto (mobilidrio), Desenhista de produto (maguinas
e equipamentos), Desenhista de produto (transporte), Desenhista de produto (utensilios
domésticos e escritorio), Tecnélogo em design de jdias, Tecnologo em design de moveis,
Tecndlogo em design de produtos

2624-25 - Desenhista industrial de produto de moda (designer de moda)
Desenhista industrial de acessorios, Desenhista industrial de calgados, Desenhista industrial
téxtil, Estilista de moda, Tecnologo em design de moda

Imagem 9: Busca realizada na pagina da Classificacdo Brasileira de Ocupag¢des por meio da
insercéo da palavra-chave “designer”. Fonte: MTE, s/d. Acesso em 28 jul. 2014.
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Portal do

Classificac3o Brasileira de Ocupacdes Trabalho e
Emprego

Segunda-feira, 28 de Julho de 2014
Mapa do Portal | Links
Descricao

E Vaoltar ﬁ Pagina inicial

3188 :: Desenhistas projetistas e modelistas de produtos e
servigos diversos

Titulos
3188-05 - Projetista de moveis

3188-10 - Modelista de roupas
Moldador de roupas

3188-15 - Modelista de calgados

Descrigdo Sumadria

Confeccionam moldes para roupas e calcados; pesguisam segmentos de mercado,
estudando estilos de design e avaliando pesquisas sobre tendéncias de mercado; avaliam
materiais para aguisicio e desenvelvem protatipos de roupas, calcados e moveis; projetam
moveis, interpretando desenhos & modelos, analisando o local de instalacdo de moveis sob
medida, elaborando desenhos de moveis e gabaritos em cad e prancheta, dimensionando
componentes, especificando madeiras, derivados de madeira e acessorios para moveis e
materiais para acabamento, tais como ftintas e vernizes, entre outros.

Imagem 10: Busca realizada na pagina da Classificagdo Brasileira de Ocupagdes por meio da
insercéo da palavra-chave “modelista”. Fonte: MTE, s/d. Acesso em 28 jul. 2014.

O curioso do trabalho da FIRJAN é que o mesmo afirma que a composicao
da cadeia criativa da moda “mobiliza desde os designers de moda até os vendedores
que levam o produto final ao grande publico” (FIRJAN, 2012, p. 21),
compreendendo 1,2 milhdo de trabalhadores. O nucleo, contudo, é composto por
apenas 44 mil profissionais que, embora ndo estejam definidos em sua total
especificidade, incluem — por estarem claramente mencionados no documento — 0s
designers de sapatos, designers de moda e os modelistas de calgados: 0 que pode
nos conduzir a percepcdo de que o nucleo criativo da moda é composto por
designers e modelistas, curiosamente as areas associadas a familias de ocupacdes
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que compreendem atividades relacionadas ao desenho e ao esculpir, atividades
artisticas tradicionais. Essas seriam as atividades profissionais que prestariam
servicos relacionados a cadeia criativa da moda, de acordo com a definicdo da
FIRJAN e considerando o contexto do mercado de trabalho atual, aqueles que
poderiam vir a ser também contratados por projeto, deixando de ser percebidos
como profissionais vinculados a inddstria de transformacao tradicional.

A FIRJAN também avalia a contribui¢do do nucleo e da cadeia para o Produto
Interno Bruto (PIB) brasileiro. Os dados séo baseados na massa salarial — soma dos
salarios pagos aos trabalhadores durante um ano — produzidas pelas empresas do
setor criativo. Com bases nesses numeros, conclui que em 2011 o PIB produzido
pelo nucleo contribui com 2,7% para 0 montante nacional (243 mil empresas/R$
110 bilhges), enquanto as empresas que compdem a cadeia colaboram com 18%.
Essas informacdes foram fundamentais para sustentar as primeiras acbes em torno
da economia criativa e contribuiram para que a FIRJAN conquistasse um lugar
central — porque pioneiro — nas discussdes sobre o tema. A entidade ja tem um
projeto aprovado para a criagdo de um centro de pesquisas totalmente voltado para
0 tema da economia criativa que se localizara na Zona Sul da cidade do Rio de
Janeiro’’. Ja possuindo um lugar central no debate, a instituicio pretende ampliar
sua esfera de atuacdo, de modo a se tornar uma das principais referéncias no setor.
Como acentuam Alves & Souza (2012, p. 131):

O estudo da FIRJAN se tornou pioneiro e decisivo, ndo porque apresente um novo
olhar para as relagdes entre 0 dominio estético-expressivo e o dominio econémico-
comercial, mas porque a entidade passou a ser a matriz de dados de todos aqueles
que, direta ou indiretamente, passaram a se interessar pelo tema. Note-se que a base
de dados ndo é acessada junto a nenhuma universidade publica ou instituto de
pesquisa (IBGE ou IPEA, por exemplo), mas a uma entidade privada, que representa
0s interesses e 0 planejamento dos diversos segmentos industriais do Estado do Rio
de Janeiro.

Como destacado pelos autores, a FIRJAN representa 0s interesses da
indUstria, e sua atuacdo antecipa as a¢des do governo, estando mais adequada aos
interesses do mercado. Ademais, como vimos, esta mais atualizada no que se refere
a categorizacao dos trabalhadores, uma vez que utiliza o catalogo de ocupacbes —

mais especifico, o que conduz a uma maior amplitude no nimero de profissdes —

7 O SEBRAE abriu em Belo Horizonte, no inicio de 2014, sua Casa da Economia Criativa

com o objetivo de orientar e capacitar os produtores interessados em investir no setor.
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no lugar das categorias de atividades econdmicas do CNAE, que ainda sdo a
principal referéncia para os dados do MinC e que nao d&o conta das profissdes que
até recentemente ndo eram entendidas como culturais, caso da moda, da arquitetura
e do design.
*k*k

A perspectiva das instituicdes do setor privado trazidas nas secdes acima,
somadas as informacgfes do capitulo anterior, demandam algumas consideragdes
parciais. Em primeiro lugar, ndo podemos deixar de acentuar a recente ampliagéo
da participacdo das instituicdes financeiras, sejam elas publicas ou privadas, no
patrocinio das atividades culturais no pais. Apenas para se restringir ao caso de um
grande centro, o Rio de Janeiro, encontramos dois importantes espacos de exibicao
de bens culturais mantidos por bancos publicos, o Centro Cultural Banco do Brasil
e 0 Centro Cultural da Caixa Econémica Federal. Esse tipo de iniciativa pode ser
relacionado aos beneficios fiscais concedidos pelo governo as instituicbes que
patrocinam a cultura no pais. Contudo, esse tipo de investimento tem ganhado mais
espaco entre as empresas — e ndo apenas as publicas, embora elas ainda sejam as
principais incentivadoras —, incluindo aquelas do setor financeiro, como é o caso do
Itad, que, nos ultimos anos, tem lancado editais para patrocinar iniciativas do setor
cultural, incluindo a moda.

Considerando as propostas da UNCTAD sobre a aproximacao entre mercado
e setores criativos e a disseminacdo da nocdo que entende a cultura como
entretenimento, além dos beneficios fiscais mencionados, podemos compreender o
aumento do interesse de instituicfes financeiras privadas nesse tipo de produgéo.
Ademais, a perspectiva atual da sustentabilidade ou responsabilidade social
empresarial fundamenta um olhar que posiciona as empresas que financiam
projetos sociais, culturais, esportivos, entre outros, em um lugar privilegiado,
naquilo que se refere a percepcdo da populacdo sobre o papel de uma empresa na
sociedade: nessa visdo, a empresa ndo deveria visar apenas o lucro, mas também
retornar para a sociedade na forma de investimento. Essa forma de apreciagéo
recebe ainda mais respaldo quando associada a reducdo da pobreza via geracao de
renda. Ndo é sem razdo, portanto, que assistimos aos diversos investimentos de
instituicbes financeiras como o Ital em projetos culturais e criativos que

proporcionam retorno para a empresa financiadora ainda na forma de propaganda
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gratuita. Por outro lado, 0s negdcios criativos — a producdo e o comércio dos bens
produzidos pelos diversos setores — necessitam de recursos e podem produzir um
retorno financeiro para essas institui¢des, especialmente quando consideramos que
algumas entre elas podem se tornar de fato empresas de grande repercussao e porte.

A FIRJAN, por sua vez, esta muito atenta aos beneficios do crescimento do
setor de servigos vinculado a economia criativa: por um lado, absor¢éo de uma méo
de obra que vem sendo, hé anos, expelida e/ou ndo consegue espago nas atividades
produtivas tradicionais, centralmente agricultura e inddstria; de outro, conhece que
a ampliacdo desses setores vai demandar insumos que sdo provenientes dessa
industria tradicional, o que gera divisas para aqueles que representa como entidade.
Para mais, em um contexto que dificulta os investimentos governamentais na
indUstria, torna-se de grande interesse a proposta de se ter um ministério atento ao
crescimento de setores que trardo lucros, ainda que indiretos, para as empresas do
ramo industrial: também ndo é sem motivo aparente o interesse da FIRJAN em
produzir dados que sustentem a afirmacéo de que a economia criativa contribui para
o PIB e gera empregos.

Apds conhecermos a visdo do Itau e da FIRJAN, entidades do setor privado,
iniciaremos a analise das acbes do setor publico brasileiro. Primeiramente,
avaliaremos o Plano Nacional de Cultura, o primeiro passo nas mudancgas que se
deram na percepc¢do sobre a economia criativa no pais. Por fim, abordaremos o
Plano da Secretaria de Economia Criativa, etapa decisiva para a realocacdo da moda

como vetor cultural do governo.
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Politica e desenvolvimento: o novo lugar dos 6rgaos
publicos do setor cultural brasileiro

Avaliaremos, neste capitulo, o mais recente Plano Nacional de Cultura (PNC)
que, como veremos, foi largamente influenciado pela discussdo internacional sobre
aeconomia da cultura e publicagdes posteriores em que sdo apresentadas suas metas
de acdo. Abordaremos ainda a criagéo e atuacao da Secretaria de Economia Criativa
(SEC), fornecendo especial énfase a analise do documento que apresenta seu
planejamento para o periodo de 2011 a 2014, o Plano da Secretaria de Economia
Criativa (PSEC). Assim como ocorreu no caso dos demais documentos, estes
ultimos foram lidos integralmente, mas apresentaremos apenas 0s pontos centrais
para a compreensdo da atuagdo dos 6rgaos do governo para a economia criativa € 0
desenvolvimento nacional, de modo mais amplo. Iniciaremos com a analise do PNC
para, em seguida, discutir o material da SEC.

5.1.
O Plano Nacional de Cultura: o papel do setor no governo petista

O Plano Nacional de Cultura (PNC)"® foi sancionado pelo entéo presidente da
Republica Luis Inacio Lula da Silva no ano de 2010, dois anos apds a primeira
versdo do relatorio da UNCTAD sobre economia criativa ter sido publicada. Como
acao politica de governo, o documento é fundamental para essas analises em razao
de ele ser a representacdo de uma profunda alteracdo no modo como a Cultura é
pensada no pais: é com o governo petista que, pela primeira vez apds a recente
democratizacdo da politica brasileira, a Cultura é considerada um setor-chave para
o desenvolvimento da nacdo. Ademais, o interesse por esse plano se da em razéo de
sua formulagéo estimular a criacdo das setoriais — e entre elas a Setorial de Moda
que teve seu primeiro encontro realizado no ano de 2010 —, de ter motivado as

discussGes do | Seminario de Cultura de Moda (SCM) e de ele fornecer os

A lei que institui o Plano Nacional de Cultura (PNC) estd disponivel em:
<http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_ato2007-2010/2010/Iei/112343.htm>. Acesso em: 3 nov.
2014.
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fundamentos para a criagéo e discussédo do Plano Cultural de Moda (PCM), ainda
em desenvolvimento.

Em razdo de o plano ter mais de trinta paginas, nos ateremos a alguns dos
pontos que nos ajudam a compreender o caminho que permitiu a abertura para a
entrada e o entendimento da Moda como Cultura. O plano se inicia (art. 1°)
destacando a duracdo do mesmo, qual seja, dez anos, e listando os principios que o
regem: principios os quais ndo analisaremos em razdo de remeterem, em grande
parte, a uma espécie de retomada dos principios presentes na Constituicdo Federal
do Brasil, com um diferencial, contudo, da mencdo & necessaria promoc¢do da
Economia da Cultura. Em seguida, no art. 2°, séo explicitados os objetivos do plano,
artigo este ao qual devemos nos ater, uma vez que nos dezesseis incisos que
compdem o artigo estdo listadas as acdes que o PNC considera centrais no que se
refere a sua pratica como instrumento de atuacdo do Estado. Nesse ponto também
sdo fornecidos indicios sobre as atividades que o governo fomentara, como € o caso
do Plano Cultural da Moda.

Para tornar a analise que realizaremos mais elucidativa e permitir uma melhor
visualizacdo das orientacGes do governo com relagdo a Cultura, dividiremos os
dezesseis objetivos em quatro eixos de orientages de trabalho (Tabela I): I)
Democratizacdo, promocdo e difusdo da Cultura, de sua diversidade e memoria; I1)
Educacao, Qualificacdo e Cultura; 111) Economia da Cultura e 1V) Gestdo Publica
dos bens e servicos culturais. Avaliando os objetivos presentes em cada uma das
colunas, podemos realizar algumas consideracdes breves sobre os fins do PNC
naquilo que se relacionam com a questdo da moda, pois, como veremos, 0s agentes
envolvidos com o campo da moda se guiardo por esse e por outros documentos
desenvolvidos pelo governo para tracar suas proprias acfes: acdes estas que serao

analisadas no capitulo seis.
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| — reconhecer e valorizar a diversidade

cultural, étnica e regional brasileira;

11 — proteger e promover o patrimonio historico
e artistico, material e imaterial;

111 — valorizar e difundir as criagdes artisticas e
0s bens culturais;

IV — promover o direito a memaria por meio
dos museus, arquivos e colecdes;

X —reconhecer o0s saberes, conhecimentos e
expressdes tradicionais e os direitos de seus
detentores;

XV —ampliar a presenga e o intercdmbio da

cultura brasileira no mundo contemporaneo;

VI — estimular a presenca da
arte e da cultura no ambiente
educacional;

VII — estimular o pensamento
critico e reflexivo em torno dos
valores simbolicos;

X1 — qualificar a gestdo na area
cultural nos setores publico e
privado;

XII — profissionalizar e
especializar os agentes e

gestores culturais;

196

VIII — estimular a
sustentabilidade socioambiental;
IX — desenvolver a economia da
cultura, o mercado interno, o
consumo cultural e a exportacdo
de bens, servicos e contelidos

culturais;

V — universalizar 0 acesso a arte e a
cultura;

X1l — descentralizar a
implementac&o das politicas publicas
de cultura;

XIV — consolidar processos de
consulta e participacdo da sociedade
na formulagdo das politicas culturais;
XVI — articular e integrar sistemas
de gestdo cultural.
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Pode-se perceber, a partir da analise do Eixo I, que a valorizacéo, preservacao
e difusdo da Cultura e de sua diversidade passam a ser consideradas valores
fundamentais para as aces governamentais do setor. Os objetivos presentes nessa
coluna sdo de grande importancia, pois as no¢des de diversidade, memoria e de
“expressdo artistica”, encontradas entre eles serdo trazidas como suporte para a
inclusdo da Moda entre os vetores do Ministério da Cultura, como j& demonstrou
Rosa Junior (2012) em sua analise sobre o trabalho de Ronaldo Fraga: o estilista
participou de algumas das reunides do setor, e a questdo da memoria, que é trazida
em seus desfiles, também aparece em seu discurso quando 0 mesmo aborda a
questdo da cultura da moda, sendo adotada como elemento nas propostas da area.
O Eixo Il nos traz uma dimensdo mais voltada para o contexto educacional que sera
de extrema importancia também para o setor da moda, uma vez que o Plano Cultural
da Moda abordaréa a esfera académica e a formacéo profissional como uma de suas
principais frentes de atuaco. E relevante acentuar o destaque fornecido ao tema da
qualificacdo de “gestores” e “agentes” culturais que aparecem como profissionais
centrais para os objetivos do governo, o que esta diretamente relacionado ao fato de
0 setor cultural passar a ser percebido como parte da economia, demandando a
atuacdo desse tipo de mediador dos negdcios em torno da cultura.

O Eixo Il volta-se para a questdo de se estimular uma producdo de arte
sustentavel e, por outro lado, de desenvolver um mercado para os bens culturais. A
sustentabilidade € um tema caro atualmente, pois se busca correntemente que 0s
trabalhadores, sejam eles do ramo da cultura ou ndo, possam desenvolver uma
producdo que se sustente economicamente e que tenha baixo impacto no meio
ambiente. No que se refere ao tema do mercado, ainda que ndo haja uma definicéo
para “consumo cultural”, a nogéo de “bens, servicos e contetidos culturais” atrela a
ideia de Cultura aquela de um produto que pode ser negociado, estando dentro da
perspectiva proposta pela UNCTAD. Essa percep¢do também é afirmada por meio
da nogdo de “gestdo” que vincula a producdo da Cultura a uma pratica
administrativa que precisa ser organizada ou conduzida para que sejam obtidos os
resultados socioecondémicos esperados. Ambos o0s temas, sustentabilidade e
negocios, também norteardo as propostas do campo da moda. Por fim, no Eixo 1V,
fica mais evidente uma participagdo politica na agenda da cultura, com énfase para
o desenvolvimento de politicas publicas para o setor. Ha um interesse do governo

federal em estimular a descentralizacdo das politicas, que passariam a ser de
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interesse das esferas estaduais e municipais: a cultura deve, assim, ser tomada como
direito por todos os niveis de governo. Por outro lado, a agdo popular na construcéo
das politicas publicas também é tomada como central, concepc¢éo que fica mais bem
explicada nos anexos ao PNC.

Na continuidade, o plano vai tratar das atribui¢cdes do poder publico: podemos
destacar a énfase fornecida ndo apenas ao papel do Estado como formulador de
politicas publicas que conduzem ao desenvolvimento, mas também como promotor
da diversidade e regulador dos mercados de bens culturais, todos elementos
apontados pelo relatério da UNCTAD como parte das aces publicas. Assim, é
mesmo realizada uma relagéo entre cultura e desenvolvimento, associacdo esta que
ndo € dbvia, é relevante destacar. Segundo Silva (2012, p. 89), a cultura pode ser
ou ndo considerada um obstaculo para as politicas de desenvolvimento, uma vez

que:

a cultura pode ser concebida como uma variavel que se relaciona com outros
processos sociais, politicos e econdmicos, resistente, as vezes, convergente com
processos relacionados ao poder politico ou aos dinamismos dos mercados. Também
pode ser tomada como parte de fenémenos mais amplos, que vai se relacionando
com os campos institucionais, modificando e sendo configurada por opc¢des dadas
pelas forgas sociais. Como varidvel, a cultura pode convergir ou divergir para 0s
processos de mudanca social.

Assim, percebemos que na constru¢cdo do plano foi desenvolvida uma
abordagem das politicas culturais alinhadas com o processo de desenvolvimento da
sociedade brasileira. Essa percepc¢éo da cultura esta diretamente relacionada com a
entrada do governo petista no pais: de acordo com De Marchi (2012a, p. 9), a gestao
do entdo presidente Fernando Henrique se caracterizou, assim como anteriormente
a do presidente Fernando Collor, por uma retirada do Estado do setor cultural.
Collor reduziu as verbas para a area e dissolveu varias instituicGes associadas ao
MinC, que também deixou de ser ministério e se tornou uma secretaria. Com
Fernando Henrique, da-se continuidade a esse papel do Estado como um
incentivador indireto da cultura, na medida em que se estimulam as leis de
incentivos fiscais. Dessa maneira, encorajou-se que a iniciativa privada se
transformasse no principal agente de promocao da cultura no pais, financiando o
setor. Contudo, como aponta 0 mesmo autor, as empresas publicas — e ndo as do
setor privado, como esperado — assumem esse papel, fornecendo grande parte dos
recursos investidos nas atividades culturais. Tal configuracdo apenas é alterada com

0s mandatos de Luis Inécio Lula da Silva (2003-2011) quando:
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Em franca oposicéo ideoldgica ao governo anterior, as gestdes de Gilberto Gil (2003-
2008) e de Juca Ferreira (2008-2011) sdo marcadas (a) pelo esfor¢o de revitalizacdo
do papel do Estado no setor cultural, de forma democraética, e (b) pela ado¢do de um
conceito antropoldgico de cultura, como todo um modo de vida. Durante a
administracdo Gil/Ferreira, buscou-se equacionar o desenvolvimento dos mercados
de cultura ao acesso aos bens culturais e ao direto de comunicacio. E isso que
permite propor mudangas em fatores-chave da economia da cultura, como os direitos
autorais e as leis de incentivo. Além disto, passasse a trazer para a responsabilidade
do MinC atividades culturais de grupos minoritarios, como afro-brasileiros,
indigenas, homossexuais, entre outros, ampliando as fronteiras do ministério.
Independentemente de sua eficéacia, é fato que o ministério teve sua fungdo politica
revitalizada e bastante ampliada nesse periodo (DE MARCHI, 2012a, p. 10).

Nesse sentido, adota-se um modelo de agenda politica em que relaciona
igualdade social e desenvolvimento: como consequéncia, o Estado deve investir na
cultura como componente fundamental desse plano de desenvolvimento.
Considerando tal fator, é relevante avaliar o capitulo Il do Plano Nacional de
Cultura que vai tratar do financiamento para os planejamentos da area. Nele estéo
discriminadas as fontes de recurso a serem destinadas aos projetos contemplados.
A andlise do capitulo informa que o Fundo Nacional de Cultura € o principal
instrumento de fomento das a¢des que permitirdo a concretizagdo dos objetivos do
plano, de modo que é fim do PNC fortalecé-lo como seu “mecanismo central de
fomento”. O PNC acentua ainda que os recursos publicos federais destinados aos
estados, Distrito Federal e municipios devem ser prioritariamente aplicados por
meio do Fundo Nacional de Cultura que serd acompanhado e fiscalizado pelo
Conselho Nacional de Politica Cultural”. Assim, fica evidente o esfor¢o do governo
em centralizar as informacdes na esfera do Ministério da Cultura, que €, segundo o
PNC, o “coordenador executivo” do plano, de maneira a garantir a regulamentacao
das verbas oferecidas. O documento apresenta ainda seu sistema de monitoramento
e avaliacdo, instrumento que se organiza em torno do Sistema Nacional de
Informacdes e Indicadores Culturais (SNIIC), ja mencionado na tese, e finaliza
tratando de algumas informacdes gerais sobre a revisdo e transparéncia do PNC.

O plano é complementado por um anexo em que sdo especificadas as
diretrizes, estratégias e acdes do PNC. Essa sec¢do é bastante interessante, pois é

" No capitulo 1V do PNC é explicitada a composicdo desse Conselho: “Paragrafo tinico. O
processo de monitoramento e avaliacdo do PNC contara com a participacdo do Conselho Nacional
de Politica Cultural, tendo o apoio de especialistas, técnicos e agentes culturais, de institutos de
pesquisa, de universidades, de institui¢cbes culturais, de organizagdes e redes socioculturais, além do

apoio de outros orgaos colegiados de carater consultivo, na forma do regulamento” (MINC, 2010).
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onde encontramos todos os detalhes sobre a estrutura do projeto®® que foi apenas
indicada no corpo do PNC. E também nessa parte do documento que encontramos
as especificacdes sobre a maneira como a Moda passa a ser entendida no Ministério
da Cultura.

No primeiro capitulo do anexo ao PNC, que se volta para a figura do Estado,
sdo esclarecidas ndo apenas a competéncia do mesmo — que regula, além de ser
indutor e fomentador da cultura —, como também dos governos locais e das
institui¢des que sdo responsaveis por formular “as politicas publicas, diretrizes e
critérios, o planejamento, a implementacdo, o acompanhamento, a avali¢do, o
monitoramento e a fiscalizacdo das a¢des, projetos e programas na area cultural, em
dialogo com a sociedade civil” (MINC, 2010). Dessa maneira, destaca-se o lugar
do governo como o agente central da promocao da diversidade e da cultura no pais.
O fato de haver um capitulo ressaltando a importancia da atuacéo direta do Estado
como fomentador do setor reafirma a mudanca de perspectiva durante os governos
petistas. Para De Marchi (2012b), tal mudanca esta relacionada ao modo como se
organiza o proprio governo: abandonando uma politica neoliberal, a politica petista
se alinha a um novo modelo de desenvolvimentismo, ou neodesenvolvimentismo,
como denomina o autor. A ascensdo desse novo desenvolvimentismo estaria
diretamente relacionada ao fracasso das propostas neoliberais que ndo resultaram
em crescimento, como prometiam. De acordo com o autor, hd uma diferenca entre
0 desenvolvimentismo classico e o novo desenvolvimentismo. No primeiro, 0
Estado era tomado como um “produtor direto”, investindo nos setores-chave da
economia, como € o caso da industria, por meio centralmente de empresas estatais.
Contudo, esse processo teria sido alterado nos anos recentes, em razdo de o
programa industrial mais fundamental ja ter se concretizado e, mais importante, de
a economia de mercado neoliberal ter se disseminado e aprofundado ao redor do
mundo, 0 que alteraria o papel do Estado que, neste modelo, se volta para uma
politica que visa ndo apenas o crescimento interno, conforme ocorreu durante o0s
governos desenvolvimentistas, mas também a expansdo e competitividade
internacionais. Nessa ldgica,

0 Estado tende a assumir um papel normativo, de facilitacdo e regulacdo das

atividades privadas. Outro aspecto importante para a presente discussao € que, se a
industrializacdo era o principal objetivo das politicas econdmicas

8 Este anexo ocupa vinte e sete das trinta e quatro paginas do PNC.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 201

desenvolvimentistas, 0s governos neodesenvolvimentista buscam ampliar as
economias nacionais apostando em outros setores produtivos, como o agrobusiness
e mesmo o setor da cultura. Isto evidencia que as politicas econdmicas
neodesenvolvimentistas ndo visam apenas gerar o crescimento interno dos mercados,
mas também ha um forte impeto de expansao internacional (DE MARCHI, 2012b,
p. 4/5).

As organizagBes de governo relacionadas a cultura, nessa perspectiva,
passam, mas ndo apenas elas, a se orientar por uma agenda que considera que 0
desenvolvimento brasileiro “passa, inexoravelmente, pela produgdo simbolico-
cultural” (ALVES & SOUZA, 2012, p. 156). A cultura, ademais, recebe um
tratamento que busca aborda-la de maneira multidimensional, devendo ser pensada
a partir dos ambitos simbdlico, econémico e cidaddo. Assim, a antiga percep¢ao
que associava desenvolvimento apenas ao campo econémico € substituida por uma
perspectiva mais ampla, tornando-se apenas uma das dimensdes associadas aquilo
que podemos denominar desenvolvimento humano, como apontam ainda Alves &
Souza (2012). Dessa maneira, como destaca ainda De Marchi (2014), uma nova
fase € inaugurada na relacdo entre a cultura, na forma de politicas culturais, e o
Estado, conduzindo a uma revitalizagdo do MinC que lidera a criagdo de um “Brasil
Criativo”, um dos eixos do plano de mudanca da propria visdo de pais. Nesse
sentido, a cultura é parte da estratégia de reducdo das desigualdades do governo
petista. Para o autor, essa revitalizacdo possibilitou que o MinC apoiasse
manifestacdes culturais de grupos que nao tinham espaco e atencdo até aquele
momento, como € o caso dos afro-brasileiros e indigenas, além de ampliar o acesso
aos diversos meios de comunicacgdo. Além desses fatores, houve uma ampliacdo das
competéncias do ministério que estaria relacionada a mudanca da nogédo de cultura

adotada;

Baseando-se na experiéncia anterior do PT na Secretaria de Cultura do municipio de
S&o Paulo, também nos documentos do MinC passou-se a definir “cultura” como a
“capacidade de invengao coletiva de simbolos, valores, ideias e comportamentos de
modo a afirmar que todos os individuos e grupos sdo seres culturais e sujeitos
culturais” (CHAUI, 1995). Nesse sentido antropoldgico, o termo se divide em trés
dimensBes complementares: (a) como expressao simbdlica, (b) direito & cidadania e
(c) campo potencial para o desenvolvimento econdmico sustentavel. [...]
Independentemente da eficacia dessas agdes, essa nova postura criou condicoes
propicias para que o MinC propusesse uma politica de fomento a economia criativa.
(DE MARCHI, 2014, p. 206)

Nesse grande projeto de desenvolvimento humano, surge um conceito

fundamental que atravessa e amarra todo o grupo de agdes que sdo propostas no


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 202

PNC: a nocdo de diversidade cultural. H4, no anexo do plano, um capitulo intitulado
“Da diversidade”, sendo que o conceito aparece mais de trinta vezes em todo o
PNC. Como apontado anteriormente, a diversidade cultural passa a ser valorizada
apos o término das Grandes Guerras, momento em que se alterou a percepcao sobre
as culturas de fora do Eixo Norte, que passam a ser valorizadas e compreendidas
como alvo de politicas de preservacdo (MATTELART, 2005). Os organismos

supranacionais também se organizam em torno do conceito, de maneira que

o discurso economicista da UNCTAD encontra o humanista da UNESCO, segundo
o0 qual uma justa globalizacdo somente podera ser alcancada com o devido respeito
(fomento e prote¢do) as diferentes identidades culturais dos povos de todo o planeta.
E a maneira pragmatica de se alcancar isso é colocando a diversidade cultural no
centro de um projeto internacional de desenvolvimento socialmente includente,
ambientalmente sustentivel e economicamente sustentado [...] (DE MARCHI, 2014,
p. 201).

A nocdo de diversidade ja havia aparecido no capitulo sobre o Estado,
momento em que se ressalta a importancia de serem realizados programas para 0s
“setores culturais, principalmente para as artes visuais, musica, artes cénicas,
literatura, audiovisual, patrimdnio, museus e diversidade cultural, garantindo
percentuais equilibrados de alocacdo de recursos em cada uma das politicas
setoriais” (MINC, 2010 — grifos nossos). E interessante perceber que o PNC elenca
as diversas formas de expressdo cultural e seus espacos, adicionando a estes o
conceito de “diversidade cultural” como um elemento outro, ndo o determinando
ou especificando o que poderia compreender sob esse nome. Dessa maneira,
podemos afirmar que a no¢do pretende incluir qualquer tipo de manifestacdo que
possa ser entendida como cultura e que ndo estdo contempladas pelos setores
tradicionalmente atendidos pelas politicas culturais. Mais importante, vale destacar:
garantindo que qualquer forma de manifestacdo cultural esteja contemplada de
maneira igual na reparticdo dos recursos, incluindo, nesse conjunto, a moda.

Esse uso da diversidade aparece mesmo como uma estratégia de distin¢éo
valorativa no que se refere a cultura brasileira, que passa a ser entendida como um
produto a ser beneficiado, como fica claro no capitulo IV, quando é discutida a

“economia da cultura”®. No inciso 4.3.6, esta utilizacio da diversidade aparece

81 Ainda ndo é foco de atuacdo do governo a economia criativa: as discussdes sobre a
economia criativa vao se fazer sentir mais fortemente apenas no momento da publicacdo do plano

da Secretaria de Economia Criativa.
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salientada quando ¢ indicado que se estimulara o “uso da diversidade como fator de
diferenciacdo e incremento do valor agregado dos bens, produtos e servigos
culturais, promovendo e facilitando a sua circulacdo nos mercados nacional e
internacional” (MINC, 2010). Decorre que a diversidade parece contribuir para o
enriquecimento e, como consequéncia, para o desenvolvimento econdmico. Assim,
é possivel perceber que a diversidade se torna um elemento de valorizacdo
simbolica que pode ser convertida em valor econdmico: como sugere Michetti
(2012a) ao analisar o caso brasileiro, a diversidade cultural € aproximada a
criatividade na medida em que é entendida como um fator de promocao desta
ultima. Nesse processo, a cultura popular e o patriménio imaterial surgem como
fatores de engrandecimento dos bens, sendo um dos motores da diversidade. Como

indicam Alves & Souza (2012, p. 165 — grifos no original):

A diversidade passou a ser um valor mobilizador, capaz de catalisar e unificar a
atuacdo politico-culturais de diversas instituicdes e movimentos em todo o mundo,
cujo significado s exige e instaura, de imediato, a relacdo da diversidade com a
chamada Cultura popular tradicional e/ou o patrimonio imaterial. Essas trés
categorias passaram a figurar, tanto nos documentos e tratados internacionais quanto
nos relatérios de avaliagdo e gestdo das politicas culturais nacionais, como as
principais fontes da diversidade cultural. Essas categorias/principios/valores
(cultura popular, patriménio imaterial e tradi¢éo) tornaram-se, por um lado, recurso
para se falar e justificar o tema/valor da diversidade; por outro, converteram-se em
objeto de protecdo e promogdo, necessario a manutencao e expansao da diversidade.

E na discusséo sobre a nogéo de diversidade cultural que €, pela primeira vez,
mencionado o tema da moda no PNC. Segundo o texto, é seu objetivo “incentivar
projetos de moda e vestuario que promovam conceitos estéticos baseados na
diversidade e na aceitacdo social dos diferentes tipos fisicos e de suas formas de
expressdo” (MINC, 2010, Inciso 2.1.13. — grifos nossos). Como é possivel
perceber, 0 texto é extremamente ambiguo: o trecho grifado indica um elemento
completamente subjetivo — ““conceitos estéticos baseados na diversidade e na
aceitacdo social” — e, por outro lado, amplo o suficiente para ser abordado a partir
de qualquer perspectiva e por qualquer individuo, sejam quais forem suas intences.
A pergunta que se pode colocar é: qual sera o parametro para definir ou aprovar
projetos de interesse social quando a referéncia estd em “diferentes tipos fisicos e
suas formas de expressao”? Se pautar na miscigenacao ou fazer referéncias a rituais
indigenas ou manifestacdes quilombolas como inspiracdo para os trabalhos podera

ser considerado como promover conceitos estéticos?
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Outro ponto que merece atencdo € que moda e vestuario aparecem no trecho
ndo como sindnimos, mas como entes complementares — “projetos de moda ¢
vestuario” —, 0 que nos leva a questionar qual é o fundamento dessa distingéo.
Assim, cabe investigar também o que levou 0 governo a entender que moda e
vestuario sdo elementos diferentes e, o que é ainda mais relevante, qual seria o
campo de cada uma delas.

Nesse mesmo capitulo, a moda retorna, mas agora em uma perspectiva mais
preservacionista, uma vez que se apresenta a necessidade de se resguardar a
memoria da moda nacional. E destacado que se pretende “promover e fomentar
iniciativas de preservacdo da memoria da moda, do vestuario e do design no Brasil,
contribuindo para a valorizacdo das praticas artesanais e industriais, rurais e
urbanas” (MINC, 2010, Inciso 2.5.13). Mais uma vez cabem ddvidas sobre a
proposta do projeto, especialmente se nos ativermos a no¢ao de “preservacao”. Uma
exposicdo de moda que utiliza, como foi o caso daquela organizada por Ronaldo
Fraga e analisada por Rosa Junior (2012), os produtos desenvolvidos por rendeiras
das margens do Rio Sdo Francisco com o propdsito de “resgatd-las” pode ser
considerada como respondendo a proposta do capitulo de “reconhecer, valorizar,
proteger e promover” (MINC, 2010, Capitulo II, Caput) a diversidade? Permanece
a davida.

Para finalizar esta breve avaliacdo sobre o plano, vale abordar o capitulo final,
que trata “da participagdo social”. Nessa se¢do é acentuada a visdo da cultura como
um direito do cidaddo e como instrumento de autonomia. Busca-se estimular a
participacdo da sociedade na “elaboragdo, implementagdo, acompanhamento e
avaliagdo das politicas ptblicas de cultura” (MINC, 2010, Inciso 5.1), momento em
que se percebe a valorizacdo da entrada dos diversos cidaddos e grupos sociais na
discussdo sobre as politicas culturais, como € o caso da Setorial de Moda, um dos
primeiros resultados desse esforco de reunir 0s grupos sociais envolvidos com esse
campo®. E estimulada mesmo a realizagdo de “conferéncias setoriais” com o
objetivo de ampliar a participacdo da sociedade no controle dos meios artisticos e
culturais (MINC, 2010, Inciso 5.3.3).

Os setoriais foram pensados como instancias para reflexdo, mobilizacdo e

proposicdo de agdes para as diversas areas. Eles devem desenvolver os Planos

82 A reunido da Setorial de Moda sera tema da secgéo 6.2.
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Setoriais cujo principal objetivo ¢ “expressar as especificidades de cada setor para
que sejam atendidas pelas politicas de cultura” (MINC, 2013, p. 8). Assim,
funcionam como uma espécie de 6rgdo consultivo e propositivo, representando as
intencdes e interesses de determinado setor cultural. Em uma primeira instancia, é
dificil perceber problemas na proposta deste tltimo capitulo do PNC. No entanto,
como ja ocorre em diversas outras aberturas fornecidas pelo governo para a
participagdo popular, a “sociedade” e os “cidadaos” envolvidos ndo pertencem as
camadas mais empobrecidas da populacéo, mas correspondem aos dominantes do
campo, como é o caso de designers consagrados ou empresarios do setor que
participaram da formulagéo do plano, no caso da Moda, o que contrariaria, em um
primeiro momento, a proposta central da UNCTAD de reduzir as desigualdades.

5.1.1.
As metas do Plano Nacional de Cultura: tracando objetivos para
garantir resultados

No ano seguinte ao lancamento do PNC, foram publicados outros dois
documentos: As metas do Plano Nacional de Cultura (MPNC) e Como fazer um
plano de cultura, ambos buscando ser guias de orientagdo com “o propodsito de
auxiliar os entes federados e 0s setores culturais a construirem e executarem seus
planos decenais” (Idem, p. 9), sendo que cada um desses documentos tem por fim
tracar “principios, objetivos, planos e metas para o desenvolvimento cultural de um
territorio ou setor” (Idem, p. 8). O primeiro deles traz alguns elementos de interesse
para esta tese e sera analisado a seguir. O segundo, por ter um carater mais técnico
e norteador das acdes, ndo entrara no escopo desta pesquisa®,

As metas do Plano Nacional de Cultura, originalmente lancado em 2011
guando o Ministério era comandado por Ana de Hollanda, teve duas novas edi¢bes

em janeiro e outubro de 2013. As diferencas entre os documentos sdo 0s textos

8 Como fazer um plano de cultura visa nortear as agdes ndo apenas dos governos municipal
e estadual, mas também dos setoriais. Ele fornece as orientagdes basicas de como desenvolver um
projeto ou programa de governo para a area cultural. Assim, indica a importancia de serem
discutidos, em qualquer planejamento, quatro pontos centrais: a) a situacdo atual do territério ou
setor; b) o lugar que se pretende estar ao fim dos dez anos; c) o que fazer (a¢Bes) para se alcangar os
objetivos e quando se pretende alcancar cada um deles (cronograma) e d) perspectivas de gestéo e
monitoramento das metas alcancadas. Com o documento, o MinC buscou capacitar as diferentes

institui¢des na formulacdo de seus planos a fim de avancar na disseminagao das politicas culturais.
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introdutorios, que j& aumentam a partir da segunda edicéo publicada na gestdo de
Marta Suplicy; a editoracéo, que recebe cores e figuras, deixando-a com a aparéncia
mais proxima de um livro de histdrias e ndo de um documento oficial, como era a
primeira versdo (Imagem 11); o conteudo do texto que vai sendo revisado a medida

gue novos objetivos séo alcangados e outas metas estabelecidas.

O que a meta pretende alterar?
O mapeamento das cadeias produtivas dara visibilidade as potencialidades dos
Meta: 100% dos segmentos culturals com cadelas segmentos na produgie, na fruicdo e na dirculagio dos bens e servigos culturais,

produtivas da economia criativa mapeadas tangiveis e imateriais, gerando sustentabilidade econdmica e ganhos sodiais

O que é preciso para alcancar esta meta?
E preciso ampliar os estudos e projetos para as cadeias produtivas de todos os
segmentos citados, com base no que ja vem sendo desenvolvide por outros érgdos,

A economia criativa € um setor estratégico e dindmico, tanto do ponto de vista eco- come Fundagio Nacional de Indio (Funai), Ministéric do Meio Ambiente (MMA),

némico como sodial: suas atividades geram trabalho, emprego, renda e inclusio social.
A economia criativa & composta das atividades econdmicas ligadas aos segmen-
tos definidos pela Unesco: patriménio natural e cultural, espeticulos e celebragdes,
artes visuais e artesanato, livros e periddicos, audiovisual e midias interativas e de-
sign e servios criativos.
Cada segmento cultural tem uma ou mais cadeias produtivas, isto &, sequéncias
de etapas de produgiio até que o produto esteja pronte e colocado a venda. As eta-

Ministério da Ciéncia e Tecnologia (MCT), entre outros

Ainstalagdo do Observatério Brasileiro da Economia Criativa (Obec) possibilitara a
produgdo e a difusio de pesquisas, dados e informagdes sobre a economia criativa dos
26 estados e do Distrito Federal. Também estimulard o debate entre estudiosos, espe-
cialistas, agentes governamentais & representantes do setor cultural acerca do impacto
da economia criativa na sociedade. O Observatério serd o centro de convergéncia de
uma rede de estudos e pesquisas representada pelos observatdrios estaduais

pas podem ser realizadas por diferentes agentes econdmicos, sempre relacionados
uns com os outros como elos de uma corente. Quando se observam a economia e
as cadeias produtivas, podem-se destacar as potendialidades dos segmentos cultu-
rais para ganhos econdmicos e sociais

3

IQUIDACRO®,
E—

k]

Imagem 11: Pagina do documento Como fazer um Plano Nacional de Cultura. Fonte: MINC, 2013,
p. 38/39.

As metas tém no ano de 2020 seu prazo méaximo para implantacdo: por essa
razdo, novas edi¢bes da mesma sdo lancadas de tempos em tempos com revisoes
sobre o alcance das politicas. Na primeira edicdo, Ana de Hollanda apresenta a
publicacdo destacando o ineditismo da mesma, pois, segundo a ministra, pela
primeira vez desde a criacdo do MinC s&o apresentados objetivos resultantes da
discussdo popular e democratica.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificagao Digital N° 1113330/CA

Lista

Politica e Desenvolvimento

das metas do Plano Nacional de Cultura

Meta 1: Sistema Macional de Cultura institucionalizado e implementado, com
100% das Unidades da Federagio (UF) e 60% dos municipios com sistemas
de cultura institucionalizados e implementados (p. 24}

Meta 2: 100% das Unidades da Federagfio (UF) e 60% dos municipios atuali-
zando o Sistema Madonal de Informagdes e Indicadores Culturais (SNIC) (p. 26)
Meta 3: Cartografia da diversidade das expressdes culturais em todo o temi-
tdrio brasileiro realizada {(p. 28)

Meta 4: Politica nacional de proteio e valorizago dos conhecimentos e
expressdes das culturas populares e tradicionais implantada {p. 20

Meta 5: Sistemna Macional de Patriménio Cultural implantado, com 100% das
Unidades da Federagiio (UF) e 60% dos municipios com legislagio e politica
de patriménio aprovadas (p. 34}

Meta &: 50% dos povos e comunidades tradicionais e grupos de culturas
populares que estiverem cadastrados no Sistema Nacional de Informagdes e
Indicadores Culturais (p. 36}

Meta 7: 100% dos segmentos culturais com cadeias produtivas da economia
criativa mapeadas (p. 38)

Meta 8: 110 temitdrios criativos reconhecidos (p. 40)

Meta 9: 200 projetos de apoio & sustentabilidade econdmica da produgio
cultural local (p. 42)

Meta 10: Aumento em 15% do impacto dos aspectos culturais na média
nacional de competitividade dos destinos turisticos brasileiros (p. 44)

Meta 11: Aumento em 95% no emprego formal do setor cultural (p. 46)

Meta 12: 100% das escolas pablicas de Educagio Basica com a disciplina de
Arte no curriculo escolar regular com &nfase em cultura brasileira, linguagens
artisticas e patrimdnio cultural (p. 48)

Meta 13: 20 mil professores de Arte de escolas pablicas com formago con-
tinuada (p. 50}
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Meta 14: 100 mil escolas pablicas de Educagio Bésica desenvolvendo per-
manentemente atividades de Arte e Cultura (p. 52}

Meta 15: Aumento em 150% de cursos técnicos, habilitados pelo Ministério
da Educagdo (MEC), no campo da Arte e Cultura com proporcional aumento
de vagas (p. 5&)

Meta 16: Aumento em 200% de vagas de graduacio e pés-graduagdo nas
dreas do conhecimento relacionadas as linguagens artisticas, patiménio cul-
tural e demais dreas da cultura, com aumento proporcional de namero de
balsas (p. 58)

Meta 17: 20 mil trabalhadores da cultura com saberes reconhecidos e certi-
ficados pelo Ministério da Educagdo (MEC) (p. 60)

Meta 18: Aumento em 100% no total de pessoas qualificadas anualmente

em cursos, oficinas, faruns  semindrios com conteddo de gestio cultural,
linguagens artisticas, patriménio cultural e demais dreas da cultura (p. 62)

Meta 19: Aumento em 100% no total de pessoas beneficiadas anualmente
por agdes de fomento 4 pesquisa, formagdo, produgio e difusdo do conhe-
cimento (p. 64}

Meta 20: Média de 4 livros lidos fora do aprendizado formal por ano, por
cada brasileiro {p. 66)

Meta 21: 150 filmes brasileiros de longa-metragem langados ao ano em salas
de cinema (p. 68)

Meta 22: Aumento em 30% no nimero de municipios brasileiros com gru-
pos em atividade nas dreas de teatro, danga, circo, misica, artes visuais,
literatura e artesanato (p. 70

Meta 23: 15 mil Pontos de Cultura em funcionamento, compartilhados enfre

o governo federal, as Unidades da Federagio (UF) e os municipios integran-
tes do Sistema Macdional de Cultura (SNC) (p. 74)

Meta 24: 60% dos municipies de cada macromregido do pais com produgio
e circulaciio de espeticulos e atividades artisticas e culturais fomentados com
recursos plblicos federais (p. 76)

Meta 25: Aumento em 70% nas atividades de difus3o cultural em intercim-
bio nacional e internacional (p. 78)
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Meta 26: 12 milhdes de trabalhadores beneficiados pelo Programa de Cul-
tura do Trabalhador (Vale Cultura) (p. 80)

Meta 27: 27% de participag3o dos filmes brasileiros na quantidade de bilhe-
tes vendidos nas salas de cinema (p. 82)

Meta 28: Aumento em 0% no ndmero de pessoas que frequentam museu,
centro cultural, dnema, espeticulos de teatro, dirco, danga e misica (p. 84)

Meta 29: 100% de bibliotecas pablicas, museus, cinemas, teatros, arquivos
publicos e centros culturais atendendo aos requisitos legais de acessibilidade
e desenvolvendo agies de promogdo da fruigdo cultural por parte das pes-
soas com deficiéncia (p. 86)

Meta 30: 37% dos municipios brasileiros com cineclube (p. 88)

Meta 31: Municipios brasileiros com algum tipo de instituicio ou equipa-
mento cultural, entre museu, teatro ou sala de espeticulo, arquivo pablico
ou centro de documentagio, cinema e centro cultural {p. 90)

Meta 32: 100% dos municipios brasileiros com ao menos uma biblioteca
publica em funcionamento (p. 94)

Meta 33: 1.000 espagos culturaks integrados a esporte e lazer em fundona-
mento (p. 96)

Meta 34: 50% de bibliotecas pablicas e museus modemizados (p. 98)
Meta 35: Gestores capadtados em 100% das instituigbes e equipamentos
culturais apoiados pelo Ministério da Cultura (p. 1000

Meta 36: Gestores de cultura e conselheiros capacitados em cursos promao-
vidos ou certificados pelo Ministério da Cultura em 100% das Unidades

da Federagdo (UF) e 30% dos municipios, dentre os quais, 100% dos que
possuem mais de 100 mil habitantes (p. 102}

Meta 37: 100% das Unidades da Federagfio (UF) e 20% dos municipios,
sendo 100% das capitais e 100% dos municipios com mais de 500 mil ha-
bitantes, com secretarias de cultura exclusivas instaladas (p. 104)

Meta 38: Instituigdo pablica federal de promogdo e regulagio de direitos
autorais implantada (p. 106)

Meta 39: Sistema unificado de registro pablico de obras intelectuais protegi-
das pelo direito de autor implantado (p. 108)
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Meta 40: Disponibilizagio na internet de conteddos, que estejam em domi-
nio publico ou licenciados (p. 1100

Meta 41: 100% de bibliotecas pablicas e 70% de museus e arquivos dispo-
nibilizando informages sobre seu acervo no SNIIC (p. 114)

Meta 42: Politica para acesso a equipamentos tecnoldgicos sem similares
nacionais formulada (p. 116)

Meta 43: 100% das Unidades da Federacio (UF) com um nideo de produ-
¢do digital audiovisual & um nicleo de arte tecnoldgica e inovagdo (p. 118)
Meta 44: Participagio da produgiio audiovisual independente brasileira na
programagdo dos canais de televisio, na seguinte proporgio: 25% nos canais
da TV aberta; 20% nos canais da TV por assinatura (p. 120)

Meta 45: 450 grupos, comunidades ou coletivos beneficiados com agbes de
Comunicagio para a Cultura (p. 122)

Meta 46: 100% dos setores representados no Conselho Nacional de Politica
Cultural (CNPC) com colegiados instalados e planos setoriais elaborados e
implementados (p. 124)

Meta 47: 100% dos planos setorials com representagio no Conselho Madio-
nal de Politica Cultural (CNPC) com diretrizes, agies e metas voltadas para
infancia e juventude (p. 126)

Meta 48: Plataforma de govemanga colaborativa implementada come instru-
mento de participagdo social com 100 mil usudrios cadastrados, observada a
distribuigio da populagdo nas macrorregides do pais (p. 128)

Meta 49: Conferéncias Nacionais de Cultura realizadas em 2013 e 2017,
com ampla participagio sodial e envolvimento de 100% das Unidades da
Federagdo (UF) e 100% dos municipios que aderiram ao Sistema Madonal
de Cultura (SNC) (p. 130}

Meta 50: 10% do Fundo Social do Pré-Sal para a cultura (p. 132)

Meta 51: Aumento de 37% acima do PIB, dos recursos plblicos federais para
a cultura {p. 134}

Meta 52: Aumento de 18,5% acdma do PIB da rentncia fiscal do governo
federal para incentivo & cultura (p. 126)

Meta 53: 4 5% de participagio do setor cultural brasileiro no Produto Inter-
nao Bruto (PIB) (p. 138)

Imagem 12: As 53 metas do Plano Nacional de Cultura. Fonte: MinC, 2013b, p. 14/5.
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Processo iniciado em 2003, durante a gestdo de Gilberto Gil, as metas sdo o
desdobramento do PNC e visam contribuir com ele na estruturagéo de uma viséo
da cultura tridimensional: cultura como direito de cidadania; cultura como
expressao simbdlica e cultura como campo potencial para o desenvolvimento
econdmico com sustentabilidade, estando esta Gltima perspectiva bastante alinhada
com a publicagdo da UNCTAD. O secretério de Politicas Culturais segue a linha da
ministra e introduz o documento com um texto que busca destacar o carater
democratico da formulacdo ndo apenas do documento que explicita as metas, mas
também do PNC: ambas as publicacdes receberam contribui¢cbes por meio de
consultas populares digitalmente e também em reunifes presenciais abertas, assim
como informac0es trazidas pelos encontros dos membros dos setoriais. Dessa ampla
pesquisa resultaram as 53 metas que compdem o documento (Imagem 12). No texto,
cada meta é apresentada e explicada e, além dessa contextualizagdo, é ainda
apontada a situacdo atual da mesma, assim como os indicadores que vao ser
utilizados para mensurar os avangos da meta e a fonte de afericdo dos resultados a
ser utilizada. O SNIIC aparece como 0 instrumento de mensuracdo na grande
maioria delas, uma vez que se busca configurd-lo como o sistema de
acompanhamento da implementacdo e monitoramento das politicas culturais no
pais.

A segunda e a terceira edicdo possuem o mesmo layout, ainda que seu
contetdo difira em alguns pontos. A ministra Marta Suplicy, que substituiu Ana de
Hollanda, abre a publicagdo com texto direcionado aos novos prefeitos — que
assumiam naquele inicio de ano — em que ressalta a importancia dos planos de

cultura em nivel municipal. Como destaca, entende ser fundamental que

cada cidade tenha espacos culturais adequados as suas manifestaces, que cada
cidadado tenha a oportunidade de acessar, criar e consumir o produto cultural que
desejar, que haja cursos de formacdo para as diversas linguagens e que as escolas
irradiem mais arte e cultura. Além disso, que o turismo cultural seja fonte de renda
e de expressdo do Brasil para 0 mundo e que a sustentabilidade da producéo cultural
seja uma realidade para muitos (MINC, 2013a, p. 6).

Nesse sentido, Marta afirma a importancia e o potencial do nivel local na
formulacéo de politicas publicas, ressaltando o lugar das cidades como espacos de
criatividade. Nessa versdo do documento, percebemos que a nogéo de criatividade
— que na primeira edigdo aparece apenas uma vez e de maneira pontual entre as

metas como algo que deve ser valorizado na educagéo formal — surge ja em um dos
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textos introdutdrios: na revisdo do texto assinado pelo secretario de politicas
culturais é enfatizada, como intencio das metas, “revelar a rica diversidade cultural
do pais e sua extraordinaria criatividade, além de buscar a realizacdo das
potencialidades da sociedade brasileira por meio de processos criativos” (MINC,
2013a. p. 8). Podemos imaginar que a introducdo das questfes associadas ao tema
da criatividade é um reflexo da criacdo da Secretaria de Economia Criativa, no pais,
no ano anterior, e a essa busca por exaltar os produtos brasileiros. Devemos ressaltar
que a criatividade surge diretamente atrelada a nogdo de inovacédo e € percebida
como um elemento natural de nossa diversa cultura, sendo associada ao ja citado
“jeitinho”.

No texto introdutdrio que reflete sobre o cenario esperado para 2020 — O
cenario da Cultura no Brasil em 2020 —, destaca-se ndo apenas a importancia da
ampliacdo do acesso a cultura, mas ainda — e este elemento também demonstra um
alinhamento no discurso sobre a cultura no Brasil — o pais responder “criativamente
aos desafios da cultura de nosso tempo” (MINC, 2013a, p. 15). A nocdo de
criatividade surge equiparada, em certo nivel, aquela de inovacdo ou ainda a uma
percepcao de que é necessario haver respostas adequadas ao contexto local, o que
também se alinha as propostas da UNCTAD/ONU. Na mesma secao, apresenta-se
uma das propostas-chave das novas politicas culturais: o esforco de sistematizacéo
das acdes a ser realizada por meio da implantacdo do Sistema Nacional de Cultura
(SNC). Busca-se, por meio desse sistema, alinhar as politicas de nivel municipal,
estadual e setorial com as acOes federais, de modo a desenvolver politicas conjuntas
que serdo financiadas com recursos provenientes do Fundo Nacional de Cultura.
Essa sistematizacdo também é pensada em outra esfera: as politicas culturais devem
ser construidas de maneira articulada com ac¢des das instituicdes que fazem a gestao
da educacdo, do trabalho, da ciéncia, etc., reflexdo que esta alinhada com a nogéo
de politicas interministeriais apresentadas pelo relatério da UNCTAD, revelando
ainda a inser¢do do “novo MinC” nas politicas mais amplas de governo. O
cruzamento das acOes nas diversas esferas de governo busca fortalecer a perspectiva
da cultura nas dimens@es ja mencionadas, quais sejam: simbolica, econdmica e

cidada.

a) A dimensdo simbolica, segundo o texto, compreende que

todos os seres humanos sao capazes de produzir simbolos. Esses simbolos
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se expressam nao apenas nas artes tradicionais, mas ainda nos costumes,
culinérias, modos de vestir — que aparece mencionado exatamente dessa
maneira no documento —, entre outras expressdes das diversas identidades.

Ao reconhecer a criacdo desses simbolos, entende-se que se

proporcionara o fortalecimento dos lagos de identidade dos grupos sociais e o
consequente aumento de sua autoestima. Ao mesmo tempo, contribuira com a
promocdo da diversidade das expressdes culturais em todo o territério nacional e
produzird informagdes que permitirdo aos formuladores de politicas publicas
tomadas de decisdo mais precisas (MINC, 2013a, p. 16).

b) A dimenséo cidadd envolve a compreensdo da cultura como
um direito basico, de maneira que precisam ser garantidos os meios de
acesso, producao, distribuicéo e fruicdo dos bens e servigos culturais. Como
consequéncia, espera-se que, em 2020, todos os cidaddos tenham ampliado
sua participacdo na vida cultural. Para tal, uma intima relacdo entre cultura
e educacdo é estabelecida com o aumento da formacdo em areas
relacionadas a cultura, assim como o ensino de arte em todas as escolas
publicas.

c) Por fim, a dimensao econdmica, que entende a “cultura como
lugar de inovacdo e expressao da criatividade brasileira [de modo que a
mesma] fard parte do novo cenério de desenvolvimento econdmico,
socialmente justo e sustentavel” (MinC, 2013a, p. 18). Nesse sentido, a
cultura é percebida, mais uma vez, como um elemento capaz de gerar
emprego, renda, lucro e dividendos. E nessa dimensdo que a economia
criativa é diretamente mencionada, uma vez que serd por meio dela que se
relacionardo as cadeias produtivas e as expressdes culturais. E relevante
destacar ainda que execucdo do Plano Nacional de Cultura aparece
explicitamente, nessa dimensdo econémica, como um vetor de apoio ao

crescimento econdmico do pais.

Observa-se, assim, uma reflexdo muito afinada com os objetivos de reducéo
de desigualdade propostos pelo governo petista. Alves & Souza (2012, p. 160)
apontam que esta “triade conceitual” — as mencionadas dimensdes, que, de acordo
com os autores, aparecem combinadas em todos os documentos oficiais, sejam eles
justificativas tedricas ou programas de governo — € coerente com a ampliacdo da

noc¢édo de cultura proposta pelo governo a partir de 2003. Nesse sentido:
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A dimensdo simbolica decorre do imperativo de se valorizar e, por conseguinte,
consolidar a identidade nacional. Por outro lado, a dimensao simbolica repousa no
imperativo de criar as condices de fruicdo e experimentacdo cultural, ou seja, 0
direito de adquirir e pertencer a outra cultura, mediante o consumo de bens e servicos
culturais. A dimensdo econdmica traca interfaces estreitas com a dimensdo
simbolica, pode ser sintetizada a partir do entendimento de que a riqueza simbdlica
também deve ser acompanhada da possibilidade de criacdo de riqueza material para
os criadores e realizadores culturais, através da geracdo de trabalho, emprego e
renda. J& a dimensdo cidada abriga as outras duas. A rigor, a sua postula¢ao supe a
realizacdo das duas dimensdes anteriores. A dimensao cidada trata da necessidade
imperativa, segundo os gestores do sistema MINC, de acionar e cristalizar os direitos
culturais no Brasil, estabelecidos desde a constituicdo de 1988, nos artigos 215 e
216.

Desse modo, além da mencionada consulta popular, essas dimensfes também
foram consideradas na definicdo das metas do PNC. Na versdo de janeiro de 2013,
cada uma das metas é apresentada em sua situacdo atual, e, em seguida, sdo
respondidas duas perguntas: 1) O que se pretende alterar na situagéo atual? e 2) O
que é preciso para alcancar esta meta? A publicacdo do final de 2013 mantém esse
direcionamento, atualizando os resultados. As metas seguem a mesma linha de
atuacdo ja proposta no PNC e se aproximam bastante dos eixos que tragcamos a
partir dos objetivos do mesmo (Tabela 1): a) democratizacdo e promocdo da
diversidade; b) educacéo e qualifica¢do no setor; c) economia da cultura e d) gestéo
publica dos bens culturais.

Como é possivel perceber, o Ministério da Cultura, no contexto da economia
criativa, ndo apenas é aproximado do governo — uma vez que o Estado passa a
financiar as politicas culturais via Fundo Nacional de Cultura —, como também
adquire um papel na promogdo do desenvolvimento nacional. Ele participa
diretamente no desenvolvimento de propostas direcionadas para a geracao de
emprego e renda, como € desejo da gestdo petista e, podemos afirmar, contribui
com aquele que é divulgado como um dos objetivos centrais do governo: a reducdo
da pobreza. Com essa revisao do papel do MinC — que passa a se ver, Como nunca
anteriormente, como participante direto na promocéo das politicas e dos objetivos
governamentais —, a instituicdo — e o Estado de modo mais amplo — se torna um
agente-chave no crescimento das atividades criativas, agora entendidas como parte
das demandas sociais e econdémicas (DE MARCHI, 2014) e como motor de um
modelo de desenvolvimento: o novo desenvolvimentismo que se fundamenta na
expansdo dos mercados tem na inovagdo um de seus pilares. Essa inovagdo tem

como fundamento a criatividade e, nesse sentido, 0 MinC recebe uma fungéo central
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como um dos propulsores desse projeto. Contudo, como aponta De Marchi (2012a),
esse novo lugar em que o MiInC estd sendo posicionado demanda um tipo de
configuracdo que o0 mesmo nao esta acostumado a ter, especialmente em razdo de
0S primeiros governos democraticos do pais terem, como assinalamos,

desmantelado o mesmo.

Ainda que se admita que uma economia criativa seja algo exequivel apenas com um
trabalho conjunto a outros ministérios, isto é, sendo o PSEC [Plano da Secretaria de
Economia Criativa] um projeto “transversal”, emergem diversas questdes cruciais.
Trés sdo proeminentes. O primeiro refere-se a divisdo de verbas de um ministério
cujos recursos ndo alcangam nem dois por cento do PIB nacional. Isto obriga a que
determinadas atividades sejam mais contempladas do que outras — e iSs0 se conecta
ao segundo problema dessa perspectiva, qual seja, a visdo instrumental de atividades
artisticas. [...] Fortemente relacionado a isso esta a questdo da protecdo de marcos
regulatérios. Uma economia criativa exige forcosamente a prote¢do dos direitos dos
criadores a regular o acesso as suas produgdes criativas. [...] O problema no caso
brasileiro é que o neodesenvolvimentismo norteador de toda a politica social do
Partido dos Trabalhadores pressupde justamente o contrario [da protecdo dos direitos
privados], ou seja, a ampliagéo do acesso aos bens culturais por parte da populagédo
(DE MARCHI, 20123, p. 13/4).

De Marchi entende que a abrangéncia que o termo criatividade adquire, no
sentido de que passa a ser um eixo articulador de todo um conjunto de atividades
econbmicas, acabou por trazer problemas praticos para o MinC que, até aquele
momento, era centralmente responsavel pelo incentivo das diversas artes. Essas
questBes provocaram o inchaco de um ministério que talvez ndo tenha as
componentes estruturais necessarias para ser um dos principais agentes de um
projeto de governo.

Acreditamos que, além de a nocdo de criatividade se tornar muito ampla em
razdo de passar a ser tomada como conector entre 0s setores criativos, o fato de ela
ser percebida como algo inerente (natural), ainda que latente, a sociedade brasileira
e surgir como uma qualidade (a diversidade cultural) que € resultante da
miscigenacdo entre as etnias, o que conduziria ainda a inovagdo que, de algum
modo, surgiria como um beneficio do nosso controverso “jeitinho”, fez com que o
projeto adquirisse uma proporcéo inesperada. Essa amplitude fica mais evidente
guando lembramos que é projeto de governo transformar essa laténcia em préatica
coletiva, no sentido de que é objetivo do MinC articular diferentes ministérios com
o fim de promover um Brasil Criativo e participar na reducdo das desigualdades
sociais, como consequéncia. Por outro lado, ndo deixa de causar curiosidade essa

quase naturalizacdo da diversidade/criatividade brasileira que € alcada a simbolo
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nacional com feitios, como ja ressaltamos, modernistas. Permanece, contudo, a
pergunta sobre a viabilidade de se expandir esse tipo de modelo produtivo criativo
as populacdes mais vulneraveis ou se 0 mesmo nao vai acabar por se restringir
aqueles que ja possuem os capitais necessarios para constituir esse tipo de producao.
Antes de continuarmos essa discussdo, é importante conhecermos o Plano da
Secretaria de Economia Criativa (PSEC), a fim de que as questdes referentes as
dimensbes do projeto politico de governo, sua vinculagdo com o MiInC e,
especialmente, o papel do ministério como promotor do desenvolvimento tornem-
se mais evidentes.

5.2.
Um 6rgéo publico para os criadores: a Secretaria de Economia
Criativa

A Secretaria de Economia Criativa (SEC) é o 6rgdo do Ministério da Cultura
(MinC) responsével por formular, implementar e monitorar as politicas pablicas nas
areas criativas. Ela tem como objetivo central promover o desenvolvimento local e
regional, dando especial atencdo, segundo o MinC, aos pequenos e micro
empreendimentos criativos®, grupos os quais a UNCTAD ressalta serem aqueles
que “predominantemente preenchem as varias fases das cadeias de fornecimento de
produtos criativos em muitos paises” (UNCTAD, 2010, p. 83). Criada por decreto,
a SEC foi institucionalizada em junho de 2012 — embora ja estivesse em atividade
desde 2011 — durante o governo de Dilma Roussef com o objetivo de “contribuir
para que a cultura se torne um eixo estratégico nas politicas publicas de
desenvolvimento do Estado brasileiro” (MINC, 2013), 0 que também remete as
orientacdes do Relatorio de Economia Criativa. No momento em que a secretaria
foi institucionalizada, a Moda ja tinha sido inserida como vetor cultural pelo
Ministério da Cultura, processo iniciado em 2008 ainda na gestdo do ministro
Gilberto Gil. Atualmente, a SEC coordena a Setorial de Moda dentro do Conselho
Nacional de Politica Cultural (CNPC).

8 No Brasil, um 6rgédo do Sistema S, o Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas
Empresas (SEBRAE) é o principal responsavel pelo estimulo as iniciativas de abertura de
empreendimentos desse porte. Em 2012, a institui¢do publicou um Termo de Referéncia em que
aborda o potencial das empresas no setor criativo com énfase na “Atuacéo do Sistema SEBRAE na
Economia Criativa”. Por ser um termo, o documento é, infelizmente, bastante curto e ndo traz muitos

elementos sobre a compreensdo da entidade sobre a economia criativa.
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Nesta secdo, analisaremos o Plano da Secretaria de Economia Criativa
(PSEC): langado ainda em 2011, o documento é um planejamento plurianual para
0 periodo de 2011-2014. Ele estabelece as diretrizes para as aces da secretaria,
apresentando alguns dos principais elementos para a compreensdo do novo lugar do
MinC no contexto contemporaneo: é notavel o papel do PSEC na reflexdo sobre a
posicdo do ministério na politica de desenvolvimento do governo de Dilma
Rousseff. Como € recorrentemente lembrado no discurso presente no plano, a
economia criativa, por meio de sua secretaria, é responsavel por realocar o MinC
no projeto de desenvolvimento, de modo a permitir que a cultura se torne um eixo
fundamental para o projeto do governo de reducdo da pobreza. Assim, é possivel
afirmar que o PSEC funciona em conjunto com os demais documentos publicados
por 6rgdos publicos, que ja foram analisados nesta tese, e que ele esta inteiramente
afinado com as demais politicas de governo.

O documento é composto de textos introdutorios de Ana de Hollanda e de
Claudia Leitdo, a época ministra da Cultura e secretaria de Economia Criativa,
respectivamente; de um artigo sobre a SEC; uma secdo de anexos de diversos
autores sobre uma variedade de temas relacionados a economia criativa que incluem
materiais de Ana Carla Fonseca Reis e Edna dos Santos-Duisenberg, autoras que,
como vimos no capitulo anterior, sdo precursoras nas reflexées sobre a economia
criativa no pais; uma matriz estratégica em apéndice. Analisaremos na tese apenas
os textos introdutdrios e os materiais da SEC, incluindo o apéndice, ndo avaliando
0s demais materiais que compdem 0 anexo, pois eles ndo tratam diretamente de
assuntos que nos interessam na tese.

Em coeréncia com a mudanca iniciada com a gestdo de Juca Ferreira, no
PSEC constrdi-se uma nova percepcao sobre o MinC, de modo que o érgdo deixa
de ser um ator secundario no planejamento politico de governo e passa a ser
compreendido como um articulador de projetos interministeriais alinhados a outros
planos de governo, como ¢ o caso do “Brasil sem Miséria” e do “Brasil Maior”, que
sdo nominalmente mencionados. O objetivo, como é destacado, € inserir a cultura
na perspectiva do desenvolvimento, de modo a atender a premissa expressa na
Constituicdo Federal que entende ser aquela um direito do cidaddo. Nesse sentido,
a reflexdo sobre o desenvolvimento passa a envolver, em sua concepgdo, 0
entendimento de que a esfera do simbolico-cultural contribui para a sua producéo.

Como indica De Marchi (2012, p. 1), entendida a partir de uma perspectiva
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desenvolvimentista, a cultura, em decorréncia, passa a ser percebida como um ativo
econémico, de modo que as produgdes que possuem como principal valor seus
aspectos simbolicos passam também a ser posicionadas em local privilegiado,
segundo o autor. Como apontam ainda Alves & Souza (2012, p. 156/7), esse
processo de valorizagdo da produgdo simbolica e cultural como ativo para o
desenvolvimento ocorre ndo apenas no Brasil, incluindo ainda outros paises da

Ameérica Latina;

Ou seja, pela capacidade de geracdo de oportunidade de trabalho, emprego e renda
e, por conseguinte, inclusdo econdmico-social, a expansao dos distintos mercados
culturais (e os seus nichos e subnichos) pode vicejar. Esse consenso vem sendo
urdido no seio das principais organizacdes da administracdo publica latino-
americana e tem como catalisador central a categoria tedrico-pratica de economia
criativa. O conceito de economia criativa responde, assim, pelo centro gravitacional
de uma nova familia conceitual que tem acionado novas tecnologias sociais de
empreendedorismo e o fomento inédito de novos modelos de negédcios culturais,
escorados numa nova hierarquia ético-estética da criatividade.

No caso brasileiro, ¢ ao MinC que se coloca o desafio de formular,
implementar e monitorar as politicas publicas para um modelo de desenvolvimento
cujas bases estdo “na inclusdo social, na sustentabilidade, na inovagdo e,
especialmente, na diversidade cultural brasileira” (MINC, 2011, p. 7). Esse modelo
de desenvolvimento é posto — assim como ja havia sido sugerido pelo relatério da
UNCTAD - como um objeto proprio, ou melhor, como um exercicio a ser
formulado internamente, fundamentado ndo em orientacbes ou formulacbes
provenientes do exterior, mas nas caracteristicas e potencialidades locais. Nesse
sentido, o PSEC questiona os leitores sobre o modelo de desenvolvimento e de
Estado desejado para o pais e afirma que o modelo econémico atual, baseado na
acumulacdo de riqueza e no crescimento do PIB, é falido, pois ndo envolve
“qualidade de vida e ampliagdo de escolhas” (Idem, p. 11): a partir dessa premissa,
apresenta 0 modelo da economia criativa como uma proposta de desenvolvimento
que, diferente das propostas econémicas tradicionais, ndo parte da escassez como
fundamento das reflexdes sobre o planejamento econdmico, como € tradicdo nas
teorias da Economia cléassica, mas da abundancia que seria propria e proveniente,
segundo a leitura da secretaria, da diversidade (nossa caracteristica natural e latente)
e da criatividade (como produto também natural daquela diversidade quando

estimulada nos cidaddos). E para responder a essa demanda por um novo modelo


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 217

em que a cultura é direito do cidaddo e motor de crescimento que o MinC, segundo

o0 plano, cria:

[a] Secretaria da Economia Criativa, com o objetivo de ampliar a transversalidade
de suas politicas dentro dos governos e com a sociedade. Trata-se de uma estratégia
de afirmacgdo da importancia das politicas publicas de cultura na construcdo de uma
agenda ampla e transversal de desenvolvimento. Trata-se de assumir o desafio de
pensar o desenvolvimento, menos como produto do que processo cultural. E, para
tanto, necessitamos levar em conta o que historicamente descartamos e excluimos
ao longo da nossa histéria (MINC, 2011, p. 13 — grifos nossos).

A construcdo dessa agenda, de acordo com o PSEC, estd diretamente
relacionada com a promoc¢do da diversidade cultural como insumo bésico da
criatividade e desta Gltima como matéria-prima da inovagdo. A relacdo entre esses
trés elementos surge de maneira recorrente no documento, revelando uma
percepcao que, de certa maneira, equaliza os trés e transforma a abundancia cultural
brasileira no préprio motor do desenvolvimento social e econémico fundamentado
na inovagdo. Nessa logica, a diversidade cultural, como j& apontado anteriormente,
é percebida como um ativo criativo que deve ser fomentado pelas politicas publicas,
pois “a diversidade cultural passa a ser o recurso fundamental para o
desenvolvimento das nagdes, recurso gque orienta o conteddo das tecnologias, as
escolhas dos governos, as alternativas econdmicas das empresas e, especialmente,
os modos de vida das gentes” (Idem, 2011, p.19).

Essa percepcdo sobre a diversidade, como ja foi visto, esta relacionada com
as mudancas ocorridas apos a Segunda Guerra Mundial e com as proposicfes da
ONU que inseriram a valorizacdo das diferentes culturas no debate internacional.
Ainda que na pratica essa valorizacdo da diversidade possa ter se dado, em alguns
momentos, na forma de estereotipizacdo, apropriacdo ou aceitacdo parcial — no
sentido de que ndo ha uma equiparacdo entre a producdo dos centros tradicionais
desenvolvedores de bens e servigos criativos e culturais € os “novos” centros —, 0
Brasil adota esse discurso e passa a refletir sobre suas especificidades e
potencialidades, o que conduz mesmo a uma avaliagdo sobre 0s conceitos que
pretende adotar internamente para refletir sobre a realidade da economia criativa —
e dos usos da diversidade — no pais. Assim, o PSEC se propde a refletir sobre qual
nocdo de economia criativa vai adotar, pois entende que a definicdo deve estar
alinhada com o0 modelo de desenvolvimento que o pais quer promover.

A partir dessas consideracgdes, surgem as primeiras propostas de releitura dos

documentos publicados no exterior. Em primeiro lugar é realizada uma correcéo
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sobre o termo industries: como ja indicado nesta tese, o termo foi frequentemente
traduzido para o portugués como “industria” e associado a uma nog¢ao de atividades
fabris, de producdo seriada e de massa. A prépria traducdo do Relatorio de
Economia Criativa da UNCTAD publicada pelo MinC utiliza industrias no lugar de
setores. O PSEC acentua que, dali em diante, a nogéo deve ser compreendida como
setores, no sentido de “conjunto de empresas que realizam uma atividade produtiva
comum” (Idem, p. 21), a fim de se evitar os desvios de compreensao sobre as
atividades que a secretaria pretende realizar. Assim, discordamos De Marchi
(2012a, p. 13) quando 0 mesmo aponta que a alteracdo — de indUstrias para setores
— € realizada “sem qualquer explica¢do”, uma vez que entendemos que a mudanga
teve por objetivo evitar que o entendimento de senso comum sobre a nogdo de
industria possa a conduzir a uma incompreensao do escopo da secretaria e de suas
acoes.

Considerando esse elemento, o plano define os setores criativos por meio de
uma dupla negacao das informacbes presentes nos demais documentos: por um
lado, indica que a definicdo dos setores criativos como atividades produtivas que
tém a criatividade e o conhecimento como insumos é vaga, o0 que é coerente com a
percepcdo de que a criatividade ndo é um insumo, mas propriedade inerente do
trabalho humano e do povo brasileiro. Por outro, entende ser restrita a percepcao
gue compreende 0s setores criativos como aqueles cujo valor econdmico se da por

meio da exploracdo da propriedade intelectual. A partir dessas negacdes, afirma que

0s setores criativos sdo aqueles cujas atividades produtivas tém como processo
principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou servico, cuja dimensdo
simbdlica é determinante do seu valor, resultando em producéo de riqueza cultural,
econdmica e social (Idem, p. 22 — grifos nossos).

A definigdo proposta recusa tanto as no¢Ges que distinguem as areas criativas
utilizando seu insumo bésico — a criatividade e o conhecimento — como o elemento
diferenciador, quanto aquelas que tomam os direitos de propriedade intelectual
como item distintivo da economia criativa € menciona o “ato criativo” cOmo 0
processo central das “atividades produtivas”, ou seja, do trabalho, nos setores
criativos. Fornecendo énfase aos processos de desenvolvimento dos bens e servicos,
a secretaria resolve duas questdes proprias do debate sobre os produtos criativos:
de um lado, evita a discussdo sobre ser a criatividade algo inerente a qualquer

trabalho, pois afirma que é; de outro, se distancia de um dos maiores desafios da


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 219

heranca britanica sobre a economia criativa, que € a centralidade dos direitos de
propriedade intelectual. Como aponta De Marchi (2012b), o conceito cunhado pelos
policy makers do ministério busca mesmo se afastar do modelo britanico,
desenvolvendo uma versdao mais adequada ao nosso contexto, elemento que revela,
segundo o autor, o quanto as politicas associadas & economia criativa, embora
tenham se disseminado pelo mundo, ndo seguem necessariamente a mesma
trajetdria quando inseridas nos diversos paises. O distanciamento da verséo inglesa
é um exemplo de como o governo brasileiro tomou outro rumo, uma vez que, entre
outros problemas, a discussao britanica é concebida pela versdo brasileira como

economicista:

Diferentemente do discurso briténico, segundo o qual as atividades criativas se
caracterizam pela capacidade de gerar propriedade intelectual (o que acarretaria uma
postura de reforco desse tipo de legislacdo), os mentores do PSEC entendem que no
atual estagio de desenvolvimento do pais (que apresenta uma estrutura deficiente de
ensino, mdo de obra pouco qualificada e baixa capacidade de producdo cientifica) o
amplo acesso e a facil circulagdo da informagao, bens culturais e inovages é critico
para a capacitacdo da mado de obra local e para o exercicio da cidadania (DE
MARCHI, 2014, p. 209).

O que ocorre, segundo o autor, é que dar centralidade aos DPI provocaria, no
cerne dessa nova proposta de desenvolvimento brasileiro, um problema: diante de
um projeto politico que compreende a cultura como um direito e que posiciona o
Estado como uma instituicdo que deve promover a ampliacdo do acesso aos bens e
servicos culturais, ou seja, que valoriza os interesses publicos, como lidar com um
direito como os DPI, que se configuram centralmente como um beneficio de ordem
privada e que, como decorréncia, restringiria esse acesso aos bens a pessoas que
necessitam desse direito até mesmo para poder se tornarem produtoras mais
qualificadas? Com essa abordagem sobre os processos, o governo brasileiro revela,
assim, uma atencdo as caracteristicas do pais e, especialmente, as politicas que
deseja implementar.

E relevante acentuar ainda que diferente das demais instituicdes avaliadas —
seja em ambito nacional ou internacional — na perspectiva da SEC e do MinC, a
critica as industrias culturais nédo se diluiu dentro do conceito de criatividade. Na
perspectiva de Alves & Souza (2012, p. 168), essa também é uma marca nativa que
insere o Brasil em uma histéria politico-ideoldgica latino-americana, histéria esta
que se caracterizou por uma critica dura as inddstrias culturais. No PSEC, a

substituicdo do conceito de industria cultural por aquele de inddstria criativa é
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realizada, segundo os autores, por meio de um distanciamento para com o padrao
empresarial que caracteriza o primeiro tipo de organizagdo do setor cultural — o
padrdo das industrias culturais. O modelo da PSEC, assim, seria um exemplar local
e coerente com o tipo de Estado proposto no pais. No lugar de apenas aproximar as
areas culturais do mercado e tentar suavizar essa confusa relacao, a SEC/MinC, em
seu plano de governo, mantém a critica a inddstria cultural e responde o desafio de
incorporar areas caracteristicamente industriais ao seu escopo por meio da
afirmacdo de que os setores criativos ndo serdo, pelo governo, subjugados ao
modelo empresarial. Tal concepcéo esta de acordo com a visao proposta no PSEC
de que a inovagdo nos setores criativos estaria relacionada ao questionamento do
status quo e das relacbes de mercado, indagacao a ser realizada com o apoio do
Estado, que, nesse sentido, forneceria o suporte para que as areas criativas
pudessem funcionar apesar do mercado. Para Alves & Souza (2012), essa foi a
resposta encontrada pelo MinC para a delicada situacéo de ter de se locomover entre

0 interesse privado e o publico:

Essa defini¢do nativa acerca dos processos criativos na industria cultural e nas
industrias criativas expressam bem os delicados e complexos equilibrios de um
agente governamental diante dos meandros sinuosos dos mercados culturais e das
relagdes entre o dominio estético-expressivo e 0 dominio econdmico-comercial no
mundo contemporaneo, pois, ao mesmo tempo em que a SEC/MINC faz restricGes
a industria cultural, incorpora em seus esquemas e modelos poderosos interesses
comercias e estéticos, como os do design, da moda e dos jogos eletrdnicos,
tributarios das pressGes e do crescimento econdmico-simbdélico das grandes
empresas e corporacOes diretamente ligadas a esses segmentos, como aquelas que a
FIRJAN, a FECOMERCIO e a FIESP representam (ALVES & SOUZA, 2012, p.
169).

Como é destacado no PSEC, o trabalho do MinC teve especial sucesso em
promover dois dos eixos vinculados a nova concepcao de cultura, quais sejam, a
cidadd e a simbolica. A dimensdo econbmica, contudo, permaneceu pouco
explorada, de modo que a SEC teria sido criada com essa responsabilidade, de
maneira a, entre outras coisas, se dedicar centralmente as reflexdes e acOes
direcionadas a ampliagdo da “participagdo da cultura no desenvolvimento
socioeconomico sustentavel” (MINC, 2011, p. 39), pautados nos principios da
inclusdo social, sustentabilidade, inovacdo e diversidade cultural e, assim, em
refletir sobre os meios de garantir a renda sem fornecer foco aos DPI e sem
apresentar uma estrutura empresarial de mercado para os eixos cultural e artistico.

Considerando esse lugar da SEC, a institui¢do indica no plano seus eixos de atuacéo
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(Imagem 13),
microecondmico e outro voltado para as a¢Bes macro: na primeira, a SEC é
encarregada do apoio mais direto, seja ele técnico ou econémico, aos
empreendimentos e profissionais criativos; ja na segunda, estdo incluidos os

projetos e programas de carater estruturante e que vao preparar o terreno para as

havendo um vetor mais focado nas politicas em nivel

acOes de nivel micro.

Economia Criativa Brasileira

Vetor
Macroeconémico

Vetor
Microecondémico

— 3
S o Fomento a
Territorios Criativos 2 i
empreendimentos criativos
B B
Eixos de 3 Formacdo para
= Estudos e Pesquisas 2 g. p. :
Atuagao competencias criativas

Marcos Legais

Redes e Coletivos

—

Imagem 13: Vetores e eixos de atua¢do da Secretaria de Economia Criativa. Fonte: MINC, 2011,

p. 43.

A secretaria entende ainda que a economia criativa brasileira se colocam

cinco desafios:

1°, Desafio — Levantamento de informagbes e dados da
Economia Criativa: ponto ja levantado no relatério da UNCTAD, a
producédo de dados é um desafio para todos os paises que buscam estimular
o setor;

2°. Desafio — Articulagdo e estimulo ao fomento de
empreendimentos criativos: é consenso entre 0s agentes envolvidos que nao
ha meios de a economia criativa crescer sem apoio financeiro e, para tal, é
capital que as agéncias financiadoras entendam a importancia do setor e suas

especificidades, especialmente que o lucro gerado ndo é centralmente

econdmico;


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 222

3°. Desafio — Educacdo para competéncias criativas: s6 havera
crescimento nas areas quando houver investimento na formacdo e
qualificacdo dos produtores e demais agentes envolvidos;

40, Desafio — Infraestrutura para a criagdo, producao,
distribuicdo/circulacdo e consumo/fruicdo de bens e servigos criativos:
também esta claro para os envolvidos que ndo basta capacitar e financiar.
Também é necessario garantir os demais elos da cadeia, ou seja, fornecer as
bases para que os produtos sejam criados e circulem, de modo que 0s
cidad&os consigam distribui-los e consumi-los;

5°. Desafio — Criagdo/adequacdo de Marcos Legais para 0S
setores criativos: 0s marcos legais sdo fundamentais para que se garantam
direitos referentes as questdes trabalhistas, tributarios e outros,

desenvolvendo as regras para promover o setor.

Esses desafios devem estar no horizonte dos policy makers a fim de que os
setores-chave da economia criativa nacional possam ser estimulados. Aproveitando
as classificacdes realizadas pelas diversas instituicbes ao redor do mundo, mas se
guiando pela sugestdo da UNCTAD de observar as especificidades e o potencial
local, a Secretaria de Economia Criativa apresenta, entéo, sua classificagcéo para os
setores criativos que, como pode ser observado, mantém as areas elencadas pelo
REC, mas apresenta uma categorizacdo diferenciada (Imagem 14). Comparada a
versdo da UNCTAD, a brasileira apresenta uma subdivisdo a mais, mas restringe as
areas que pertencem ao escopo da economia criativa. Assim, ndo encontramos na
lista 0 setor de desenvolvimento de software e jogos ou ainda de Pesquisa &
Desenvolvimento (P&D). Na sequéncia do PSEC ndo existe uma definicdo mais
precisa de que areas estdo contidas em cada uma das subdivisfes: ndo sabemos
exatamente o que €, por exemplo, “Arte Digital” ou ainda se € possivel entender

que a pesquisa é transversal as diversas areas.
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No campo do Patriménio

No campo das
Expressoes Culturals

a) Patrimonio Material
b)Y Patrimd&nio Imaterial
c) Arqguivos

d) Museus

e) Artesanato

f) Culturas Populares

ﬁ; Culturas Indigenas
Culturas Afro-brasileiras

ig Artes Visuais

1) Arte Digital
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Artes de Espetaculo m) Circo
n) Teatro
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Audiovisual/do Livro,
da Leitura e da Literatura

No campo das
Criacdoes Culturais
e Funcionais

o) Cinema e video
p) Publicacoes e
midias impressas

) Moda
r) Desiagn
5) Arquitetura

223

Imagem 14: Escopo dos setores criativos para o PSEC. Fonte: MinC, 2011, p. 30.

Por outro lado, alguns setores ganham autonomia, como é o caso da Moda e
da Arquitetura que, no REC, estavam vinculadas ao Design e aos Servigos
Criativos, respectivamente. Como destacado acima na tese, De Marchi (2012b)
indica que a economia criativa ndo segue uma linha Unica, ainda que tenha se
tornado um tema comum em nivel internacional: quando avaliados os diferentes
casos dos paises que investiram na area, percebe-se que 0s governos direcionam 0s
rumos do setor de acordo com seus interesses/necessidades. Podemos considerar

que a leitura brasileira sobre o escopo da economia criativa esta, de fato, mais
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proxima dos interesses e demandas locais. Percebe-se, assim, que, Nno caso
brasileiro, as areas voltadas para as tecnologias de informética, biologia e outras
areas mais proximas do Ministério de Ciéncia e Tecnologia — e que estdo elencadas
no caso britanico e que também aparecem na defini¢cdo mais recente da FIRJAN —
n&o aparecem como parte do escopo da Secretaria de Economia Criativa. A moda,
por outro lado, se autonomiza do design, recebendo destaque e revelando que, para
0 governo, € considerada uma area com potencial de investimento para o pais, 0 que
também justifica as acdes de governo gque serdo analisadas mais a frente na tese.
Assim, embora a definicdo de criatividade e de economia criativa seja bastante
ampla e permita uma leitura do trabalho em geral como esse processo produtivo
criativo inerente a qualquer area de atuacdo, o plano também cria sua classe de
setores e acaba por excluir, como resultado da classificacdo que estabelece, areas
produtivas que seriam criativas pelo simples fato de serem trabalho, mas que néo
estdo incluidas entre os “setores criativos”, de um lado, e opta por ndo inserir areas
tecnoldgicas e de pesquisa, de outro, que poderiam trazer problemas mais sérios
relacionados ao direcionamento dos recursos do ministério e de alcance mesmo da
area de atuacdo do MiInC, que se veria como responsavel por uma das divisdes-
chave do desenvolvimento, a inovacgdo cientifica que provavelmente ja é alvo de
disputas entre Ministério da Educacdo e Ministério de Ciéncia e Tecnologia. A
inovacdo fica, entdo, restrita na esfera do MinC aquilo que se relaciona a
diversidade das manifestacBes artisticas e culturais. Por essa razdo, tornou-se

necessario incluir na conceituagdo da economia criativa

a compreensdo da importancia da diversidade cultural do pais, a percepcdo da
sustentabilidade como fator de desenvolvimento local e regional, a inovagdo como
vetor de desenvolvimento da cultura e das expressdes de vanguarda e, por ultimo, a
inclusdo produtiva como base de uma economia cooperativa e solidaria (MINC,
2011, p. 33).

Entre os elementos citados no trecho acima, a diversidade cultural, como ja
apontado na secdo anterior, recebe uma atencio especial. E reafirmada no plano a
percepcdo de que essa caracteristica, que na sociedade brasileira se destaca, é o
vetor que garantird a inovacao dos produtos desenvolvidos no Brasil, assim como
o0 potencial de desenvolvimento da economia criativa e do pais, de modo mais
amplo. Nesse sentido, entende-se que a criatividade ¢ “processo e produto da
diversidade” (MinC, 2011, p. 34), o que revela mais uma vez a equiparacao entre

esses fatores. Como parte da cultura popular, a diversidade cultural — insumo basico
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dos produtos criativos — deve ser estimulada na populacdo mais vulneravel
socialmente, no sentido mesmo de se oferecer recursos educacionais, econdmicos e
sociais, a fim de que a criatividade ja latente no povo possa se manifestar de forma
mais facil e, assim, permitir que essa populacdo vulneravel encontre meios de se
autonomizar através do desenvolvimento de bens e servigos que possam ser
inseridos nos mercados criativos. Essas capacitagfes envolvem, inclusive, o0s
elementos mais técnicos (nivel microeconbmico) e que permitam que esses
profissionais consigam estruturar e manter suas empresas, assim como submeter
projetos aos editais de governo.

A necessidade de se oferecer capacitacbes nas &reas criativo-culturais
perpassa todo o documento e alinha-se com o conceito de inovagdo presente no
documento. De acordo com o PSEC, a inovacao é encontrada, em diferentes niveis,
nas areas culturais. Entende-se que a inovagao “exige conhecimento, a identificagio
e o reconhecimento de oportunidades, a escolha por melhores op¢des, a capacidade
de empreender e assumir riscos, um olhar critico e um pensamento estratégico que
permitam a realizagdo de objetivos e propodsitos” (MINC, 2011, p. 34). A partir
dessa percepgdo, destaca-se que a inovacdo ndo se mede apenas em termos
econdmico-quantitativos e que, nas areas criativas, esta muito mais relacionada a
busca de “solugdes aplicaveis e vidveis, especialmente nos segmentos criativos
cujos produtos sdo frutos da integracdo entre novas tecnologias e contetdos
culturais” (MINC, 2011, p. 35), sendo este o caso do design e de games®®, por
exemplo. Para as areas artisticas tradicionais, como é o caso das artes visuais,
entende-se que a inovagdo esta na “ruptura com os mercados e o status quo. Por
isso, a inovacao artistica deve ser apoiada pelo Estado, o qual deve garantir, através
de politicas publicas, os produtos e servicos culturais que ndo se submetem as leis
de mercado” (Idem. Ibidem), informac&o que reafirma o novo lugar que ndo apenas
0 MinC, mas todo o Estado, deseja construir em sua relagdo com a cultura no pais,

descontruindo ainda a percepc¢do romantica e ainda corrente de que ndo ha uma

8 Embora este Gltimo setor ndo esteja elencado na lista principal (Imagem 13), ele é
mencionado no texto do plano, de modo que acreditamos que ele esteja incluido nos produtos de

design.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 226

relagdo entre a producéo artistica e mercado (arte pela arte)®. Essa perspectiva da
inovacédo é extremamente interessante, pois retira do atendimento as demandas do
mercado o papel exclusivo do interesse pela inovagdo: como aparece na mesma
pagina do documento, para o governo, a busca por bens inovadores deve ser
percebida de maneira dialdgica, como resposta para os problemas do mercado, mas
também como uma oportunidade para romper com este grupo. Como apontam
Alves & Souza (2012, p. 168), “ha no registro de justificagao conceitual da inovagao
uma teoria nativa acerca da realizacdo da inovacdo diante das interfaces entre
cultura e mercado”, uma vez que o Estado é um agente central nesse processo. A
teoria, contudo, remete as nocOes tradicionais de inovacao provenientes da leitura
de Schumpeter, uma vez que V€, na necessidade de romper com o status quo, um
dos principais potenciais de inovacdo. O que interessa em especial, apesar disso, é
que ao Estado é imputado o dever de financiar a inovacgdo quando aplicada aos bens
e servigos culturais, pois ela vai permitir o desenvolvimento de produtos
diferenciados que virdo a ser comercializados futuramente, gerando renda.

Para encerrar as secGes que cabem ao SEC, o capitulo final, denominado
“Plano da Secretaria da Economia Criativa — 2011 a 2014, apresenta as a¢des que
foram desenvolvidas e que possibilitaram a formulagéo do plano. Dessa maneira, €
apenas depois de discutir algumas defini¢des sobre a economia criativa e apresentar
a propria secretaria que conhecemos 0 modo como o plano se constituiu. Nesse
momento do texto, € reafirmado o papel do plano como o elaborador de uma “nova
alternativa de desenvolvimento”, confirmando a percep¢do de que a economia
criativa surge como aquele eixo alternativo de desenvolvimento para o Estado
brasileiro. Essa economia caracteriza-se por ter na dimensdo simbolica dos bens e
servigos envolvidos seu principal elemento constitutivo. O objetivo do plano é gerar
e gerir politicas publicas que estimulem a criatividade dos empreendedores e
empreendimentos criativos envolvidos.

A formulacdo e planejamento das acbes a serem empreendidas foram
desenvolvidas durante a primeira metade do ano de 2011 e foi composta por nove

fases:

8 Thornton (2010) fornece excelentes indicagdes da estreita relacdo entre arte e mercado em

sua etnografia sobre os mercados de arte mundiais.
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a) Encontro com especialistas na area para a definicdo dos
conceitos centrais para o tema da economia criativa;

b) Levantamento das demandas dos setores, por meio de
encontros com representantes de cada area no Conselho Nacional de
Politicas Culturais (CNPC);

C) Reunido com as entidades parceiras e agéncias de fomento

para discussdo sobre promogéo e fomento.

Apds esses trés primeiros encontros, foram definidas as primeiras estratégias
de acdo voltadas para o levantamento de informagdes, fomento, educacdo e
circulacdo dos bens e servigos criativos. Na sequéncia, novas etapas foram

realizadas:

d) Reunido com os ministérios parceiros, com o objetivo de
alinhar as agOes e programas que poderiam ser desenvolvidos em conjunto;

e) Encontro com os 6rgdos do sistema MinC com 0 mesmo
objetivo: alinhar os programas, mas agora em ambito interno;

f) Articulacdo de parcerias com as secretarias municipais e
estaduais com o fim de discutir as demandas locais e regionais para
alinhamento das a¢0es;

) Encontro com juristas para a discussao de marcos legais para
a economia criativa;

h) Planejamento interno que permitiu a formulagéo das acdes e
produtos que viriam a ser desenvolvidos ao longo do periodo (2011 a 2014).

E possivel perceber que, a fim de se construir o plano, um esforco ocorreu no
sentido de articular com o maximo de agentes possiveis. A importancia desse
investimento na articulacdo com os diversos setores da sociedade se torna ébvia
quando lembramos que o objetivo trazido no plano é o de articular uma proposta
alternativa de desenvolvimento para o pais. Nesse sentido, é coerente 0 desenho
institucional presente no proprio documento que, como ja indicado por De Marchi
(2012a; 2012b; 2014) e por Alves e Souza (2012), insere o MinC e a SEC no ndcleo
de um projeto interministerial que se encontra perfeitamente alinhado com as
orientagdes presentes no relatorio da UNCTAD, que sugere aos governos a criacao

de um 6rgéo para gerir as politicas da economia criativa (Imagem 15). Ambas as
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instituicdes assumem o papel ndo apenas de formuladores das politicas publicas,
mas também de articuladores de um projeto de governo que atende os diferentes
setores da sociedade: econémico, social, cultural, entre outros.

Além de criar um Orgao para o setor, as acdes da SEC demonstram seguir as
orientacbes da UNCTAD - listadas nas paginas 107 a 109 desta tese — ainda no que
se refere a infraestrutura. Assim, discutem a importéncia de facilitar a produgéo e
circulacéo dos bens e servicos criativos e revelam uma preocupacéo ainda presente
com 0s escassos investimentos por parte das instituicGes financeiras na area da
cultura. Outras acOes relacionadas ao tema ja apontadas no relatério da UNCTAD
sdo: a realizacdo de uma consulta para que sejam estipulados os mapas regulatorios
para o setor; investimento em politicas que se voltem para a exportacdo — que,
embora ndo relatadas até este momento, ja estdo sendo implementadas, entre outros,
por meio da APEX-Brasil, e que, como veremos, sdo centrais para 0 governo —;
estimulo ao empreendedorismo, especialmente em parceria com o SEBRAE e a
prépria criacdo da SNIIC como desenvolvedor dos dados para o setor. Nessa
perspectiva, 0 Unico ponto que ainda nao recebeu especial énfase foi aquele
relacionado ao estabelecimento dos aglomerados criativos.

-

Avaliando o documento da UNCTAD associado as propostas e acdes que tém
sido empreendidas em nivel local pelo governo federal brasileiro no ambito do
PSEC, podemos perceber pontos de aproximacéo e também elementos que revelam
uma leitura nativa das possibilidades apresentadas pela economia criativa. Contudo,
apesar dos avancos em termos de estruturacdo dos programas voltados para esse
modelo de economia, acreditamos que as implicacGes decorrentes da organizagao
de um governo neodesenvolvimentista inserido em uma economia de mercado
neoliberal, como o que é executado atualmente pelo Partido dos Trabalhadores,
conduziu a um tipo de politica econdbmica que, embora tenha avancado
enormemente em seu combate a pobreza extrema, acaba por alimentar uma l6gica
de concentragdo de renda fundamentada no endividamento publico que, como ja
salientado, prejudica o fomento de areas produtivas estruturais para o pais (BRUNO
& CAFFE, 2014).
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Imagem 15: Mapa das articulagdes com os ministérios parceiros. Fonte: MinC, 2011, p. 56/7.
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Ocorre que, em um regime financeirizado de economia, as empresas angariam
muito mais rentabilidade de modo bem mais seguro quando investem seus lucros
no mercado financeiro do que quando aplicam/aplicavam nas atividades produtivas,
0 que se evidencia como um problema ainda mais profundo se considerarmos o
caso das areas criativas, que se revelam ainda mais inseguras em termos de retornos
financeiros. Esse modelo econdémico de crescimento financeirizado com apoio do
Estado foi organizado no pais nos anos 1990 e foi mantido durante a gestao petista
gue assumiu compromissos interna e externamente, de acordo com Bruno & Caffe
(2014), para manter as condicOes estruturais que permitem a continuidade desse
padrdo: em troca, garantiu-se a estabilidade minima para um crescimento moderado
gue mantém a populacdo em niveis controlados de descontentamento,
especialmente por meio da ampliacdo do consumo. Nesse sentido, a politica
econbmica do governo petista produziu “uma dupla transferéncia de renda”
(BRUNO & CAFFE, 2014, p. 12): de um lado, por meio das politicas sociais
distributivas; de outro, mantendo as altas taxas de juros que sdo convertidas em
lucros diretos para os credores da divida publica, entre eles as familias mais ricas
do pais.

O Estado € levado a se abster da tentativa de mudar as condigdes estruturais que

reproduzem o regime de acumulacdo financeirizado. No plano politico e do discurso

oficial, deve considera-la como expediente desnecessario e promover a Visdo
ideoldgica de que o Brasil esta efetivamente em desenvolvimento, apesar dos
obstaculos enddgenos que o processo de financeirizagdo gera para a superagao de
seus Ledes [limites estruturais ao desenvolvimento socioecondémico sustentavel].

Porém, desde que preserve o modelo econdmico em sua essencialidade, estara

parcialmente liberado pelos setores hegemonicos e beneficiarios da financeirizagdo

— 0s setores bancério-financeiro e produtor de commodities — para implementar

acbes que legitimam suas fungBes sociais. Pode, dessa maneira, assegurar suas

condi¢des de governabilidade, tanto diante dos segmentos sociais de baixa renda,

ampla maioria da populacdo, quanto perante as elites econdmicas e financeiras que
comandam os destinos da nacdo (BRUNO & CAFFE, 2014, p. 12).

Considerando essa organizacdo da politica econdmica do pais, torna-se
compreensivel a dificuldade enfrentada pelo governo para investir nos setores
produtivos industriais e dificil acreditar em um investimento mais solido por parte
das agéncias financeiras em areas tdo pouco rentaveis como 0s setores criativos, 0
que vai conduzir, mais uma vez, a uma reducdo dos investimentos as empresas

publicas, como ja é comum.

Examinando o caso da indastria da moda, por exemplo, é patente que a

producdo ndo alcanga 0s mesmos niveis de producdo, emprego e lucro
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proporcionais aqueles dos periodos anteriores a abertura dos mercados, problema
que é aprofundado pela concorréncia desleal da China e pelo baixo investimento
publico e privado na industria em geral. Refletindo sobre esse contexto de alta
financeirizacdo e de baixos investimentos no setor produtivo, podemos considerar
que uma alternativa de desenvolvimento como essa proposta pela UNCTAD e
ensaiada pelo governo federal que é focada em &reas que ndo estdo vinculadas a
essas atividades industriais pode, sim, ser percebida como uma possibilidade
interessante para essa economia que precisa aumentar a empregabilidade,
especialmente quando se possui uma quantidade tdo grande de jovens em idade
produtiva. Até o momento, 0 aumento dos anos de estudo tem dado conta de manter
uma parcela da populacédo fora do mercado de trabalho, mas isso pode vir a se tornar
um problema para o governo nos préximos anos. Assim, investir nas areas do setor
terciario que apresentam um conteudo cultural e criativo em seu cerne pode ser uma
alternativa de empregabilidade, mesmo que ela se baseie no mencionado padréo de
contratacbes temporarias. Contudo, podemos perceber que essa inversao de
recursos na economia criativa vai ter de ser realizada majoritariamente — e talvez
integralmente — pelo governo, pois a tendéncia do mercado é buscar meios de lucrar

de maneira segura.

Em outra direcdo, também se torna compreensivel a mudanga no estatuto de
algumas profissdes: o profissional de design, o estilista ou criador de moda, 0s
modelistas, arquitetos e demais profissionais que desenvolvem atividades que sdo
agora exaltadas como sendo exclusivamente criativas — em detrimento dos demais
trabalhos que seriam apenas reprodutivos, talvez — ganham um status especial,
recebendo inclusive uma secretaria para si. Elas passam, assim, a ser valorizadas,
mesmo que, na prética, a empregabilidade continuada néo seja garantida. E uma
mudanca de concepc¢éo sobre o trabalho que se propde, e esse tipo de alteracdo das
mentalidades pode aliviar a pressao popular decorrente de um futuro baixo nivel de
emprego: uma dessas frustracBes foi recentemente respondida com o aumento de
editais voltados exclusivamente para residéncia e intercambios nas areas criativas,
0 Projeto Conexdo Cultura Brasil, conhecido popularmente como “Cultura sem
fronteiras”, que, de alguma maneira, também aumenta o tempo de estudo e adia a
entrada no mercado de trabalho. Construindo um Brasil criativo, ergue-se junto com

ele essa percepgao de que a populacdo “naturalmente” diversa deve estar envolvida


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

5. Politica e Desenvolvimento 232

em atividades em que eles possam expressar essa pujante criatividade. Contudo,
avaliando o projeto de governo voltado para as areas culturais e criativas, incluindo
0 Plano Nacional de Cultura e o Plano da Secretaria de Economia Criativa, inserido
em uma economia que insiste em estar voltada para a manutencdo dos juros altos e
da inflacdo controlada, torna-se dificil acreditar na possibilidade da implantacdo —
e, mais importante, de manutengdo — de um modelo de desenvolvimento nos moldes
propostos pela UNCTAD e confirmado pelos documentos citados como um projeto
a ser implementado conjuntamente com os demais planejamentos do governo.
Desse modo, 0 modelo de desenvolvimento apresentado pode acabar apenas
respondendo a interesse dos setores financeiro e industrial: do primeiro, na forma
de ampliacdo das isencBes fiscais. Embora invistam pouco, o retorno, até o
momento, é alto, pois hoje as empresas podem deduzir 100% do valor que investem
via Lei Rouanet, além de receber propaganda gratuita. Do segundo, uma injecdo na
producdo de artigos para as areas nucleo da economia criativa e a ja mencionada
absorcdo dos trabalhadores que ndo encontram espaco nas inddstrias de

transformacéo.

Apesar dos problemas assinalados, a moda esté inserida nesse grande plano
de Estado: como apontado no PSEC, a economia criativa vem “agregar novos
valores as industrias tradicionais”, o que inclui a industria de moda. Podemos
entender que os “novos valores” estariam associados mesmo a uma ampliacdo da
producdo de itens de moda para além daquele desenvolvido mais comumente pela
indUstria, o que seria revertido na producdo de itens por essa industria tradicional.
Para tal, serdo realizados estudos para identificar a diversidade da moda; elaborados
editais que incluem o setor; qualificados profissionais para atuar na area da moda;
estimulada a circulacdo dos produtos e servicos e criados o Fundo Nacional da
Moda e o Comité da Moda. Considerando essas propostas, tomaremos as ac¢oes
direcionadas para o setor como tema do proximo capitulo e buscaremos analisar

essas acdes nas politicas de governo de modo mais amplo.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

6
A questao da moda no Brasil e as tomadas de posi¢cao em
contextos criativos

Nos capitulos anteriores discutimos alguns dos pontos mais fundamentais que
nos ajudam a entender como se deram as mudancas, em nivel internacional e local,
na compreensdo sobre um grupo de areas produtivas que passam, a partir do final
dos anos 1990, a ser definidas como setores criativos e que, desde entdo, comegam
a receber uma atencao especial de diversas instituicdes em todo o mundo, incluindo
de oOrgdos governamentais no Brasil. Essa importancia fornecida pelo Estado
brasileiro ja nos anos 2000 conduziu a criacdo de instituicdes especificas para o
tratamento das questdes relativas a economia criativa e a uma nova reflexdo sobre
a atuacédo de alguns setores tradicionais — inclusive industriais — que passam a ser
compreendidos no pais de maneira diferente daquela que estavam habituados, como
é 0 caso de algumas das atividades que compdem o grupo de profissdes do setor da
moda. Neste capitulo nos voltaremos para a analise das acbes dos agentes — ou
tomadas de posicdo, como conceitua Bourdieu (2005) — que participaram na
definicdo e construcdo deste momento da moda no pais, a fim de avaliar como estdo
ocorrendo as aproximacdes entre a moda e o setor cultural no Brasil.

As alteracGes na compreensdo sobre a moda nas esferas do governo sdo muito
recentes e estdo estreitamente vinculadas com o governo petista, como vimos no
capitulo anterior. E no governo do presidente Lula (2002-2010) que se iniciam as
discuss@es sobre o novo Plano Nacional de Cultura que, antes mesmo de ganhar
forma, ja envolve uma ampla participacdo da populacdo no debate sobre a
formulacdo do mesmo. Nesse processo, agentes inseridos no campo da moda, como
professores de cursos do setor, designers de moda e estilistas, entre outros
profissionais envolvidos com a industria, sdo convidados a debater sobre seu
entendimento e sua percepcao sobre a cadeia e refletir sobre o desenvolvimento de
bens e servicos dessa area, a fim de avaliar quais seriam as possibilidades, no pais,
para que a moda fosse inserida no novo campo que se estabelecia: a economia

criativa. Desde entdo, diversas agOes foram empreendidas no sentido de se articular
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0s meios adequados para que a moda ganhasse espaco Nno governo e passasse a ser
compreendida, pelo publico mais amplo, como uma area que estd para além da
producdo industrial tradicional. Considerando esses fatores, discutiremos, nas
paginas a seguir, as principais tomadas de posi¢do dos agentes envolvidos.

O Seminario Setorial de Moda foi uma das primeiras ac6es dos profissionais
do setor e um dos resultados iniciais das mudancas empreendidas pelo governo Lula
no que se refere as politicas culturais e a participagdo popular. Como j& indicado,
um dos principais objetivos da gestéo de Gilberto Gil (2003-2008) e de seu sucessor
Juca Ferreira (2008-2010) — que havia sido secretario de Gil durante o periodo em
que este foi ministro — era ampliar a participacdo de individuos e grupos sociais que
tradicionalmente ndo faziam parte do corpo politico nos debates sobre cultura. Essa
participagdo tinha um carater essencialmente consultivo, mas marcava uma
profunda alteracdo no modo como a cultura havia sido gerida até entdo. O que

ocorre a partir de 2003 é que

a chegada ao poder da coalizdo de partidos de centro-esquerda liderada pelo PT
marca um ponto de inflexdo na historia recente do MinC. Ao longo do mandato de
seus dois ministros da cultura, Gilberto Gil (PV-RJ) e Juca Ferreira (PV-SP), buscou-
se realizar (a) uma retomada do papel ativo do Estado no fomento da produgdo
cultural, (b) a abertura de dialogo a sociedade brasileira, através de diversas
modalidades de consultas publicas sobre pontos nevralgicos de sua agenda politica
(como a revisao dos direitos autorais) e (c¢) a ampliagdo do conceito de “cultura” nao
mais restrito as concepgdes de patriménio histérico, belas-artes ou industrias
culturais, mas em seu sentido antropolégico [...] (DE MARCHI, 2013, p. 43 — grifos
Nossos).

Essa consulta, em realidade, foi um segundo passo de um processo anterior,
qual seja, o de levantamento das &reas que, embora envolvessem praticas
consideradas artistico-culturais e criativas por alguns membros da sociedade, ndo
eram contempladas pelas politicas publicas do Ministério da Cultura. Foi
exatamente esse levantamento que permitiu que a tradicional industria da moda
passasse a ser percebida como um vetor cultural dentro do érgdo, alterando a
maneira como algumas ocupagdes envolvidas no processo produtivo da mesma
fossem compreendidas junto as esferas do governo e na sociedade, a ponto de, como
pudemos observar pela avaliagdo da FIRJAN, as atividades de estilismo e
modelagem passarem a ser percebidas como servigos criativos. Contudo, essa

maneira de conceber essas areas ndo é senso comum, de modo que é relevante nos
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determos, mesmo que brevemente, nesse tema antes de discutirmos a conferéncia
realizada pela setorial.

A cadeia produtiva da moda envolve uma série de setores responséveis por
desenvolver todas as fases da producéo de objetos utilizados para vestir. Assim,
compreende nao apenas as industrias que criam e confeccionam roupas e
acessorios, mas também aquelas que tecem os fios para o desenvolvimento de
tecidos, a industria quimica direcionada para a producdo e coloracao desses fios, a
producdo de couro para calcados e bolsas, entre outros. No entanto, contém néo
apenas esses setores que compdem aquilo que podemos denominar industria, no
sentido mais tradicional: conforme ja foi assinalado, todo 0 comércio e 0s servicos
associados a essa producgdo também fazem parte daquilo que podemos definir como
indUstria ou cadeia produtiva da moda.

Por se tratar de uma area produtiva responsavel pelo desenvolvimento de
objetos industriais que sdo comercializados em uma grande rede de consumo e
envolver uma série de empregos, essa cadeia, no Brasil, teve tradicionalmente como
Orgdos responsaveis pelas politicas da éarea aqueles envolvidos com o
desenvolvimento econdmico e produtivo, como € o caso do atual Ministério do
Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior (MDIC). As secretarias
correspondentes em niveis estaduais e municipais, como a Secretaria de Estado de
Desenvolvimento Econémico, Energia, Industria e Servicos (SEDEIS) fluminense,
responsavel no estado do Rio de Janeiro por um dos principais programas na area
de Design — o Rio+Design — e pelos Arranjos Produtivos Locais (APL) do setor de
moda também atuam no sentido de divulgar e promover o setor, seja em um ambito
mais diretamente relacionado ao marketing dos dominantes e a legitimacdo de
certos pretendentes, como ocorre no evento mencionado, seja na forma de
organizacdo da producao, caso dos APL.

Embora envolva um processo criativo como parte do desenvolvimento dos
itens que produz, a cadeia da moda no Brasil ndo foi entendida como area criativa
até o final dos anos 1990. Acreditamos que esse modo de compreender a industria
até aquele momento estivesse de acordo com as caracteristicas do setor apontadas
por Kontic (2007), uma vez que a inddstria da moda apenas naquele periodo passou
a estar atenta e a buscar desenvolver aquilo que o autor denomina de ethos de estilo

e a possuir uma preocupacao com o design do produto, com as questdes formais e
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estéticas, que, em contextos capitalistas, produzem a diferenciacdo nos bens e
participam no estimulo ao consumo. Mesmo tendo essas caracteristicas, € apenas
com a expressao adquirida pelo S&o Paulo Fashion Week que o trabalho de criagdo
e inovacdo — no sentido do desenvolvimento de produtos diferenciados — ganha
destagque e que a visao sobre o trabalho dos estilistas envolvidos foi percebida de
um modo diferente: esses produtores passam a ser observados de outra maneira,
como criadores de produtos brasileiros, ndo porque estampam o0s estere6tipos de
Brasil — como a natureza tropical, por exemplo, ainda que o possam fazer e o fagam
—, mas porque sdo desenvolvedores nascidos e formados nesse pais e, ja que
inseridos nesse contexto, produzem artigos inevitavelmente imersos na cultura
brasileira, em razdo de toda sua vivéncia estar pautada pelas relagcdes sociais
locais®’, mesmo quando utilizam elementos formais e estéticos tomados como
universais. Como decorréncia desse processo, podemos entender que se dissemina
a nocdo de criacdo de objetos Unicos — porque vinculados a cultura nacional —,
alterando 0 modo como esses produtores de artefatos de moda passaram a ser
percebidos: atualmente eles também séo avaliados como criadores de produtos
artistico-culturais provenientes do Brasil.

Como ¢ bastante atual essa percepc¢do sobre o trabalho dos estilistas no pais,
é facil entender os conflitos presentes no debate sobre se os artefatos de moda,
especialmente da alta moda, sdo produto industrial ou produto artistico-cultural e,
nesse sentido, parte de todo um mercado de bens artisticos que, em sua grande
maioria, é voltado para consumidores de elite. Como j& apontado, o Ministério da
Cultura — considerando os dados da UNCTAD, o caso britanico e também apds
consulta para o desenvolvimento do Plano Nacional de Cultura — passa a entender

gue a moda, além de ramo industrial, € também setor criativo. A discussdo sobre

8 A discussdo sobre se um produto ou bem é ou ndo brasileiro por apresentar as
caracteristicas estereotipicas do pais ¢ longa: ¢ bastante conhecido o texto “Instinto de
Nacionalidade” em que Machado de Assis, algumas vezes acusado de ndo fazer uma literatura
nacional, aponta ser uma obra brasileira aquela que esta a par dos problemas do dia a dia daquela
sociedade. Para o autor, o “que se deve exigir do escritor, antes de tudo, é certo sentimento intimo,
gue o torne homem do seu tempo e do seu pais, ainda quando trate de assuntos remotos no tempo e
no espago” (ASSIS, 1959, p. 5). Assim, € por estar inserido em seu contexto e a par das questoes e

locais que um criador, acima de tudo, produz obras brasileiras.
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ser a moda inddstria ou criacdo/arte, contudo, possui elementos mais fundamentais
que estdo centralmente vinculados a questdo do financiamento dos produtores:
basicamente, a pergunta que se coloca € se um estilista poderia receber chancela do
MinC para captar recursos de empresas com 0 objetivo de produzir roupas que
podem ser comercializadas ou submeter um projeto a um edital. Ou ainda, em outro
registro, se um objeto que tem como principal caracteristica o fato de ser funcional
e usdvel — e que pode ser reproduzido em escala industrial — pode ser considerado
um produto artistico-cultural e merecedor de investimentos publicos do setor
cultural.

Na andlise de De Marchi (2012a), o processo gque incorporou as atividades
industriais ao grupo de atividades criativas foi mediado pela substituicdo do
conceito de “genialidade” pelo conceito de “criatividade”. A nogdo de génio foi
analisada por Elias (2011) em sua obra sobre os trabalhos de Mozart. De acordo
com o autor, essa percep¢ao sobre o artista € prépria do romantismo europeu: nessa
perspectiva, os artefatos desenvolvidos pelos criadores passam a ser percebidos
como o resultado préatico da incorporagdo a esses itens de qualidades individuais
Unicas e particulares presentes apenas em algumas pessoas, 0s génios, que seriam
dotados de caracteristicas especiais e incomuns, de maneira que ndo poderiam ser
encontradas em um humano qualquer. No periodo anterior ao romantismo, o artista
era compreendido como um profissional como os demais trabalhadores, de modo
que sua atividade ndo era entendida como algo especial e, assim como 0s outros
profissionais, ele era remunerado por um empregador por sua atuacdo. Essa
alteracéo na percepgéo sobre o criador conduziu a uma mudancga no tratamento para
com esses individuos, pois, como aponta ainda Becker (2010), aos artistas é
permitida uma série de comportamentos que ndo sdo autorizados as demais pessoas.
Além disso, a sua atividade profissional é associada a no¢do de liberdade, uma vez
que se entende que esses produtores ndo devem estar vinculados as tradicionais
regras estipuladas para as demais ocupacdes profissionais.

Contudo, mudancas ocorrem quando se substitui a no¢ao de génio por aquela
de criador, e, na percepcdo de De Marchi (2012), tal alteragdo — que ndo deve ser
entendida como a substituicdo total, ou mesmo parcial, da visdo romantica do artista
— foi 0 que permitiu ao governo brasileiro incluir as atividades industriais como o

design e a moda entre aquelas que competem ao Ministério da Cultura. O que
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acontece € que a alteracdo amplia largamente o numero de individuos que podem
ser incluidos entre aqueles considerados “especiais” e, de alguma maneira,
“desessencializa” o trabalho cultural e artistico sem, no entento, retirar
completamente desses grupos ainda reduzidos de produtores a percepgéo da criacéo
como um dom. Ademais, permite que os 6rgdos associados a cultura possam

financiar esses setores.

Para ilustrar essa defini¢éo [de trabalho criativo], da-se o exemplo da pintura. Esta
seria uma atividade criativa porque seu valor ndo reside na qualidade quimica das
tintas utilizadas ou no preco do suporte utilizado para a pintura, mas na
especificidade do conhecimento e técnica do pintor, ou seja, na imaginagao criativa
que os romanticos costumavam classificar de “genialidade”. De maneira analoga,
hoje um designer de moéveis também pode ser visto como um profissional dotado de
imaginacao criativa, pois agrega valor a uma cadeira de plastico, simplesmente pelo
valor simbdlico que Ihe imprime. O mesmo raciocinio se estende ao engenheiro de
computagdo que produz um software ou ao estilista de moda que utiliza motivos do
artesanato nordestino em suas cole¢Bes de roupa. Essas comparacdes apresentam
implicagOes importantes para a politica cultural. Ao transferir a nocéo de imaginacéo
criativa, antes uma propriedade das artes, para atividades relacionadas a industria
(arquitetura, design, moda ou jogos eletrdnicos) o MinC também pode atendé-las por
meio de politicas culturais (e ndo industriais) (DE MARCHI, 2012, p. 209/210).

Nesse sentido, supera-se, em alguma medida, a separacdo entre produgéo
industrial e artistica quando se incorpora a criatividade ao rol de qualidades
daquelas ocupacBes. A percepcdo corrente opde o trabalho dos individuos
envolvidos com ocupac0es artisticas, entendendo que sua atuacdo é completamente
livre e sem vinculagbes com o mercado, as atividades vinculadas a producao
industrial que estariam, em sentido inverso, completamente submetidas as
demandas desse mesmo mercado®®. Essa oposi¢do, porém, ndo se confirma na

pratica, j& que a producao artistica esta diretamente relacionada com um mercado

8 E relevante lembrar que um dos pontos mais correntemente lembrados por Bardi, fundador
do Instituto de Arte Contemporanea (primeira escola de design do Brasil), era de que a arte pode
estar totalmente vinculada ao mercado e a indUstria, de maneira que afirma desejar que os alunos
“se dediquem a arte industrial e se mostrem capazes de desenhar objetos nos quais o gosto ¢ a
racionalidade das formas correspondam ao progresso € a mentalidade atualizada” (BARDI apud
LEON, 2014, p. 38). O enfrentamento de Bardi estava em distinguir essa arte industrial do
decorativismo, tipo de trabalho que buscava se afastar. Como destaca Leon (2014), a percepgao de
Bardi voltava-se para a formagdo de um profissional proximo do mercado, que atendesse aos
interesses dos empresarios, cumprindo ainda uma “fungéo social”: como aponta a autora, contudo,
essa fungdo social em nada se aproximava dos ideais socialistas ou socialdemocratas dos

idealizadores da Bauhaus ou do Instituto de Chicago, institui¢fes as quais afirmava se inspirar.
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de arte milionario, como revela Thornton (2010). Contudo, com a equiparacao
mediada pela nocdo de criatividade, as atividades dos profissionais do ramo
industrial deixam de estar atreladas apenas ou centralmente ao polo do mercado,
passando a poder passear entre os dois extremos de modo mais fluido. Néo
devemos, no entanto, acreditar que essa passagem esta sendo realizada sem
conflitos, pois ainda questiona-se se os produtores dos setores funcionais podem ser
beneficiados pelas politicas culturais, debate que seré apresentado mais a frente na
sessao sobre a repercussao de algumas a¢6es do MinC direcionadas para 0 mercado
criativo da moda.

Apesar desse debate, a entrada das areas industriais — agora funcionais — no
plano da SEC permitiu a um grupo de produtores inserir seu trabalho entre aqueles
contemplados pelas politicas de rendncia fiscal do Ministério da Cultura, como
apontam ainda Alves & Souza (2012), e focar sua atuacdo em uma producao
essencialmente criativa. Tal modificacdo, dessa maneira, também interfere nas
relagOes estabelecidas entre os produtores do campo e, como decorréncia, modifica
o0 préprio modo de producédo dos bens e servicos de alguns dos agentes envolvidos,
que poderiam, pelo menos em teoria, produzir pecas desvinculadas das demandas
do mercado, conduzindo ainda, como acreditamos, a uma possivel mudanca nas
categorias que compdem a hierarquia de produtores no pais, de maneira a relegar
um papel central, no caso do setor da moda, aqueles estilistas e designers que podem
desenvolver pecas fora da industria tradicional. Acreditamos, todavia, que esse
processo de abertura de uma esfera de atuacdo ndo remete apenas a interesses
simbdlicos referentes a um lugar na hierarquia de produtores do campo, mas
também a um esforco de colocagéo profissional, uma vez que no Brasil 0 processo
de desindustrializacdo, ainda que posterior e diferente daquele ocorrido na Europa,
também se processa, dificultando o acesso ao mercado pelos profissionais de uma

area que, tradicionalmente, atende a industria. Como aponta Bonsiepe (2007, p. 12):

Como consecuencia de la desindustrializacion o francamente destruccion del aparato
productivo local — una politica que se remonta hasta los afios setenta del siglo pasado
con, entre otros fines, el de desarticular o de debilitar y hasta hacer desaparecer una
clase obrera industrial —, las actividades de promocion fomentan el surgimiento de
un neoartesanado urbano, en el cual los disefiadores sin vinculos con la industria
encuentran un campo frégil y precario de accion.

Assim, trata-se de uma luta por posi¢des ndo apenas simbdlicas, mas também

por espaco em um mercado de trabalho. Na secdo seguinte, abordaremos
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brevemente um dos campos de disputas do setor da moda em que pudemos observar
diretamente o tipo de luta que tal aproximacdo com o campo cultural estd a
promover: o campo académico.

6.1.
A moda académica: a formacé&o dos futuros profissionais como alvo
de disputas

Ocorre anualmente no Brasil um encontro académico organizado pela
Associacao Brasileira de Estudos e Pesquisas em Moda (ABEPEM), denominado
Coloquio de Moda. O evento se propGe a receber os diversos pesquisadores que tém
na moda seu objeto® para que estes possam apresentar o resultado de seus trabalhos,
e é o primeiro espacgo no pais voltado centralmente para esse tipo de pesquisa. Junto
ao Coldquio de Moda ocorre também o Foérum das Escolas de Moda (FEM), em
que séo debatidos por professores, coordenadores de curso e demais interessados
no assunto temas acerca da formacéo dos profissionais do setor.

Nos Gltimos anos, uma questdo tem sido recorrente entre os envolvidos com
a educacdo em moda: a categorizacdo do curso como Design de Moda ou como
Moda, sem a relagdo com a &rea do Design. O discurso divulgado por alguns agentes
do campo da educacéo — e que pode ser acompanhado pela pesquisadora em alguns
eventos do setor, centralmente o proprio Coléquio de Moda — envolve algumas das
consequéncias da vinculagdo no Ministério da Educacao dos cursos de Moda aos
de Design. De acordo com as afirmacdes dos envolvidos, a mais central entre elas
seria o fato de os cursos em Moda terem de possuir um ciclo basico na area de
Design e de os formandos passarem a realizar o Exame Nacional de Desempenho
de Estudantes (ENADE) na area de Design, o que estaria prejudicando as notas dos
cursos que, mesmo vinculados ao Design, tém sua grade curricular voltada
integralmente aos contetidos do desenvolvimento dos produtos e servigos de moda
e que dispensam aquele ciclo basico. Avaliando as alteracBes recentes que
aproximam a moda da cultura e de uma producdo mais artistica, contudo,

acreditamos que esse questionamento estd também — e, talvez, especialmente —

8 Ainda que a moda como fendmeno que se estende para além das roupas e objetos de adorno
pessoal também seja tema nesse congresso, uma analise dos trabalhos apresentados revela que a
moda é majoritariamente debatida em discussdes que a tomam como as atividades e trabalhadores

gue se encontram relacionados a indistria produtora de artigos de vestuario.
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relacionado ao fato de se desejar desvincular a formacéo dos produtores de artigos
de moda das atividades associadas a industria de vestuario, na qual é corrente a
percepcao de que se desenvolvem objetos basicos (sem intervencdo criativa) para o
mercado: este € o entendimento presente na publicacdo Economia e Cultura da
Moda que sera analisada adiante.

Acreditamos que a entrada da Moda como vetor no Plano Nacional de Cultura
permitiu que agentes envolvidos com esses cursos pudessem questionar a
associacdo realizada entre as duas formagbes. Como decorréncia, um grupo de
professores de importantes cursos na area de moda — como a Faculdade Santa
Marcelina e a Universidade Estadual de Santa Catarina — mobilizaram uma
campanha para que a moda fosse autonomizada como éarea de conhecimento no
MEC, projeto este que tem sido trazido, nos ultimos anos, para as discussdes no
FEM. Alguns desses docentes, inclusive, sdo importantes agentes no Ministério da
Cultura, atuando como representantes do setor académico nas Setoriais de Moda e
como informantes para o direcionamento das politicas culturais do governo. Sua
visdo sobre a producgéo de bens e servicos em moda fornece énfase aos aspectos
criativos da atividade do estilista, enfatizando a crenca na capacidade deste
profissional em agregar valor simbélico aos bens que produz. Os defensores dos
cursos em Moda vém enfatizando a importancia de os envolvidos com o setor
enviarem propostas de projetos que promovam a moda como manifestacao cultural
para 0 MEC e, principalmente, para 0 MinC. Esse grupo também “abragou”, no ano
de 2011, um evento académico alternativo ao Coloquio de Moda, o Encontro
Nacional de Pesquisadores em Moda (ENPModa) — expansdo de um evento local,
o “Encontro Centro-Oeste de Moda” idealizado e construido na Universidade
Federal de Goias (UFG) — que no ano de 2014 realizou sua quarta edic¢éo. O objetivo

do ENPModa, de acordo com os organizadores, é:

Debater, convergir e divergir ideias, pensamentos, reflexdes, inquietacdes e analises
sobre o complexo fendmeno da moda em um evento cientifico de &mbito nacional
com a comunidade que estuda a moda, assim como as conexdes desta com outras
areas correlatas. Esse é o foco central do Encontro Nacional de Pesquisa em Moda
(ENPModa), que congrega os principais pesquisadores da &rea da moda do Brasil —
e também alguns internacionais — que tém como objeto de estudo a moda (em seus
processos de criagdo, de producéo e de consumo) e empregam sobre essa 0 mesmo
rigor académico-intelectual, celebrando-a como um tema, uma éarea de estudos e
pesquisas na arena académica do pais (ENPMODA, 2013).
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Um dos argumentos apresentados durante o Férum das Escolas de Moda
pelos opositores a separacdo entre os campos foi de que ndo existe um campo de
conhecimentos especifico para a moda, uma vez que a mesma é objeto de estudo de
diferentes areas das Ciéncias Humanas, ndo havendo uma é&rea de estudos
consolidada que pudesse sustentar a moda como uma area de conhecimento
auténoma no MEC, o que contraria a visdo do primeiro grupo. Na ultima edi¢cdo do
FEM, um representante da CAPES foi convidado para apresentar nimeros recentes
sobre os projetos enviados a0 MEC na &rea de Moda, e o resultado surpreendeu 0s
participantes: nenhum projeto de pesquisa tinha sido enviado no ultimo ano.
Questionou-se, como consequéncia do debate, se de fato haveria espaco para a
moda como &rea de conhecimento autbnoma. Ressaltam ainda que a moda é um
braco do design, na medida em que a Ultima ¢ a area que qualifica os profissionais
para 0 desenvolvimento de produtos industriais, como é o caso da industria de
moda. Argumentam também que é muito recente a vinculagdo ao campo do Design,
que o processo de adequacdo a este Ultimo ainda estd em processo de consolidacdo
e que uma “volta” para a Moda poderia trazer mais prejuizos do que beneficios para
os profissionais envolvidos.

A criacdo e expansdo do ENPModa — que criado na Universidade Federal de
Goias foi, em seus dois primeiros anos, sediado neste estado e, nos seguintes,
visitou as cidades de Belo Horizonte e Santa Catarina — ndo foi apoiada pela
ABEPEM, que optou por ndo patrocinar o encontro. De acordo com relato de uma
das professoras envolvidas com o Coléquio de Moda, a decisdo da ABEPEM esta
relacionada ao fato de 0o ENPModa ndo reunir um nimero minimo de pesquisadores
doutores — 0 que ocorre no Coloquio de Moda —, o que desqualificaria o evento.
Contudo, é facil observar que ha pouca ou nenhuma alternancia entre os
coordenadores dos grupos de trabalho do Coloquio de Moda: as mesas de debate e
pesquisa sdo conduzidas pelos mesmos doutores ha anos e nenhum grupo de
trabalho foi criado nas UGltimas edi¢des®™, excluindo assim pesquisadores

interessados em posicdes. E possivel perceber, dessa maneira, que ha uma disputa

% A (nica mesa criada no ultimo coléquio foi uma divisdo de um grupo de trabalho ja

existente.
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entre os agentes do campo da moda pela definicao da area, das hierarquias no setor,
assim como pelas posic¢des neste espaco (Bourdieu, 2005).

O curioso € que o grupo da ABEPEM/Col6quio de Moda néo esté avesso a
entrada da moda como vetor no MinC e ndo recusa a visdo de que a moda é um
produto artistico-cultural, além de artefato industrial. Um dos elementos que
podemos trazer para confirmar essa observacéo € que o responsavel pelo conselho
de moda na SEC também foi convidado para o Coldquio de Moda a fim de comentar
a abertura de editais de capacitacdo para os profissionais do setor no exterior e
apresentar as possibilidades de qualificagcdo nas areas criativas para os interessados,
sendo muito bem recebido. Percebe-se, com esse processo, que 0 questionamento
esta na abertura de um espaco por membros de um grupo que busca se autonomizar
da ABEPEM. Contudo, esta institui¢do, de alguma maneira, apresentou-se contraria
a esse movimento de autonomizacao da moda como area de conhecimento dentro
do MEC, principal bandeira dos envolvidos com a ENPModa e que promovem a
moda criativa, ainda que tal oposicdo ndo represente a defesa da visdo de que o
trabalho dos designers de moda nédo seja uma atividade criativa.

Assim, podemos indicar que, embora a aproximagdo com o campo cultural
esteja possibilitando a abertura de um lugar especifico para um grupo de agentes
questionarem a associagdo entre o design e a moda — agentes estes que nédo
encontravam um espago que almejavam no grupo formado pela ABEPEM —, ocorre
uma resisténcia por parte desses dominantes em permitir a abertura do mesmo. De
fato pode ndo haver estofo académico suficiente — numero de pesquisadores — da
parte dos pretendentes para a formalizacdo de uma area de conhecimento autdnoma,
mas chama a atencdo as disputas internas ao campo académico dos estudos na area
de moda. E interessante notar, contudo, que os embates que podem ser observados
no campo da moda sdo um marco da prépria consolida¢do de um campo autbnomo
para o setor no pais, campo este que, conforme podemos inferir a partir das
orientagdes de Kontic (2007), obtiveram sua autonomizagdo com a sistematizacéo
da producdo do setor: com a constituicdo da industria da moda brasileira iniciada
no final dos anos 1990, enfim. Seguiremos para a analise das tomadas de posicao
desse grupo vinculado ao ENPModa dentro do MinC, sendo a primeira delas a

atuacdo nas conferéncias da Setorial de Moda, a fim de compreendermos melhor
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como a definicdo do setor moda como eixo das politicas culturais tem alterado as
relacBes dentro deste campo.

6.2.
Primeiros passos de um campo em mudancga: as reunides para
organizacao do setor

Algumas reunides foram necessarias para que 0s agentes envolvidos na
articulacdo da moda como vetor cultural pudessem organizar suas atividades. O
principal encontro foi a Setorial de Moda, e, antes de sua ocorréncia, foi realizada
uma pré-conferéncia setorial. As principais informac@es sobre as reunifes que se
deram com fins de se articular as discussfes sobre o setor da Moda encontram-se
reunidas em um blog®! que, quando criado, foi intitulado “Blog da Pré-Conferéncia
Setorial de Moda”®2. Seu objetivo inicial era centralizar as informagdes sobre as
discussfes que viriam a ocorrer no més de fevereiro de 2010, durante a pré-
conferéncia setorial, e que aconteciam paralelamente a construcéo e divulgacao do

Plano Nacional de Cultura®®

Cultura Digital  Login

HOME  INSCREVA-SE AQUI!  COMO IRA FUNCIONAR O SEMINARIO
\v“‘ - 4'0’ L. -

Semindrio Nacional de Moda
de 16 a 18 de setembro
Salvador - Bahia

!
ULTIMOS POSTS “ SOBRE

Imagem 16: Recorte da tela inicial do blog da Setorial de Moda. Fonte: Mesquita, 2010. Acesso
em: 6 nov. 2014.

%1 O blog pode ser definido como um diario on-line. Nele sdo postados textos do autor que
“alimenta” o blog. Ainda que em origem fosse centralmente desenvolvidos com o fim de apresentar
informagdes pessoais de alguns individuos, hoje ha blogs sobre os temas mais diversos e muitos sdo
“alimentados” por mais de uma pessoa. E relevante destacar que as informagdes contidas em blogs
muitas vezes ndo sdo consideradas fontes crediveis, contudo, todos os blogs utilizados na pesquisa
ou estdo diretamente vinculados ao Ministério da Cultura (http://blogs.cultura.gov.br/), ou sdo por
ele apoiados por meio da plataforma publica de blogs e conversas (http://culturadigital.br).

%2 Endereco do blog da Setorial de Moda: <http://culturadigital.br/setorialmoda/>. Acesso
em: 11 out. 2014.

9 Ainda que instituido apenas no inicio de dezembro de 2010 (Lei 12.343), o Plano Nacional
de Cultura vinha sendo debatido e seus elementos divulgados desde muito antes, uma vez que, como
vimos, ja na primeira gestdo de Lula (2003-2007), discussGes com a sociedade civil estavam

ocorrendo.
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As conferéncias setoriais de cultura sdo espacos de reflexdo e proposicao que
mobilizam e articulam os agentes locais e regionais com o fim de debater os temas
relevantes a seu setor®, sendo uma das etapas componentes de um processo maior
que englobou as diversas discussdes da Il Conferéncia Nacional de Cultura (CNC).
A organizacdo de cada uma das Setoriais, assim como de seus encontros, é de
responsabilidade de uma secretaria ou 6rgdo vinculado ao MinC. Diante da
novidade da presenca dos setores da moda, arquitetura e design e na auséncia de
uma instituicdo que ja trabalhasse, tradicionalmente, com o tema da moda, 0 MinC
determinou que a Secretaria de Politicas Culturais tomasse para si 0 encargo pela
organizacdo das atividades relacionadas a esses trés setores (Imagem 17).

O blog da Setorial de Moda era alimentado por Lauro dos Santos Mesquita
que, a época da realizacdo das setoriais, era Consultor da Coordenacdo Geral de
Economia da Cultura e Estudos Culturais no MinC. As postagens iniciais eram
compostas pela reproducao de informaces presentes nas paginas do Ministério da
Cultura sobre as setoriais e sobre alguns dos pontos do PNC. A primeira postagem,
por exemplo, apresenta os objetivos das pré-conferéncias, valendo citar uma delas
— retirada da pagina da Il Conferéncia Nacional de Cultura —, qual seja, “Debater e
encaminhar propostas para as politicas publicas de cultura especifica a cada um dos
segmentos envolvidos no processo, de forma a contribuir com a formulagdo dos
Planos Nacionais Setoriais” (Costa, 5 mar. 2009). Assim, um grupo de agentes
estaria exatamente envolvido na proposicdo de politicas publicas culturais para a
moda ja nessa pré-conferéncia, e uma analise de quem sdo essas pessoas, sua
pOSi¢ao no campo, assim como sua relacdo com os demais membros desse espaco

seria de grande valia para futuras pesquisas sobre o campo da moda no Brasil.

% Para maiores informagdes sobre as setoriais, consultar o blog da Il Conferéncia Nacional
de Cultura, disponibilizado em <http://blogs.cultura.gov.br/cnc/sobre-as-setoriais/>. Acesso em: 12
out. 2014.
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QUEM E RESPONSAVEL PELA REALIZACAO?

A realizacdo das Pré-Conferéncias Setoriais de Cultura serd de responsabilidade das secretarias e drgdos
vinculades do Ministério da Cultura cuja missdo institucional seja afeta a cada uma das areas técnico-
artisticas e de patrimdnio cultural com assento no Conselho Nacional de Politicas Culturais (CNPC).

Casa de Rui Barbosa: arquivo (1)

Fundacdo Macional das Artes: arte digital, artes visuais, circo, danca, musica e teatro (6)

Fundacdo Palmares: culturas afro-brasileiras (1)

Instituto de Patrimdnic Histarico e Artistico Nacional: patriménic material, patrimdnio imaterial e
artesanato (3)

Instituto Brasileiro de Museus: museus (1)

Secretaria de Articulacdoe Institucional: livro, leitura e Literatura (1)

Secretaria do Audiovisual: audiovisual (1)

Secretaria de Politicas Culturais: arquitetura, moda e design (3)

Secretaria da Identidade e Diversidade Cultural: cultura dos povos indigenas e culturas populares (2)

Imagem 17: Orgéos e secretarias responsaveis pela realizacio das pré-conferéncias. Fonte: Costa,
5 mar.2009. Acesso em: 6 nov. 2014,

A percepcao sobre o status da moda aparece em uma publicacéo de marco de
2010, quando é reproduzida na pagina um trecho publicado pela assessoria de
comunicacdo do MinC. Nesse texto, acentua-se a importancia do reconhecimento

da moda como cultura a fim de que o apoio financeiro para o setor seja ampliado:

As pré-conferéncias de moda, arquitetura e artesanato marcam o comego da
aproximacao entre esses setores com o Ministério da Cultura e a definitiva
compreensdo dessas atividades como manifestagGes culturais. Até agora, as relagées
dessas areas com o poder publico se davam na perspectiva da industria, do comércio,
do turismo, do urbanismo. A nova interlocucao que se abre com a cultura permitira,
por exemplo, que a cadeia produtiva conte com linhas de apoio financeiro e outras
formas de fomento relacionadas a cultura (ASCOM MINC apud MESQUITA,
2010).

E relevante assinalar que, por meio da reproducéo desse fragmento no blog
da pré-setorial, se traz a discussao ainda outro tema: a abertura de linhas de crédito
provenientes do setor cultural para a moda. Ainda que esse tema ndo apareca com
frequéncia nos textos do blog, ja se menciona eventualmente, nesse momento
inicial, a relevancia de se criar um fundo especifico para a moda.

A pré-conferéncia que ocorreria em fevereiro acabou sendo adiada para a
primeira semana de marco de 2010, ocorrendo em concomitancia com a |l
Conferéncia Nacional de Cultura, realizada entre os dias 7 e 9 daquele més. Nesse
momento, foram selecionados os delegados setoriais, sendo oito escolhidos pelos
delegados regionais e dois eleitos por votacdo entre os profissionais de todos 0s
estados do pais. Ao final, as regiGes Nordeste e Sudeste ficaram com trés delegados,
Norte dois e Centro-Oeste e Sul com um cada. Esses delegados seriam 0s

representantes do setor responsaveis por levar as decisdes da setorial até as demais
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instancias da CNC. A primeira tarefa do grupo eleito foi apresentar as cinco
estratégias prioritarias definidas em debate pelo conjunto dos participantes da pré-
setorial (Imagem 18). Como destacado no blog, as linhas definidas estédo pautadas
nos eixos da prépria CNC. Analisando cada um dos eixos, é possivel perceber que
eles estdo orientados para cinco temas centrais que podem ser extraidos ndo do
titulo dos eixos, mas de seus resumos. Séo eles: 1) Memodria; 2) Educacéo
(qualificagdo e formacdo) e pesquisa; 3) Emprego e renda; 4) Financiamento
publico (fomento) para o setor por meio de editais especificos vinculados ao tema
da economia criativa e 5) Institucionalizagdo da moda como setor (manifestacéo

cultural).

Eixo I — Producao simbdlica e diversidade cultural

Registrar de maneira multimidia, organizar e promover as memarias que formam a identidade cultural
material e imaterial da moda brasileira por meio de recursos publicos, considerando as diversidades
locais.

Eixo II — Cultura, cidade e cidadania

Promover a articulacdo interministerial para formacdo e gualificacdo do profissional da moda, fomentar
estudos e pesquisas que mapeiem, a partir do territéric, a interdisciplinaridade e diversidade do setor e
potencializar as microrregides com a realizagdo de projetos de moda.

Eixo III — Cultura e desenvolvimento sustentavel

Financiar projetos de geracdo de emprego e renda, promover estudos de mapeamento e fomento de
processos sustentdveis na moda com reafirmacdo cultural em grupos/comunidades por meio de
politicas de capacitacdo, profissionalizacdo e estimulo 3 producdo e A circulacdo.

Eixo IV — Cultura e Economia Criativa

Elaborar editais publices especifices para o setor de moda e fomentar parcerias com 6rgdos publicos e
privados para a consolidacdo das atividades de grupos académicos, experimentais e oriundos da
sociedade civil organizada com acdes nacionais e internacionais.

Eixo V — Gestdo e institucionalidade da Cultura

Promover a institucienalizacdo da Moda no Ministérie da Cultura por meio da criacde: do Fundo
Macional da Moda; do Comité da Moda; e da agenda propositiva de trabalho com o Ministério da
Cultura.

Imagem 18: Eixos definidos por representantes do setor na pré-conferéncia setorial de moda.
Fonte: Mesquita, 10 mar. 2010. Acesso em: 6 nov. 2014.

A questdo da memoria, presente no primeiro eixo, ¢ de fundamental
importancia para se entender a formalizacao do setor. A histdria do campo participa,
como aponta Bourdieu (2005), da prépria consolidacdo e institucionalizagdo do
mesmo, contribuindo diretamente para sua autonomia e, a0 mesmo tempo, sendo
um indicativo desse processo. Dessa maneira, contar essa historia € uma das agdes

politicas mais fundamentais executadas pelos agentes envolvidos no processo de
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reconhecimento de um dado campo. Para o autor, as referéncias a historia do campo
—a constituicdo de sua memoria — sdo fundamentais nao apenas para 0 campo, mas
também para o reconhecimento dos proprios produtores.

Como indica Pollak (1989), a memoria é construida socialmente e ndo é
estatica, de maneira que pode ser modificada de acordo com as disputas que a
compdem. A memoria possui uma funcdo que, para o autor, esta relacionada a
manutencdo da coesdo social e a delimitagdo das fronteiras do grupo, fornecendo
pontos de referéncia para a constitui¢do da historia e identidade dos individuos e

grupos sociais envolvidos em determinada coletividade. Como aponta Pollak (1989,
p. 7):

Estudar as memorias coletivas fortemente constituidas, como a meméria nacional,
implica preliminarmente a analise de sua fun¢do. A memoria, essa operagao coletiva
dos acontecimentos e das interpretacfes do passado que se quer salvaguardar, se
integra, como vimos, em tentativas mais ou menos conscientes de definir e de
reforgar sentimentos de pertencimento e fronteiras sociais entre coletividades de
tamanhos diferentes: partidos, sindicatos, igrejas, aldeias, regides, clds, familias,
nacdes etc. A referéncia ao passado serve para manter a coesdo dos grupos e das
instituicbes que compdem uma sociedade, para definir seu lugar respectivo, sua
complementaridade, mas também as oposi¢es irredutiveis.

Assim, de acordo com o autor, o trabalho de constituicdo e institucionalizacdo
da memodria coletiva esta, assim como 0s processos e 0s atores envolvidos, em
constante disputa, de modo que aquilo que se entende como memoria deve sempre
ser analisado a partir de uma perspectiva politica. Essa disputa revela-se
especialmente entre a memoria denominada oficial e aquelas memdrias que foram
silenciadas e que, muitas vezes, sdo versdes alternativas que questionam o discurso
dominante das primeiras: as memdrias alternativas tendem a desaparecer quando o
processo de silenciar o outro obtém sucesso. Dessa maneira, constituir a memoria
oficial, segundo Pollak (1989), envolve selecionar os elementos para a definigdo do
passado que se deseja contar e tornar coletivo, de modo a formar a histéria e
identidade dos agentes envolvidos e, retomando a reflexdo de Bourdieu (2005),
consolidando o campo que se busca solidificar. Nesse sentido, pode-se afirmar que
a proposicdo de um eixo voltado para memdria da moda esta diretamente
relacionada a propria construcdo da histéria do campo e contribui para a
institucionalizagdo do mesmo.

Bourdieu (2005) indica ainda que, como parte desse esforco de construcédo da

memoria do campo, h4 um processo peculiar que, segundo o autor, deve ser
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avaliado como um dos indicadores fundamentais da autonomizacdo de um
determinado campo: a referéncia, nas obras, ao passado do mesmo. Ao analisar a

formacédo do campo literario francés, Bourdieu (2005) afirma que

essa referéncia [feita por Flaubert & Balzac em A educagdo sentimental] de uma
personagem de romance a outra personagem de romance marca 0 acesso do romance
a reflexividade que, sabe-se, é uma das manifestacdes maiores da autonomia de um
campo: a alusdo a histéria interna do género, espécie de piscadela a um leitor capaz
de apropriar-se dessa histdria das obras (e ndo apenas da historia contada pela obra),
é tanto mais significativa quanto se inscreve em um romance que encerra ele préprio
uma referéncia, negativa, a Balzac. [...] as referéncias de Flaubert exprimem a um sé
tempo a reveréncia e a distancia, marcando essa ruptura na continuidade ou essa
continuidade na ruptura que constitui a histéria de um campo que atingiu a
autonomia. Complexidade da revolucdo artistica: sob pena de excluir-se do jogo, s6
se pode revolucionar um campo mobilizando ou invocando as aquisigdes da histéria
do campo, e os grandes heresiarcas, Baudelaire, Flaubert ou Manet, inscrevem-se
explicitamente na histéria do campo, do qual dominam o capital especifico: muito
mais completamente que seus contemporaneos, tomando as revolugdes a forma de
um retorno as fontes, a pureza das origens (BOURDIEU, 2005, p. 121).

No caso da moda brasileira, podemos apontar um caso especifico em que esse
tipo de tomada de posi¢do ocorreu. Consideramos ser relevante abordar esses
eventos, a¢des ocorridas nos Ultimos anos e que estdo intimamente relacionados aos
acontecimentos que marcaram a formacdo da industria da moda no Brasil ja
indicada por Kontic (2007). O subtitulo seguinte tratard desses acontecimentos,
fornecendo énfase a um dos estilistas envolvidos e que, como veremos, tem um
papel central na construcdo desse lugar da moda no Ministério da Cultura.

6.2.1.
A memdria como recurso para o estabelecimento do campo da moda
criativa: o trabalho de Ronaldo Fraga

Ronaldo Fraga é um estilista mineiro graduado em Belas Artes, elemento que
ja evidencia sua posi¢cdo em um campo criativo que se constitui, uma vez que o
criador ndo é nem formado em Moda, nem em Design de Moda, mas na area em
que os valores de criacdo sdo centrais para a producao. Contudo, como aponta Rosa
Junior (2010), sua primeira formacao no setor € anterior a graduacéo, pois o estilista
realizou um curso de extensdo em Estilismo e Modelagem do vestuério na
Universidade Federal de Minas Gerais no inicio dos anos 1990. Em 1996, apresenta
sua colecdo no Phytoervas Fashion e a partir de entdo se consagra na moda
nacional, sendo um dos estilistas do casting que compdem, em 2001, o Séo Paulo
Fashion Week, nome adotado pelo Morumbi Fashion a partir daquele ano.
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Embora ja reconhecido nesse campo que se estruturava, € com a colecao de
primavera-verdo 2002, apresentada no ano de 2001, que Fraga recebe grande
notoriedade. A cole¢do denominada “Quem matou Zuzu Angel?” emocionou a
plateia (Imagem 19) ao trazer, por meio das roupas, a visdo do estilista sobre a
historia ndo apenas de Zuzu Angel — uma das primeiras criadoras reconhecidas no
Brasil por seu trabalho e luta politica —, mas do pais, uma vez que Zuzu foi uma das
vitimas da ditadura militar, j& que sua morte, assim como a de seu filho, foi

provocada por agentes do regime.

A Maior | Menor Enviar por e-mail Comunicar erros Link| hitp:fwww folha.uol.c E @ N

30/06/2001 - 17h31

Ronaldo Fraga emociona ao levar os anjos de
Zuzu para a passarela

CARLA NASCIMENTO PUBLICIDADE
da Folha Online

Imagem 19: Recorte de tela de matéria do jornal Folha de Sao Paulo. Fonte: Nascimento, 30 jun.
2001. Acesso em: 6 nov. 2014.

Em cenério composto por bonecos gigantes, sem rosto, dependurados e que
remetiam diretamente aos brasileiros torturados pela ditadura, as modelos
desfilaram caracterizadas como anjos com aureolas de estrelas nas cabecas. Nas
pecas de roupa, anjos e andorinhas — elementos utilizados por Zuzu Angel nas
roupas do desfile protesto realizado em Nova lorque no ano de 1971 que tematizava
0 desaparecimento de seu filho Stuart Angel, sequestrado e morto por militares —,
além de gotas de sangue estampados e elementos em verde e amarelo que remetiam

ao Brasil do periodo (Imagem 20).
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Imagem 20: Imagens do desfile “Quem matou Zuzu Angel?”. Fonte: Colagem desenvolvida pela
autora a partir de imagens de divulgagdo do Google.

De maneira similar ao caso francés analisado por Bourdieu (2005), Fraga
apresenta a historia do campo num processo de reflexividade em que a moda faz
mencao a historia da moda, ou melhor, em que as roupas de um estilista remetem
as criacOes de outra estilista e, como mencionado na citacdo de Bourdieu localizada
mais acima, da sua “piscadela” aos envolvidos com a moda brasileira que nao
apenas conhecem a histdria do desfile que ocorria, mas também a histéria das modas
passadas que, nesse caso especifico, se mistura, como apontado, com a historia do
proprio pais. Dessa forma, reverencia os trabalhos realizados anteriormente no
Brasil, aproximando-se deles, de modo a tracar uma linha temporal que se inicia
nos anos 1970 e em que, a0 mesmo tempo, se insere. Nesse sentido, Fraga, quando

realiza esse desfile e retrata a memoria da moda brasileira, fornece ao conjunto dos
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produtores “uma das manifestacdes maiores da autonomia de um campo”
(BOURDIEU, 2005, p. 121). Quando aproximamos essas tomadas de posi¢cdo com
as observac@es de Kontic (2007) sobre a passagem da industria de vestuario para a
indUstria de moda brasileira, podemos mesmo perceber uma coeréncia temporal
entre o desfile de 2001 sobre Zuzu Angel e o processo de autonomizacéo do campo
da moda que, conforme acreditamos, foi realizado entre o final dos anos 1990 e o
inicio dos anos 2000 no pais.

Essa mencdo a memdria da producdo brasileira realizada por Fraga deixa,
contudo, de se restringir apenas a moda e se expande para as manifestac6es culturais
de modo mais amplo. Em desfiles posteriores, Fraga conecta sua producdo a musica
brasileira ao remeter ao tropicalismo de Tom Zé (2004), a literatura do pais por
meio da leitura da obra de Carlos Drummond de Andrade (2005) e também, mais
recentemente, as artes visuais, apresentando em suas roupas elementos inspirados
no trabalho do azulejista Athos Bulcdo (2011). Considerando que em 2003 sao
iniciadas as discussfes sobre a recategorizacdo da moda dentro do Ministério da
Cultura, ndo deixa de causar interesse esse esfor¢o constante de aproximagao entre
a moda e as demais artes e a propria cultura em geral: mais recentemente, Fraga
apresentou uma colecdo inspirada no futebol, colecdo esta que lhe rendeu alguns
problemas em razdo de ele ter utilizado, nas modelos, uma peruca de Bombril, o
que gerou entre 0 movimento negro do pais uma comog¢do, em razao de a expressao
popular “cabelo de Bombril” ser uma das mais populares demonstragdes do velado
racismo brasileiro. Podemos mesmo afirmar que o descuido do produtor é uma das
maiores representacdes da problematica relacdo dos brasileiros com sua questao
racial e, logo, com sua cultura.

Como revela Rosa Junior (2012), Ronaldo Fraga, em suas declaracdes mais
recentes, busca constantemente associar seu trabalho como estilista de moda com a
producdo de um artista no sentido mais tradicional do termo, ou seja, como um
produtor de artefatos artisticos, 0 que nao deixa de estar em coeréncia com sua
formacgéo em Belas Artes. Assim, Fraga distancia os resultados de seu investimento
profissional de uma tarefa essencialmente industrial, de maneira a se aproximar dos
trabalhos dos artistas, o que também revela um nexo com as altera¢fes que ocorrem

a partir do momento em que se iniciam as discussdes da inser¢do da moda como
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vetor cultural. Vale citar um trecho do artigo de Cipiniuk, Dalla Rosa e Santos
(20123, p. 5):

Na entrevista intitulada “Nossa, ja fui longe demais”, realizada por Cristina Ramalho
para o caderno Outlook do jornal Brasil Econémico, em 2010, o dialogo entre a
jornalista e o entrevistado [Ronaldo Fraga] evidenciam como a arte é tomada como
referéncia para a compreensdo da pratica de producdo de moda e como, inclusive,
este fato supera a propria condi¢do do objeto de ser roupa. A jornalista diz que: “a
gente vé sua [de Ronaldo Fraga] moda e entende que ela é arte, ndo so6 roupa”. A
isto, Ronaldo Fraga complementa, afirmando que “a moda ¢é s6 suporte. Sempre foi
iSso para mim. As pessoas que mais admiro na moda tém essa mesma relagdo com
ela, de que a roupa é detalhe, 0 que importa € a arte, as relagdes que ela faz”.

Como ¢é possivel perceber, a arte substitui, na fala de Fraga, o
desenvolvimento de objetos do vestuario como atividade basica em sua producao.
N&o se trata de um designer de moda cujos artefatos véo ser reproduzidos em escala
industrial a fim de serem consumidos pelo mercado — ainda que o sejam, pois Fraga
possui uma loja na qual comercializa seus produtos e cuja grife leva seu nome —,
mas de um artista que tem na roupa um suporte para sua criagdo. Essa aproximacao
entre moda e arte foi analisada por Bergamo (2007), e, para o sociélogo, o esforco,
realizado por estilistas e designers de moda em estabelecer conexdes entre as areas
esta, em grande parte, associado ao fato de o ato de criacdo ser, tradicionalmente,
relacionado a producéo artistica. Dessa maneira, de acordo com Bergamo, 0 espaco
artistico seria aquele em que os mecanismos e 0s lugares sociais sd0 0s mais
adequados para autorizar os trabalhos de produtores que entendem estar na criacéo
a atividade central de seus trabalhos, mas que né&o sdo habitualmente reconhecidos

como artistas. Considerando esses fatores, Bergamo afirma que:

A arte é uma referéncia central para os individuos envolvidos com a atividade de
criacdo. Isso ndo deve, contudo, ser tomado como indicativo de que a moda seja arte,
discussdo que aqui seria irrelevante, mas sim de que privar a moda de uma identidade
mais propriamente artistica pode representar, para muitos desses individuos, privar
a experiéncia social ligada a criacdo de moda de um significado que lhe é almejado.
[...] Néo é do nada que surge esta preocupacao [de um estilista ser reconhecido como
artista], assim como ndo é do nada que surge a decisdo de optar pela arte como
estratégia para marcar determinada imagem. O fato de que muitos estilistas tenham
a mesma preocupacdo indica que sobre a area de criacdo recai uma pressdo social
bastante especifica. Indica também o caminho buscado por muitos deles para
contraporem-se a essa pressdo (BERGAMO, 207, p. 48/9).

A partir das afirmacdes de Bergamo (2007), podemos imaginar o tipo de valor
simbalico que se agrega, na percepcdo de alguns estilistas, passar a ser categorizado

como profissional criativo. Cipiniuk, Dalla Rosa e Santos (2012b), em outro artigo,
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se aprofundam nessa discussao sobre as relagdes entre 0 mundo da arte e 0 mundo
da moda, centralmente no que se refere a criagdo dos objetos artisticos e aqueles
objetos que compBem o vestuario. A partir da analise de duas dominantes no campo
da moda, Gloria Kalil e Gloria Coelho — critica de moda e designer,
respectivamente —, os autores demonstram como o discurso da criacdo artistica €
apropriado por profissionais da moda revelando uma crenca, por parte desses
produtores, em um conjunto de qualidades individuais que sdo tradicionalmente
associadas aos artistas e que remeteriam a capacidade dos mesmos de produzir
objetos unicos e originais, artefatos que incorporariam as qualidades mégicas de

tais criadores:

Como Bourdieu demonstrou, o trabalho do designer no campo da moda consiste na
aplicagdo do poder magico — crenga compartilhada entre todos os agentes do campo
— na transmutagdo dos objetos do vestuario. Esta acdo so pode ser realizada pela
pessoa autorizada, o criador, pela qual o objeto ganha raridade no campo, mesmo
que ele ndo tenha sido produzido por esta pessoa. Neste sentido, a transmutagdo do
tema para a materialidade do vestuério confere o valor de novo a criacdo de Gloria
Coelho. Ao dizer que 0 enquadramento da roupa € a coisa nova para esta estacao, ela
evidencia que sua no¢éo de criacdo proporciona novidades que se apresentam pelos
elementos visuais que sdo empregados no trabalho magico de concepgdo da colecao.
Em outras palavras, que sua criacdo resulta em um produto original que se distingue
daquilo j& produzido até entdo [...] (CIPINIUK, Rosa Junior & Santos, 2012b, p.
718).

Ainda que essa dedicacdo em se tentar conectar moda e arte apareca em
diversos trabalhos, é com Fraga que assistimos um esfor¢o mais continuado nesse
sentido, que se revela ainda mais interessante uma vez que se pauta no ja indicado
empenho em construir uma memdaria da moda — e uma memdria da moda que se
alinha com a historia das demais artes — e de conecta-la com sua propria producao.
Assim, o estilista d& os primeiros passos de um processo de estabelecimento da
historia do campo que encontrard, na construcao dos eixos definidos durante a pré-
conferéncia de moda, um refinamento que, posteriormente, serd ainda mais bem
lapidado com o objetivo de se estabelecer a moda como manifestacdo cultural
dentro do Ministério da Cultura. Ronaldo Fraga, é relevante destacar, foi eleito
como um dos delegados durante a Pré-Conferéncia Setorial de Moda e esteve muito
proximo do trabalho inicial de inser¢do da moda como vetor cultural no MinC.

Devemos acentuar ainda que o criador foi o primeiro brasileiro a desenvolver
um trabalho similar ao de um artista tradicional no pais, submetendo, para tal, um

projeto a Lei de Incentivo a Cultura, sendo o pioneiro na area de moda: essa foi a
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primeira proposta do setor aprovada pela Lei Rouanet. Em 2011, ap0s a captacédo
de recursos, ¢ exibida em diversos estados a exposicdo “Rio Sao Francisco
navegado por Ronaldo Fraga” com pegas concebidas por ele e inspiradas na cultura
popular das populages ribeirinhas, sendo que a curadoria também é do estilista
(Imagem 21).

Imagem 21: Segdo da exposigdo “Rio Sao Francisco navegado por Ronaldo Fraga”. Fonte: Fraga,
2010. Acesso em: 18 out. 2014.

A memodria aqui também é o elemento agregador, mas agora ndo mais
participando na construcdo da histéria da moda brasileira, mas inserindo o préprio
Fraga na histéria da moda e construindo, a partir dele, mais uma parte dessa linha
do tempo da producdo nacional. Nesse sentido, as lembrancas do pai que, na
infancia, trazia para o lar os peixes pescados no rio sdo 0 mote para a pesquisa com
as rendeiras locais, que conduziu a producdo da colecdo de 2009. Passados dois
anos do lancamento da colecdo, o estilista desenvolve o projeto e produz a
exposi¢do em que exibe, como afirma, “instalagdes costuradas entre a moda e a
cultura ribeirinha” (Fraga, 2010). Na imagem abaixo podemos ver uma se¢do da
exposi¢do com pecas que estampam imagens das carrancas que, de acordo com a
pesquisa do estilista, fazem parte da cultura da populacéo ribeirinha.

Apenas em Belo Horizonte, a exposicao registrou a visita de cerca de 40 mil
pessoas. Se a exibicdo pode ser considerada um sucesso, a relacdo do autor com o

mercado ndo segue a mesma direcdo, ja que possui uma série de complicacdes.
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Desfilando no S&o Paulo Fashion Week ha 17 anos, o estilista enviou uma carta
publica no ano de 2011 — 0 mesmo da exposi¢do — em que aponta precisar parar
“para respirar, para observar o entorno, para investigar outros suportes para o
pensar, 0 expor, 0 produzir e 0 comercializar moda no Brasil” (Imagem 22).
Envolvido em uma série de projetos nao diretamente relacionados com a industria
—Ronaldo Fraga, como indicado, ¢ um dos principais entusiastas da “moda criativa”
e participante da primeira Setorial de Moda —, o estilista optou por ndo desfilar sua
colecdo Inverno 2012, retomando a produgédo na temporada seguinte.

A pausa teve como fim desenvolver bens em outros suportes, no caso, um
livro sobre sua atividade profissional. Sua carta apresenta uma percepcao da criacao
que se aproxima da perspectiva artistica e ndo da industrial, uma vez que indica a
necessidade, por parte do produtor, de um periodo de reflexdo produtiva que nao
pode acompanhar o ritmo semestral imposto pelo mercado®. Logo no inicio da
carta, Fraga indica entender que a moda, tal como era conhecida até entdo, havia
acabado. A percepcdo do estilista esta bastante alinhada ndo apenas a aproximacéo
da area da moda com o Ministério da Cultura, mas também com uma maior
recepcdo do mercado para a intervencao de estilistas consagrados para desenhar
produtos além de roupas, como € o caso de pecas de cama, mesa e banho®, entre
outros itens: Fraga afirma na carta que, além da pausa, abriu-se ainda a
possibilidade de estabelecer “dialogos mais estreitos com outras frentes”. Assim, €
bastante claro que o sucesso da aprovacdo de seu projeto para a exposi¢do, assim
como as parcerias que estabelece com uma empresa de decoracdo de interiores —
“outras frentes”, suportes, produgdo e comercializagdo —, possibilitam ao produtor

refletir sobre meios distintos de pensar seu trabalho.

% As colegBes de grifes desfiladas nos eventos sazonais de moda como é o caso do S&o Paulo
Fashion Week e do Fashion Rio demandam um novo conjunto de pegas a cada semestre. A
constancia dessa producdo envolve a empresa — e os diversos profissionais a ela relacionados — em
um processo produtivo que ocupa praticamente todo o decorrer do ano: tdo logo uma colegdo é
desfilada, ja se inicia o trabalho para o desenvolvimento da seguinte.

% O proprio Ronaldo Fraga desenvolve artigos nesse setor para a Tok&Stok, grande varejista

do ramo de mobiliario doméstico e de cama, mesa e banho.
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Imagem 22: Carta pUblica de Ronaldo Fraga. Fonte: Tolipan, 2011. Acesso em: 10 nov. 2014.

6.2.2.
Tomadas de posicao: continuando a analise das acdes iniciais da
Setorial de Moda

A memdria, como podemos perceber a partir da analise do trabalho de Fraga,
contribuiu ndo apenas para legitimar este criador como também para contribuir para
a institucionalizacdo do préprio passado do campo da moda. No entanto, esse € um

trabalho que ndo se encerra com um desfile, dai a importancia de se dar
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continuidade a esse processo, 0 que é buscado por meio do primeiro dos cinco eixos
tracados durante a setorial. No segundo deles, encontramos 0s assuntos
relacionados a educacao, projetos e pesquisa. O interesse & mapear a area da moda
com o fim de subsidiar as propostas de politicas publicas e acBes a serem
desenvolvidas posteriormente. Para tal, é relevante capacitar profissionais na area
e, nesse sentido, a formacéo e qualificacdo de envolvidos aparecem como temas-
chave. Além da capacitacdo direcionada para o desenvolvimento de projetos e de
pesquisa, a formacdo de especialistas que compreendam o lugar da moda néo
apenas como industria, mas como espaco de criacdo é fundamental. Acreditamos
que a disputa que hoje se coloca entre aqueles que desejam autonomizar uma area
de conhecimentos especifica para a moda esta também relacionada a esse elemento:
€ necessario desenvolver competéncias associadas a essa percepcdo da moda
criativa, trabalhadores envolvidos com a proposicdo de projetos para a area cultural
e ndo apenas profissionais para a cadeia industrial da moda. Podemos imaginar que
0 grupo que se encontra mais proximo das alteragdes que se deram no MinC tenha
se aproximado do ENPModa — evento que nasceu nos arredores de Brasilia —
também com o intuito de angariar para si um espaco de discussfes e pesquisas em

gue a moda pudesse ter uma abordagem mais proxima de seus interesses, qual seja:

Promover a compreenséo da moda como campo do conhecimento, assim como a sua
articulagdo com outras areas/campos do conhecimento, quer seja das ciéncias
humanas, da filosofia, das artes, das letras, das ciéncias sociais aplicadas e demais
campos de conhecimento, proporcionando didlogos inter/trans/multidisciplinares
frutiferos e enriquecedores para o fortalecimento das pesquisas realizadas,
estreitando os lagos entre empresas e universidades, mercado e consumidores, vida
sustentavel e esteticamente prazerosa (ENPMODA, 2014 — grifos nossos).

Na descricdo do objetivo central do evento podemos perceber que se insere a
noc¢do de uma moda como campo/area de conhecimento, o que se alinha a tematica
do segundo eixo e vai ao encontro dos organizadores do ENPModa. Um ponto que
merece destaque no trecho é que existe uma clara preocupacao em se estabelecer
um contato entre as pesquisas e as empresas/mercado, o que diferencia esse evento
do Coloquio de Moda — que se caracteriza por ser essencialmente académico — e,
por outro lado, revela um interesse em entender a moda como um campo de
conhecimento com caracteristicas especificas, qual seja, ter uma relagéo direta com
0 setor produtivo. Essa proximidade com o mercado faz com que a moda, como ja

observado anteriormente, seja considerada um dos setores criativos mais rentaveis
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e promissores dentro de uma perspectiva de promoc¢do da geracdo de renda e
empregos, alinhando-se ainda aos projetos de formacao e qualificacao profissional.
Contudo, a maneira como se pensa o estabelecimento dessa relacdo ndo é aquela
tradicional, ou melhor, nos moldes como j& ocorre cotidianamente: na pesquisa
Economia e Cultura da Moda no Brasil veremos que o lugar pensado para 0s
criadores € diferenciado nessa composicao que se propde.

No que se refere a formacdo, acdes recentes do governo demonstram que o
MinC esté atento aos interesses dos profissionais do setor de se qualificar. Com esse
intuito, foram publicados, no ano de 2014, editais pelo programa Conexao Cultura
Brasil, apelidado de Cultura sem Fronteiras em referéncia a um dos maiores
programas de intercdmbio desenvolvidos por um governo no pais, o Ciéncia sem
Fronteiras (CSF). O Conexdo Cultura Brasil foi uma resposta do governo as
reclamacdes provenientes de diversos agentes dos setores culturais que ndo estavam
sendo contemplados pelo CSF, programa que tem como alvo principal a
qualificacdo no exterior de alunos das areas de ciéncias exatas e tecnoldgicas. Ainda
que ndo tenha a mesma proporcdo do CSF, o Cultura sem Fronteiras ofereceu
bolsas para aqueles que desejavam se especializar em areas relacionadas a
economia criativa — contemplando alunos da moda — e, mais recentemente, para
vagas de estagio e residéncias artisticas também no exterior para as diversas areas
artistico-criativas. A inclusdo da moda entre os setores a serem contemplados em
alguns dos editais do programa Conexao Cultura Brasil revela que a mesma ja se
encontra inserida entre os vetores a serem atendidos pelas politicas culturais junto
ao Ministério da Cultura. Em 2014 também foi ampliado, no campo das atividades
culturais, o Programa Nacional de Acesso ao Ensino Técnico e Emprego (Pronatec)
com cursos de formacdo continuada e técnicos em areas relacionadas: o programa
ja oferecia capacitacfes para a moda, mas, ao ser renomeado como Pronatec Cultura
recentemente, foram expandidas as vagas de cursos para reduzir a falta de
profissionais qualificados na area cultural e no setor da moda.

Ja sobre a questdo do mapeamento do setor, também em 2011 foi lancada a
primeira grande pesquisa sobre a economia criativa em moda: a publicacdo
Economia e Cultura da Moda no Brasil, também pioneira em apresentar propostas
de politicas publicas para o ramo. A nocao de economia criativa ainda ndo havia se

disseminado e, por essa razdo, o documento ainda fala de uma economia
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relacionada a cultura. Em raz&o do ineditismo e relevancia do documento, 0 mesmo
sera tema da préxima secéo desta tese. No mesmo ano, solicitado pela prefeitura da
cidade do Rio de Janeiro, a Fundacéo Getulio Vargas, em parceria com SEBRAE e
o Instituto Pereira Passos, desenvolveu e publicou o estudo “Territorios da Moda™®’,
sobre a industria da moda na capital, em que foi mapeado a cadeia produtiva local
por meio de entrevistas e questionarios com diversos atores do setor. Essas e outras
acOes revelam algumas das atividades que tém sido postas em préatica nos ultimos
anos.

O terceiro eixo esta diretamente relacionado ao anterior, uma vez que trata da
geracdo de emprego e renda e se direciona para o investimento e incentivo de agdes
que promovam a producao de moda — com foco em politicas que incorporem no¢des
e préticas sustentaveis — entre grupos e comunidades. Esses projetos de geracdo de
renda e emprego devem estar apoiados na formacdo e qualificacdo desses grupos,
de maneira que 0s mesmos possam Vir a se sustentar e se autonomizar tendo a moda
como sua principal atividade profissional. Fomento é o tema do quarto eixo e
envolve as diversas acOes no sentido de se financiar pesquisas e agdes que
promovam o setor de moda no pais. Nesse sentido, o interesse por linhas de
financiamento exclusivas para o setor e a criacdo de um fundo especifico sdo temas
que se relacionam com esse eixo.

O fomento a pesquisas é o que fundamenta a institucionalizacdo da moda,
tema do eixo seguinte. No que se refere a esse quinto vetor — Gestdo e
institucionalidade da Cultura —, devemos estar, desde ja, atentos a nocdo de
“institucionalizagdo” que sera utilizada como base para as analises neste trabalho.

De acordo com Mainwaring & Torcal (2005),

institucionalizagdo refere-se a um processo pelo qual uma prética ou organizacéo se
torna bem estabelecida e amplamente conhecida, sendo universalmente aceita. Os
atores desenvolvem expectativas, orientacdes e comportamentos baseados na
premissa de que essa pratica ou organizagdo prevalecera no futuro previsivel. Em
politica, institucionalizag&o significa que os atores politicos tém expectativas claras
e estaveis em relacdo ao comportamento dos outros atores.

% Um resumo da pesquisa “Territorios da Moda” encontra-se disponivel em:
<http://www.rio.rj.gov.br/dlstatic/10112/1806097/DLFE-
230501.pdf/Territoriosdamodaapresentacao.pdf>. Acesso em: 30 out. 2014.
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Dessa maneira, a institucionalizacdo é um processo politico, logo social, em
que determinada pratica se torna publicamente aceita. Como objeto politico,
qualquer esforco de institucionalizacdo envolve uma disputa de poder, pois 0s
diversos agentes envolvidos na mesma buscardo defender seus interesses e esperam
que os outros individuos ou grupos interessados os apoiem nessa luta. E relevante
acentuar que a nocdo de politico ndo esté restrita as relacfes que se desenrolam na
esfera governamental, pois tal visdo simplifica as possiveis instancias em que a
disputa por poder ocorre. RelacGes de poder se configuram em praticamente
qualquer vinculo entre individuos, uma vez que toda conexdo envolve interesses.
Assim, € possivel afirmar que mesmo uma ligagdo amorosa envolve usos de poder,
uma politica, com o objetivo de se alcancar determinados fins, sendo que a mesma
pode ser pacifica ou conflituosa.

Ainda que ndo se encontre restrita as esferas governamentais, podemos
indicar que, na sociedade brasileira, estd no governo o principal agente de
organizacgao dos interesses e lutas politicas, uma vez que estdo nele concentrados
0s agentes responsaveis por formalizar leis e executd-las. Em sociedades
democraticas, 0 governo compreende os Orgdos legitimados pelo povo para
defender seus interesses e lutar por eles. Nesse contexto, podemos afirmar que
introduzir e conduzir uma disputa no governo pode significar levar a luta para o
campo de disputas mais legitimado como espaco de poder na sociedade (Bourdieu,
2005), tornando publicos seus efeitos. Ademais, 0 governo se configura como um
dos principais — sendo o principal — “institucionalizadores” em nossa sociedade, de
maneira que uma vitoria nesse campo de disputas pode significar o reconhecimento
e a legitimagéo por uma das instancias mais privilegiadas socialmente, ainda que
ndo represente, de imediato, respaldo dos demais grupos sociais. Assim, €
compreensivel a preocupacdo em investir nesse processo de institucionalizacdo da
moda dentro do MinC e a presenca desse tema entre o0s eixos prioritarios definidos
pelos agentes envolvidos com o setor, uma vez que, como podemos perceber pela
definicho aqui proposta de institucionalizagdo, tal processo fornece um
reconhecimento publico dessa leitura da moda como manifestacdo cultural e, assim,
traz uma estabilidade para os agentes envolvidos nessa luta, na medida em que

permite a organizagdo de uma nova hierarquia para o campo.
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Como ressalta Bourdieu (2005, p. 285), as estruturas internas de um campo
estdo em uma relagdo constante com as estruturas externas — como é o caso da
poder/politica — e as relagcbes que se ddo nestas ultimas podem influenciar
diretamente no funcionamento de determinado campo. Quando hd uma consonancia
e um apoio do politico, por exemplo, um agente que deseja conservar ou subverter
as normas de um campo pode se beneficiar dessa relagdo, uma vez que conquista
mais poder, pois “por maior que seja a autonomia do campo, as possibilidades de
sucesso das estratégias de conservacgdo ou subversdo dependem sempre, em parte,
dos reforgos que um ou outro campo pode encontrar em forcas externas (por
exemplo, novas clientelas)” (Bourdieu, 2005, p. 265). Dessa maneira, quando
observamos esforgos por parte de diversos agentes do campo da moda em se inserir
no governo, podemos mesmo entender que ocorre uma busca por legitimacao, de
seguranca, enfim, para fornecer aos pares do campo meios de exercer aquelas
praticas profissionais.

Além da definigdo dos eixos, os delegados eleitos estabeleceram ainda um
segundo avango em relacéo ao estabelecimento da moda como cultura: propuseram
e aprovaram, ainda dentro das reunides que ocorreram ap6s a Il Conferéncia
Nacional de Cultura, uma mocao em que listam os diferentes lugares em que a moda
ja desenvolve suas atividades em parceria com as demais areas artistico-culturais,
afirmando, assim, que o setor ndo esta angariando um novo espaco, mas apenas
recebendo o reconhecimento por um trabalho que ja estaria sendo realizado
(Imagem 23).

Embora o texto esteja truncado em alguns pontos, podemos perceber que os
esforcos mais claros, naquele momento, estavam em afirmar o lugar da moda como
participe de um campo cultural e artistico. Contudo, também fica claro que a nogédo
da moda como um setor criativo ainda ndo esté claramente definida. Essa auséncia
de mencdes as noc¢des de criatividade pode estar relacionada ao fato de a discusséo
ainda ndo ter ganhado a devida forca no pais, uma vez que em 2010 o debate ainda

girava em torno das discussdes de uma Economia da Cultura.
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Mocao 23 (aprovada)

Mos delegados da II Conferéncia Macional de Cultura, reunidos em Brasilia no periodo de 11 a 14
de marco de 2010, consideramos que "a cultura estd na moda e a moda esta na cultura” chegou a
hora da moda ser entendida como arte e cultura. O setor da moda representa o 4% maior PIB do
pais. Meste sentido, queremos ampliar a compreensdo geral de que a moda - setor téxtil & do
vestuario contemplando os arranjos produtivos locais, representado por micro, pequenas e medias
empresas, presentes em todos os setores culturais que se seguem:

A) Teatro, cinema, circo, danca (figurino)
B) Musica (figurino, trilha sonora)
C) Arguitetura (projeto de ambiente e arquitetura da moda)

D) Cultura popular, indigena, afro-brasileira (influéncia cultural, ancestralidade, figurino, técnicas
artesanais, ambiéncia)

E) Artes visuais, digitais (influéncia estética, recursos técnicos e tecnolagicos)
F) Livra, leitura e literatura (registro, temas, ilustracdes)

) Museu (conteddo e expositiva)

H) Patrimanio material e imaterial (legitimacdo da memaoria dos oficios)

1) Design (Referéncia estética e conceitual)

Entendemos e pedimos apoio para viabilizar projetos culturais de inclusdo social e formacao
profissional nos niveis técnicos,

tecnologicos e cientificos que possibiliterm dos meios de producdo, promova processos sustentaveis
que resultem na formalizagdo da industria criativa de moda e o design como diferencial competitivo
nas comunidades estratégicas para o desenvolvimento cultural regional.

Total de assinaturas: 265

Imagem 23: Mocao proposta e aprovada pela delegacdo de moda na Il CNC. Fonte: Mesquita, 22
mar. 2010. Acesso em: 6 nov. 2014.

O interessante nessa discussao é que a moda, até entdo, seria parte dos campos
artistico-culturais porque sua cadeia produtiva — “setor téxtil e do vestuario
contemplando os arranjos produtivos locais, representado por micro, pequenas e
médias empresas” — contribui com as demais atividades: é ainda pouco organizado,
naquele momento, o argumento de que a moda é, em si mesma, uma area criativa
com produtos criativos préprios. N&do é sem razdo que a mocao é finalizada com um
pedido de investimento para que se formalize uma industria criativa da moda, mas
também ndo deixa de causar surpresa que no texto essa industria ainda se encontra
bastante relacionada com as empresas do tradicional setor produtivo de téxtil e de
vestuario, areas estas que, aos poucos, vao sendo distanciadas do nucleo criativo

que vira a se estabelecer. O que buscamos salientar é que, pelo trecho, a producgéo
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de téxtil e vestuario parece ser aquela que, em 2010, viria a ser formalizada como
industria criativa de moda, mas que ainda nao o era, dai 0 necessario investimento.
Essa distincdo entre a inddstria tradicional e essa que se deseja
institucionalizar aparece também nas falas de Ronaldo Fraga em entrevista
publicada um pouco depois da divulgacdo da mogdo no Jornal O Globo (4
fev.2011): Fraga destaca que € preciso “entender 0 que € indUstria da moda e o que
¢ inddstria da roupa. A industria da roupa s6 vira inddstria da moda quando dialoga
com a cultura”. O discurso de Fraga apresenta nogdes que colocam a cultura como
um item ndo necessariamente presente na industria de téxtil e de vestuario, de modo
que haveria uma producdo que, de algum modo, trabalharia sem esse vinculo com
elementos culturais/criativos. A distingdo apontada por Fraga parece ser a mesma
categorizada por Kontic (2007) quando define a passagem da inddstria do vestuario
para a industria da moda no inicio dos anos 2000, uma mudanca que teria sido
mediada pelo desenvolvimento, na producdo local, do ethos de estilo e pelo
investimento em design. No discurso de Fraga, contudo, essa passagem n&o
apareceria consolidada, pois ela surge como um processo continuado ou parte do
capital de apenas alguns produtores e ndo como um dado, algo que ja faria parte
daquela indastria em razdo das mudancas que se processaram em Seu conjunto.
Como decorréncia, a entrada da moda como um vetor no MinC estaria trazendo o
devido reconhecimento a um grupo de produtores que atua em uma inddstria ainda
sem cultura/criatividade em sua grande parte. Dessa maneira, a alteracdo apontada
por Kontic e que, para o autor, teria acontecido na virada dos anos 1990 para 0s
anos 2000 ndo teria de fato ocorrido para os autores da mogéo e para Fraga, ou néo
teria sido finalizada/consolidada da maneira como eles acreditam que deveria sé-lo.
Nesse sentido, a formalizacdo de um campo da moda criativo (ethos de estilo) ainda
ndo teria ocorrido, pois a mediacdo criativa ndo € um fato: afirmar o contrario seria
democratizar entre todos os profissionais envolvidos com a industria o titulo de
criador e, assim, dar fim a uma distin¢éo ja existente e que se deseja reafirmar.
Além da mocao, foi langado, no mesmo periodo, um texto que é denominado
pelos envolvidos como sendo um manifesto. A publicacdo foi intitulada de “A
cultura estd na moda”. Ndo sdo poucos os esforcos para que se afirme, como
podemos perceber, essa concepcao diferenciada sobre a moda ndo apenas dentro da

producéo de téxtil e vestuario no pais, mas na sociedade de um modo mais amplo.
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O proprio titulo ja apresenta, mais uma vez, o desejo de afirmacdo da moda como
manifestacdo artistica, e é exatamente desse tema que trata 0 manifesto (Imagem
24).Jano inicio é relacionado como atividade do trabalho daqueles que fazem moda
o “fazer arte”. Sdo listadas as areas e os profissionais envolvidos, ressaltando-se a
contribuicdo da industria para o PIB e o grande nimero de empregos gerados. No
Brasil também a cadeia produtiva da industria ainda estd muito proxima da cadeia
criativa.

Para aqueles que frequentaram o evento, os resultados da pré-setorial
pareceram positivos, ainda que, em um primeiro momento, a mobilizacdo tenha
sido ainda pequena, como é destacado no proprio blog. E perceptivel que esses
primeiros movimentos em torno do reconhecimento envolvem, primordialmente,
uma luta por uma mudanca de compreensédo sobre o setor. Vale lembrar trecho ja
mencionado da assessoria de comunicacdo do MinC que afirma que, até aquele
ponto, “as relacfes dessas areas com o poder publico se davam na perspectiva da
indUstria, do comércio, do turismo, do urbanismo”, algo que se alteraria com a
aproximacdo com o Ministério da Cultura, sendo esta uma passagem em que fica
bastante evidente a visdo de que a moda vinha sendo erroneamente percebida pelo
governo e pela sociedade.

Em razdo da pouca aderéncia a conferéncia pré-setorial, foi organizado um
segundo evento com o objetivo de se dar continuidade as discussdes que se
iniciaram naguele ano: nasceu, assim, o | Seminario de Cultura de Moda. A cultura
viria, de acordo com o documento, agregar qualificacdo aos profissionais nela
inseridos, dai a importancia de se promover mais encontros, estudos e
institucionalizar a moda no MinC. Assim, até o encerramento da pré-conferéncia
ndo havia a percepc¢éo corrente de que a cadeia criativa de moda era algo distinto
da industria da moda como um todo, embora alguns dos envolvidos, como o préprio

Fraga, ja disseminassem uma visdo que apontasse nessa direcao.
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Imagem 24: Manifesto “A Cultura estd na moda”. Mesquita, 22 mar. 2010. Acesso em: 6 nov.

2014.

Nurnca antes na histdria deste pais tivemos g oportunidade de fazer
arte sentindo o gosto de fazer parte. Uma Conferéncia Nacional de
Cultura comao esta, masmo com as imperfeigiies em seu processo,
& uma enorme vitdria do povo brasileiro,

Neste momento de insergdo do debate e da ampliagdo da
consciéncia cultural e politica no Brasil, chamamos aqui sua
atencdo para importantas propostas de politicas culturais que, por
agregaram também caracteristicas especificas, necessitardo de sua
maiar atengdo e apoio nas votagdes,

Assim como a3 cultura estd na moda, chegou 3 hora da moda ser
entendida como arte e cultura. O setor da moda representa o
guarto maior PIB do pais. Naste sentido, queremaos ampliar 3
compreensdo geral de gue @ moda, envolvendo o setor téxtil,
peguenas e grandes confecgdes, industrias, estilistas, costureiras,
bordadeiras e muitos oubros trabalhadores, esta ligada e presente
em todos os outros setores culturais através das interagdes de
s8us crigdores com a cultura popular, 8 musica, a arte visual e
digital, a arguitetura, etc . E, por isso mesmao, & atualmente lider
em geragdo de empregos.

E fundamental para impulsionar ainda mais este setor e gerar ainda
mais pportunidades 3 populacdo, a8 implementacdo de programas
legitimamente culturais, gue promovam sud aproximacdo das
capacitagdes, profissionalizagdes e fomentos ao know how
acumulado por estilistas e designers. Isto possibilitaria uma
produgdo de mais e mais qualidade, solidificando assim, as
iniciativas de insergdo desta producdo, absolutamente cultural e
social, aos mercados nacionais e internacionais,

Diante disso, propomos 8 CNC 2010:

Financiar projetos de geracdo de emprego e renda, promaover
estudos de mapeamento e fomento de processos sustentaveis
na moda com reafirmacdo cultural em grupos/ comunidades
por meio de politicas de capacitagdo, profissionalizacdo e
estimulo & producido e & circulacdo.

Promover a institucionalizacdo da moda no Ministério da
Cultura por meio da criacdo: do Fundo Nacional da Moda; do
Comité da Moda; e da Agenda Propositiva de Trabalho com o
MinC. (Propostas defendidas no Eixo IIT - Cultura e
Desanvolvimento Sustentavel).

266
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6.2.3.
Desdobramentos da Pré-conferéncia Setorial: O | Seminario de
Cultura de Moda

Realizado na cidade de Salvador entre 26 e 28 de setembro de 2010 e
transmitido ao vivo pela pagina do mesmo blog, o | Seminario de Cultura da Moda®®
(SCM) teve como objetivo eleger os representantes do colegiado que viriam a
representar o setor no governo, além de dar prosseguimento aos debates sobre as
politicas culturais para o setor iniciados na pré-conferéncia setorial. Essa reuniéo
foi organizada pelas Secretarias Executiva, de Politicas Culturais e pelo CNPC,
todos drgdos vinculados ao MinC, e buscou reunir mais representantes do que o
encontro anterior: ja na primeira postagem sobre sua realizacdo € mencionado que
150 individuos seriam eleitos delegados para atuar no SCM. Destes, 50 seriam
representantes regionais (dez de cada regido) e os demais seriam selecionados de
acordo com a area em que atuam na cadeia produtiva da moda, sendo divididos
entre criadores e autores; universidades e associa¢des; empresas juridicas do setor
e membros do entdo grupo de trabalho de moda ligado ao Conselho Nacional de
Politicas Culturais. Os interessados em se candidatar seriam participantes da
sociedade civil que tivessem desejo de se tornar representantes e que concorreriam
para um dos elos definidos: a) Elo Criativo: designers, stylists, fotografos,
cenografos, costureiros e demais criadores da moda; b) Elo
Associativo/Institucional: entidades representativas da industria da moda,
representantes do ensino, projetos sociais, ONGs e OSCIPS; c¢) Elo empresarial:
proprietarios de marca, organizacao de eventos e responsaveis por distribuicdo. A
definicdo dos elos revela que, nesse momento inicial, os criadores ndo sdo os Gnicos
representados, mas empresas, indlstrias, o setor educativo, entre outros. Os
candidatos foram escolhidos por uma comissdo composta por individuos que
participaram na pré-setorial, membros do grupo de trabalho de moda no CNPC,
representantes da Secretaria de Politicas Culturais e do Ministério de
Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior (MDIC).

No decorrer do seminario, algumas postagens foram realizadas no blog. A

primeira delas mencionava o discurso oficial realizado no evento pelo entdo

% O Seminario aparece com dois nomes no blog: ora é denominado Seminario de Cultura da

Moda, ora de Seminario Nacional de Moda.
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ministro da Cultura, Juca Ferreira. No post, indica-se que as discussées do SCM
estdo voltadas para a definicdo do plano do setor que terd duracao de dez anos e
ressalta-se a importancia do investimento publico na area diante da necessidade de
se "garantir [a manutencgéo d]a diversidade das expressdes™ brasileiras, entendendo-
se a moda como uma "linguagem artistica capaz de revelar a identidade do pais"
(Mesquita, 27 set. 2010). Percebe-se uma definicdo da moda que claramente a
aproxima das demais manifestacoes de arte.

Apos essas colocacdes, informa o leitor do discurso de Juca Ferreira, trazendo
um link por meio do qual os interessados podem acessar integralmente a fala do
ministro. Diante dos cerca de 150 delegados que se reuniram no evento, o
representante maximo do MinC ressaltou o esfor¢o do ministério em se aproximar
de todos os participantes do setor da moda, um setor que, para Juca Ferreira, teria
um papel central para o desenvolvimento do modelo econémico que se deseja para
0 pais. Nesse sentido, a posicao do ministério € de que, dentro de uma economia da

cultura, a moda teria significativo papel, uma vez que era conhecido

que seria impossivel desenvolver um modelo de desenvolvimento cultural
sustentavel para os inimeros segmentos que estabeleciamos como focos de nossa
atuacéo se nds ndo levassemos em conta a forga agenciadora e propulsora que a moda
tem. O cinema, as artes visuais, as manifestacdes tradicionais, a musica, o teatro e
tantos outros segmentos precisam para se reposicionarem na sociedade
contemporanea que suas cadeias produtivas sejam atravessadas pela moda, re-
situando no mundo do consumo estas linguagens e tradi¢bes (FERREIRA, 2010, p.2
— grifos nossos).

E curiosa a colocacdo do ministro, uma vez que se percebe que aquela
classificacdo apresentada no Relatdrio de Economia Criativa da UNCTAD e que
posicionava a moda e o design entre as atividades downstream — atividades que se
caracterizariam por apresentarem uma maior proximidade com o mercado e,
podemos relacionar, com o "mundo do consumo" — perpassa a percepc¢ao de Juca
Ferreira quando ele busca demonstrar a necessidade de as demais cadeias
produtivas serem "atravessadas pela moda". Poderiamos questionar se a fala do
ministro ndo se refere a moda como aquele conceito, discutido no capitulo dois, que
abrangeria toda a producdo capitalista contemporanea mobilizada pela mudanca
sazonal. Contudo, percebe-se que o setor moda é trazido como uma cadeia
produtiva em particular, na qual os atributos préprios da producéo capitalista de

consumo se encontrariam mais bem implementados: dai a necessaria aproximacéao
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dos demais setores — nessa economia da cultura que se construia — com a industria
da moda.

Causa interesse também a relagdo estabelecida entre 0 mundo do consumo e
o desenvolvimento cultural sustentavel. Contrariando uma visdo corrente de que a
sustentabilidade estaria relacionada a reducdo do consumo, a nogdo aqui aparece
associada a capacidade de os negdcios na area cultural serem capazes de se manter
no tempo, gerando renda e empregos em longo prazo para aqueles individuos e
grupos envolvidos, de maneira a reduzir as possibilidades de dificuldades
financeiras dos mesmos e, especialmente, diminuir a distancia entre seu processo
criativo e a comercializacdo dos bens que produzem. Assim, a proximidade com a
moda estaria também relacionada a disseminacéo de um know-how para os demais
membros das classes culturais/criativas dessa relagdo com o mercado.

Como parte de uma economia de cultura que se deseja internacionalizar, a
moda é trazida como um "marco de nossa capacidade criativa” e um "vetor de
difuséo de nossa diversidade" pelo mundo, visao do setor que vai se alinhar as acoes
futuras da ministra Marta Suplicy, como veremos mais a frente. Por outro lado, é
percebida pelo ministro Ferreira como uma tecnologia social por meio da qual
"podem ser gerados processos de incorporacdo simbdlica de segmentos sociais e
matrizes culturais partes da nossa formacdo, mas que carecem da visibilidade e
reconhecimento por puro preconceito social”, apresentando aqui uma concepc¢éo de
moda e diversidade que se alinha as politicas de combate a vulnerabilidade social
do governo petista, na medida em que a moda participaria na insercao, promocao e
difusdo das culturas que permanecem excluidas socialmente. Dessa maneira, a
moda contribuiria para a ampliagcdo do acesso a cultura como elemento simbdlico,
econémico e cidaddo. Como decorréncia desse modo de conceber a moda e a partir
das demandas que ja recebeu do setor, acentua que o MinC vai investir na

construgéo

[de] centros de memoria e de formacdo de alta qualidade; trabalhar com a difuséo do
repertorio brasileiro de moda, apoiar os jovens talentos entre os criadores, ampliar e
propiciar a nacionaliza¢do dos circuitos e semanas de moda; ajudar desenvolver a
moda como um setor importante da nossa economia criativa, apoiar o
desenvolvimento de um setor editorial e jornalistico, e assim por diante (FERREIRA,
2010, p. 7).

E esse investimento no setor € na economia da cultura no Brasil sdo

conectados, no discurso, aos demais planejamentos do governo, reforgando aquela
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ideia apresentada por De Marchi (2012a; 2012b; 2014) de que a cultura passa, a
partir do governo Lula, a ser parte integrante de um projeto de pais. Juca Ferreira
encerra seu discurso indicando que a cidade de Salvador seré a sede do Centro de
Referéncia de Design e Moda do pais, projeto que, até 0 momento de publicacdo da
tese, ndo tinha sido continuado.

Nos dias que se seguiram, 0s representantes dos trés elos, empresarial,
institucional e criativo, foram divididos em grupos com o objetivo de redigir as
diretrizes que viriam a ser votadas e poderiam contribuir para a dissertacdo final do
Plano Setorial de Moda. Como destacou um dos secretarios-executivos do MinC
gue estava presente no evento, 0s grupos, naquele momento, estariam formulando
propostas nas quais seus interesses politicos estariam envolvidos para que, no
momento seguinte, todo o conjunto de delegados se unissem em prol de uma
politica que beneficiasse todo o setor. De acordo com as informacdes presentes no
préprio blog, o seminario foi um marco para a area de moda no pais, uma vez que
se caracterizou como um primeiro passo para a articulagdo do setor, com énfase
para as representacdes regionais — como os estados do Centro-Oeste — que
tradicionalmente ndo possuem uma representatividade fora do ambito regional
dentro da cadeia produtiva de moda brasileira.

Ao final do evento, foram apresentadas propostas que seriam redigidas por
uma equipe eleita no proprio evento e que seriam resumidas em 25 diretrizes a
serem apresentadas ao MinC a fim de serem incorporadas ao Plano Nacional de
Cultura com o objetivo de serem postas em préatica até o ano de 2020. Foram
também eleitos os 15 delegados membros da sociedade civil que formariam o
colegiado dentro do Conselho Nacional de Politicas Culturais. Entre o0s
representantes, ndo apenas nomes consagrados no campo como Paulo Borges (Eixo
Empresarial), Ronaldo Fraga (candidato mais votado) e Jum Nakao (Eixo Criativo),
mas também representantes regionais e muitos membros associados a instituicdes
de ensino publicas e particulares, o que revela o envolvimento das escolas de moda
no processo de desenvolvimento das politicas para o setor.

O colegiado eleito desenvolveu, a partir das discussdes elaboradas no |
Seminario de Cultura da Moda, seis diretrizes — e ndo 25 como planejado — que
viriam a orientar as a¢fes recomendadas na pesquisa Economia e Cultura da Moda

no Brasil, que analisaremos na proxima secao:
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Diretriz 1) Reconhecer e promover a moda como bem cultural e

patrimdnio nacional, considerando sua diversidade e seus repertorios;

e Diretriz 1l) Institucionalizar a moda no &mbito do Ministério da
Cultura através da criacdo de estrutura especifica. Fortalecer as redes,
de maneira a articular a transversalidade e integrar as acdes do setor,
garantindo mecanismos diversos para execugdo de seus programas,
projetos e acoes;

e Diretriz 1ll) Transversalidade — fomentar e fortalecer sistemas e redes
que promovam o fortalecimento das relagfes entre instituicOes
nacionais e internacionais publicas, privadas e do terceiro setor;

e Diretriz 1V) Apoiar intercdmbio nacional e internacional da moda
brasileira;

e Diretriz V) Garantir instrumentos de apoio a pesquisa, aprimoramento
e formacdo em moda, em interacdo com as outras areas das ciéncias e
da cultura, reconhecendo-a como instdncia de produgdo e
conhecimento;

e Diretriz VI) Constituir mecanismos de fomento da moda em todos 0s

seus elos (criativo, produtivo, académico, institucional e empresarial),

de forma a ampliar a participacdo do setor no desenvolvimento

socioecondmico.

Podemos perceber que alguns elementos se repetem no discurso: moda como
bem cultural e a importancia da diversidade, o interesse na institucionalizacdo, a
internacionalizacdo da moda, apoio na area de educacédo e pesquisa e a questao do
financiamento. Esses fatores permanecerdo no horizonte do debate sobre a
aproximacgdo da moda com a economia criativa e com o MinC, de modo mais
amplo, até o lancamento publico da primeira versao dos objetivos do Plano Setorial
de Moda. Com o fim de instrumentalizar a discusséo com dados que
fundamentassem as propostas que estavam sendo desenhadas, é lancada a primeira
pesquisa com informacgdes que buscavam relacionar a moda e a cultura no pais,

tema do proximo item da tese.
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6.3.
A Pesquisa “Economia e Cultura da Moda: Perspectivas para o
Setor": apresentando propostas

Coerente com o eixo Il (educagdo e pesquisa) apresentado pelo grupo
envolvido com a pré-conferéncia de moda, foi publicado, no final de 2011, o
documento Economia e Cultura da Moda no Brasil (ECMB). A pesquisa foi
desenvolvida pelo Instituto das Industrias Criativas — organizacdo social (OS)
fundada em 2007 na cidade de S&o Paulo — em parceria com algumas instancias do
Ministério da Cultura, entre elas a Secretaria de Politicas Culturais que, como
apontado mais acima, é a responsavel por organizar 0s encontros do setor moda.
Seu objetivo fundamental foi fornecer as bases para orientar as politicas no ambito
da moda — de acordo com o texto, uma area com potencial para participar do
desenvolvimento socioecondémico — e podemos adiantar que ele contribuiu bastante
para o delineamento dos objetivos do Plano Setorial. Esse documento é de
fundamental importancia para a tese porque ele apresentou 0s primeiros resultados
referentes a organizacdo e proposicao de politicas publicas para a moda e, nesse
sentido, preenche uma das lacunas evidenciadas pelo relatério da UNCTAD, ja que,
além das propostas, divulga uma série de dados quantitativos e qualitativos sobre o
setor que fundamentam as politicas que sugere. Vale citar a introducdo do estudo

em que sdo langadas suas finalidades:

A “Pesquisa Economia e Cultura da Moda: Perspectivas para o Setor” foi organizada
pelo Iniciativa Cultural — Instituto das Industrias Criativas e pelo Conselho Nacional
de Politicas Culturais (CNPC), juntamente com a Secretaria Executiva e a Secretaria
de Politicas Culturais do Ministério da Cultura, com o intuito de subsidiar a
formulacéo de diretrizes e politicas para a acao publica no Setor da Moda no Brasil.
Entre os objetivos da pesquisa, destacam-se:

* Fomentar o debate acerca do Setor da Moda no Brasil.

* Contribuir para a inser¢do da moda na agenda nacional de politicas publicas de
cultura e para a dinamizagdo do setor no pais, como gerador de riqueza e renda.

* Contribuir para a consolida¢do da moda dentro do Ministério da Cultura e de outras
instancias de poder, nos niveis estadual e municipal.

* Apoiar a institucionalizagd0 do Setor da Moda entre as politicas do Ministério da
Cultura.

* Construir um espago legitimo de discussdo para o setor, institucionalizando o
relacionamento do segmento da moda com o Ministério da Cultura, por meio da
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criagdo de um Colegiado Setorial da Moda (INSTITUTO DAS INDUSTRIAS
CRIATIVAS, 2011, p. 7 — grifos nossos).

Como ¢é possivel perceber por esse pequeno trecho, o documento foi
desenvolvido com o objetivo politico de consolidar um espaco de discussdes sobre
a moda como parte das acbes do Ministério da Cultura — insercdo e
institucionalizacdo —, assim como de debate na sociedade como um todo. Esse
espaco, contudo, ndo se restringiu & publicacdo da pesquisa: como é relatado no
proprio texto, o | Seminario Nacional de Moda também foi uma fase do
levantamento de informacdes, uma vez que se constituiu como um lugar de reflexao
sobre o setor da moda em geral e sobre as politicas, mais especificamente. Alguns
resultados do seminério, assim como o0s demais momentos da investigagdo, foram
reunidos na publicacdo que apresenta, assim, um conjunto de dados fundamentais
para se pensar a cadeia no pais. Dessa maneira, percebemos que, considerando as
sugestdes propostas no Relatério de Economia Criativa da UNCTAD, houve um
esforco setorial e do governo em produzir dados que pudessem subsidiar as agdes
publicas. Ndo deixa de ser curioso, todavia, o fato de esse material ter sido
desenvolvido ndo por uma das universidades que tém o curso de moda, mas por
uma organizacao social, especialmente quando ha uma insisténcia recorrente em se
destacar a importancia da academia para o processo de institucionalizacao.

O texto é dividido em trés partes:

1) "Marco referencial”, em que sdo apresentados conceitos
fundamentais;

I "Diagndstico da moda" cujo objetivo é apresentar os resultados das
acOes realizadas até entdo e dados levantados sobre a cadeia
produtiva®;

1)  "RecomendacGes para politicas publicas”, secdo em que se sugerem

as acOes de governo para fomentar o setor.

Para a tese, interessam centralmente as paginas direcionadas ao tema das

politicas publicas, contudo, falaremos brevemente sobre alguns elementos

% Fala-se em "cadeia produtiva da moda" como o conjunto composto pelo "sistema téxtil e
de confecgdo, [...]. Engloba diversos setores produtivos, desde as atividades manufatureiras de base
até os servigos avangados de distribuigdo [...]" (INSTITUTO DAS INDUSTRIAS CRIATIVAS,
2011, p. 8).
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conceituais que sdo trazidos, especialmente aqueles concernentes a distin¢ao entre
a cultura de moda e a producéo industrial. Como indicado, a primeira parte do
documento € mais tedrica e se utiliza de referéncias consagradas no campo da moda,
como €é o caso de Gilles Lipovetsky, além de documentos oficiais, como o0 ja
analisado relatério da UNCTAD. Os conceitos apresentados sdo utilizados, de
acordo com o texto, para fundamentar a pesquisa e direcionar as analises. A
definicdo inicial de moda trazida no texto é principalmente histérico-tedrica: a
nogédo apresentada gira em torno de afirmagdes como a "moda espelha a sociedade™,
sendo o "espirito do tempo” e tendo como caracteristica o fato de que "evidencia
mudancas historicas™" (Idem, p.11), consideracdes que fornecem a moda um lugar
fundamental na sociedade, ja contribuindo para se reduzir uma possivel visao da
moda como efemeridade. Discute-se ainda a relagcdo que permeia a utilizagéo da
moda como representacéo individual e insercdo/ruptura social. E a abordagem de
Lipovetsky que fundamenta a concepcéo socioldgica da moda, na medida em que
se salienta que a mesma passa a organizar as sociedades modernas, modelando-as
no sentido ja apresentado na tese: uma légica social. A histdria da moda também é
relatada de uma forma resumida e objetiva e ndo hd um debate sobre a moda
brasileira como parte integrante e relacional da moda mundial: discute-se apenas a
moda europeia como um acontecimento Unico que, aparentemente, compde
organicamente o passado de todas as modas e que incluiria, como decorréncia, o
préprio Brasil, inserindo o pais entre um dos herdeiros da Europa. Nesse sentido,
ndo se discute nessa primeira parte nem as peculiaridades histéricas da moda
nacional, nem seu lugar em um capitalismo global.

A questdo da identidade cultural da moda brasileira €, entretanto, trazida pelos
autores. Como bem a ser preservado, a identidade cultural é tomada como um alvo
necessario das politicas publicas, de modo que cabe as mesmas "a aceitacdo e o
apoio as identidades multiplas, o que significa o reconhecimento e o respeito a
diversidade™ (Idem, p. 13). Nesse sentido, aborda-se a questdo da identidade da
moda nacional, se perguntando se é possivel falar em uma "moda brasileira”, moda
esta que, por possuir caracteristicas especificas, seria merecedora desse
investimento pablico. Utilizando afirmac6es de uma das agentes mais consagradas
no campo, a comentarista de moda Gloria Kalil, a publicacdo afirma ser a moda

brasileira diferente das demais em razao de a mesma ter uma criatividade prépria e
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estar relacionada a um estilo de vida muito desejado, estilo esse vinculado a
elementos como a felicidade, o sol, a sensualidade e um artesanato valoroso. Além
disso, cita casos de estilistas de sucesso, como Carlos Miele, que se destacariam
internacionalmente por apresentar em suas colecdes essas e outras qualidades
brasileiras como "formas organicas, fluidas, cores e a liberdade para misturar
materiais” (Idem, p. 14). Nao ha conclusdes mais precisas sobre se de fato haveria
uma moda brasileira, mas discute-se o fim do design regional decorrente de uma
possivel dissolucdo de fronteiras. Esse debate é encerrado fazendo-se referéncia as
palavras de José Wisnik, em gue 0 masico e ensaista afirma que "uma caracteristica
brasileira seria a capacidade de juntar linguagens diferentes, juntar o verbal e 0 ndo
verbal, atravessar fronteiras e ndo fixar uma identidade": o velho e contraditorio
discurso modernista é reeditado com o fim de se afirmar que a identidade brasileira
seria exatamente o poder da ndo identidade fixa, ou melhor, da capacidade de
sintetizar a diversidade cultural presente no pais, diversidade esta que alimentaria a
criatividade. Assim, nem se assegura haver uma moda brasileira que se diferenciaria
das demais, nem se elimina a existéncia dessa particularidade.

E interessante retomarmos as discussdes de Netto (2011) sobre a relacao entre
a diversidade e o universal. Percebe-se pela pesquisa uma afirmacdo de um
diferencial brasileiro, qualidades especificas que fariam alguns estilistas terem
sucesso no exterior. Contudo, ressalta-se, com o previsto fim das fronteiras
regionais, um discurso que se orienta pela universalizacdo. Podemos perceber que,
como afirma o autor, ndo existe uma oposicao entre particular e universal, mas uma
abertura ao diverso que deve estar apto a lidar com os padrdes universais de uma
sociedade global. E nesse contexto que assistimos, da parte dos produtores
brasileiros, a um exercicio permanente de negociacdo entre particular (ser
brasileiro) e universal (um produto que se insere em um mercado internacional).
Como indica ainda Netto, a diversidade que garante a porta de entrada para 0s
produtores no mercado de cultura mundial ndo significa liberdade, pois ela é
mediada por uma selecdo que estabelece os critérios de insercdo no mesmo, de
modo que ndo basta ser diverso para ser aceito, devendo-se ainda ser “criativo”

dentro das fronteiras definidas por aquele mercado mundial.
O alibi desejado é o que permite falar-se hoje em diversidade, uma diversidade

condicionada, no entanto, as regras que se propdem universais. Com isso, 0s artistas
que precisam de suas identidades — valorizadas na globalizacdo — a elas se prendem,
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e apenas sobre elas podem produzir criativamente. E, deste modo, quando se fala em
arte hoje, e quando se valoriza nela a diversidade cultural, na verdade o que se indica
¢ justamente uma divisdo do trabalho na qual alguns atores sdo destinados a
produzirem a variacdo gerenciada de um produto inserido num mercado global, e
que, desta maneira, se valoriza e se legitima para aqueles outros atores que se
mobilizam em torno das identidades que eles prdprios escolhem (Netto, 2011, p. 231
— grifos nossos).

Se as afirmacdes da pesquisa sdo pouco conclusivas no que se refere a
identidade da moda, elas séo bastante firmes no que tange ao tema de ser a moda
cultura. Uma vez que é entendida como uma forma de expresséo cultural individual
e social, sendo considerada parte dos sistemas culturais existentes, a moda é vista
como um elemento da vida social que permeia diversos campos do cotidiano, sendo
nominalmente citados os campos social, econdmico, politico e ideologico. Contudo,
sua variancia estaria exatamente em, sendo uma manifestagdo cultural com alto
contetdo simbolico e criativo, ter ainda uma relagdo direta com o mercado e com
as tecnologias, centralmente quando aplicadas aos tecidos e demais matérias-

primas. Considerando esses fatores, entende-se que a moda

em funcdo de seu carater de inovacédo, lancamento de novas tendéncias, rupturas com
padrbes antigos ou mesmo de ressignificacdo de elementos do passado, a moda
dialoga constantemente com as artes. A moda também é parte integrante e
representativa da diversidade cultural de um grupo social e um relevante segmento
a ser tratado pelas politicas publicas, como expressdo das mudangas culturais
periddicas nos estilos de vestimenta e nos demais detalhes da ornamentagéo pessoal.
Pode ser entendida como instrumento de didlogo entre valores culturais locais,
nacionais e internacionais, mas também pode ser considerada pela importancia
econdmica de véarios de seus segmentos. Por ter forte potencial na geracdo de
emprego e renda, hoje no Brasil ndo é raro ver a moda assumindo papel de mola
propulsora em projetos sociais, 0 que a aproxima de uma perspectiva inclusiva
(Idem, p. 15 — grifos nossos).

Observamos que a moda € inserida em uma série de contextos que a
equiparam as demais areas culturais, em razdo de se relacionarem diretamente com
as expressdes dos povos na histéria. Contudo, ela é posicionada em um lugar mais
favoravel quando comparada as demais manifestacbes em razdo de seu status
privilegiado como parte de um mercado de bens mais amplo e ndo apenas artistico-
culturais, o que reflete bem a percepcdo ja trazida no Relatério de Economia
Criativa da ONU. Ademais, podemos perceber que a moda é também compreendida
como um objeto de interesse publico em razao de ser um setor criativo e gerador de
emprego e renda. Seguindo as instru¢gdes da UNCTAD, mereceria o investimento

do governo brasileiro e o desenvolvimento de politicas publicas especificas em
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razdo de seu potencial, a fim de que fosse estimulado seu crescimento, 0 que
impactaria no desenvolvimento socioecondmico de populagdes vulneraveis, dai seu
carater inclusivo. Como é possivel perceber, todo o discurso é construido na
perspectiva econdmico-desenvolvimentista, ja apresentada pela ONU e reafirmada
pelas politicas de inclusdo social do governo petista, que tem como foco a redugéo
da pobreza e a incluséo social.

Na continuidade do capitulo, estabelece-se uma das distingbes mais
importantes, como entendemos, para a construcdo da nocdo de moda como
manifestacdo cultural: na secdo intitulada Industria da moda X Industria do
vestuario, é trazido um argumento — a partir de artigo de Erica Chilese e Antonio
Russo, autores que analisam o caso da cidade de Barcelona como cidade fashion —
com o objetivo de distinguir aquilo que se realiza em grande parte das empresas do

setor da moda daquilo que se produziria num grupo menor entre elas:

Os autores [Chilese e Russo] operam uma interessante disting&o entre industria da
moda (fashion industry) e industria do vestuario (clothing industry): a primeira ndo
inclui a fabricacdo de material basico, e sim o design e a producédo de bens de alto
contetdo cultural e simbolico. Portanto, a énfase na defini¢do de “fashion” esta no
design, na inovagdo, na carga simbdlica inscrita na criagdo, no dialogo entre o
criador e o contexto sociocultural em que esta inserido (ldem, p.14/5 — grifos
Nossos).

Pelo trecho fica evidente que a industria alvo das politicas publicas em tempos
de economia criativa ndo é aquela produtora de vestuario e que desenvolve
"material basico", mas a indUstria com o ethos de estilo apontada por Kontic (2007),
aquela que tem a preocupacdo com o design. Inicia-se aqui um delineamento mais
concreto em direcdo a separacdo desses dois tipos de atividades. Assim, ndo é sem
razdo que, quando se realiza um encontro como o | Seminario Nacional de Moda,
se tenha convidado centralmente, como representantes de empresas, aqueles
criadores que ja desfilam nas grandes semanas de moda, assim como seu
organizador, Paulo Borges, figura central para a propria sistematizacdo do setor em
torno dos grandes eventos de moda no pais. A partir da analise do texto, temos a
impressdo de que sdo esses estilistas, produtores de material ndo apenas basico, 0s
produtores que poderdo vir a realizar a moda cultural/criativa, embora atualmente
eles ndo o possam fazer de maneira parcial ou integral. E a moda fashion que se

quer encampar, porque seria ela que traria os elementos criativos, aqueles que
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supostamente beberiam em nossa diversidade e que teriam "alto contetdo cultural
e simbolico™: a moda que, em tese, apresentaria caracteristicas brasileiras.

E relevante acentuar ainda que, de acordo com o documento, a moda da
indUstria de vestuario possui seu valor préprio fundamentado em uma economia de
mercado ja constituida, com publico consumidor também ja estabelecido. A moda-
cultura ndo: embora ela possua um valor simbélico, ndo ha um mercado consumidor
ja estabelecido para ela. Ela é um bem, e percebe-se sua importancia na sociedade,
mas ela ndo gera um lucro previsivel, o que justificaria o baixo interesse do mercado
em investir nesses bens. E a partir dessas no¢des que se fundamenta a concepgao
de que essa moda precisa ter um apoio do governo. Uma relacdo é estabelecida no
ECMB entre a moda e a cultura fundamentada sobre a nogao de “externalidades”.
O termo, proveniente da literatura sobre economia, refere-se aqueles bens que,
embora ndo produzidos pelo mercado, participam na producdo dos valores
simbolico-culturais das sociedades e com ela contribuem na forma de bem-estar.

Assim, as externalidades sdo

os efeitos indiretos de atividades econémicas para os quais ndo ha um mercado
constituido, ndo sendo incorporados as decisdes de produgdo. No caso das positivas,
elas estdo intimamente ligadas aos bens publicos, e devem ser incentivadas pelo
Estado em funcédo do acréscimo de bem-estar a coletividade. Por exemplo, a beleza
de um monumento restaurado para uso de entorno turistico € uma externalidade
positiva, na medida em que ndo ha mercado formal constituido para a beleza no
conjunto da realidade urbana (Idem, p. 17).

O bem cultural e, em decorréncia, o bem cultural de moda entrariam, segundo
o documento, entre as externalidades positivas*®® em que o Estado Brasileiro deve
investir. Com esse entendimento, a moda-cultura torna-se um bem de interesse
publico que, por ndo ter uma rede de consumo consolidada e ndo ser do interesse
do préprio mercado produzi-lo, necessita de atengcdo do governo, que deve atuar
como um regulador, oferecendo condi¢des competitivas iguais para os produtores,

100 Qutros conceitos da economia também sdo trazidos para justificar o investimento do
Estado na moda, como ¢ o caso da nogdo de “bem de mérito” que pode ser definido como aqueles
itens que ndo tém mercado constituido, mas que o Estado opta por assumir a produgdo e
fornecimento em razdo da satisfacdo que esses bens proporcionam, as externalidades. S8o citados
como exemplos de bens de mérito elementos como vacinacdo, escolaridade basica e habitagdo. A
cultura — e, por extensdo, a moda — seria um desses bens e, de acordo com o texto, sua funcéo é

produzir sentido (valor simbdlico) e promover o desenvolvimento humano.
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contemplando empresas nascentes e garantindo condi¢cGes para a inovacao,
chancelando ainda produtos e produtores locais. Os beneficios desses investimentos
também nao poderdo ser medidos em lucros, pois, de acordo com as afirmagdes do
documento, eles ndo sdo mensurados a partir de referéncias econémicas de
mercado: ainda que haja uma dimensdo material que é medida pelos impactos de
emprego e renda, a face imaterial — o valor simbolico ou cultural — escapariam a
esse tipo de referéncia. Contudo, também fica evidente que a cultura é tratada como
um bem comercializdvel, como um produto ou mercadoria, pois, assim como
afirmado na publicacdo da UNCTAD, uma leitura econdmica pode ser aplicada a
producdo dos artefatos culturais.

O trabalho da moda como manifestagao cultural seria mediado pelo elemento
criativo: o criador de moda seria esse individuo capaz de desenvolver bens com
contetdo simbolico. Considerando este dado, é realizada em nota de pé de pagina
uma distin¢do entre estilista e criador: utilizando o trabalho de Didier Grumbach —
ja mencionado nesta tese — como fundamentacdo, destaca-se que o estilista seria 0
profissional que "exerceria um trabalho limitado para a industria téxtil, adaptando
suas criacdes as tendéncias e possibilidades de producéo e distribuicdo™ (Idem, p.
13 — grifos nossos). O criador de moda, por sua vez, é relacionado ao produtor da
alta costura europeia, sendo aproximado ao artista que teria como suporte ndo uma
tela ou a pelicula, por exemplo, mas o corpo humano. Como € possivel perceber,
articula-se, aqui, uma oposicao que distingue arte (inddstria de moda) e mercado
(industria de vestuario). Contudo, € fundamental acentuar que o profissional mais
proximo deste ultimo, o estilista, ndo é tomado como um trabalhador sem
criatividade, uma vez que sua atividade apenas ndo seria livremente criativa por
estar balizada pelas demandas dos consumidores. O criador, por sua vez, é
equiparado a um artista e, podemos inferir, o estilista pode perfeitamente ser um
criador quando ndo inserido em uma estratégia produtiva de mercado. Assim, ndo
se retira a possibilidade de os profissionais ja envolvidos com a industria de moda
brasileira — os estilistas ja existentes — serem também criadores de moda — novo
conceito vinculado a um novo ambiente: em realidade, eles ja seriam individuos
criativos/criadores, mas o contexto, até aquele momento, restringia seus trabalhos
apenas ao ramo industrial tradicional —, ndo de vestuario, ¢ relevante lembrar. Esse

é o0 caso de Ronaldo Fraga, que, sendo estilista de uma empresa do ramo que leva
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seu nome, ja tinha, no ano de publicacdo da pesquisa, como ja mencionado,
conseguido financiamento para uma exposicao em que ele ndo estaria, dentro da
proposta, "adaptando suas criagdes" as demandas de mercado.

H& uma énfase recorrente em se caracterizar a moda como manifestagdo
cultural, ou melhor, hd um esfor¢o constante em determinar indicadores de que a
moda/fashion € parte da cultura. Indica-se que existe um fator tecnologico —
vinculado ao desenvolvimento dos tecidos e maquinario — e mercadolégico, mas o
destaque € fornecido ao elemento cultura como definidor da mesma. Assim, de
diferentes maneiras, busca-se acentuar que a moda € algo além de sua producédo
industrial basica de objetos téxteis e de vestuario, aproximando-a do campo da
producdo de significados. Mesmo quando se fala em algo que remete mais ao campo
do funcional — “peca utilitaria de uso” —, rapidamente complementa-se informando
que o elemento estético amplia sua utilizacdo, fornecendo-lhe valor para além do
“basico”. Assim, haveria aspectos na moda que ndo seriam atendidos pela industria
do vestuario, elementos simbdlicos, estéticos, sociais que mereceriam uma atencdo
especial. Contudo, e € aqui que estd um dos pontos mais interessantes desta secdo
inicial do texto, ressalta-se que a cadeia produtiva da moda ndo prescinde da
industria téxtil e de confeccdo, ainda que dela se diferencie: como elos interligados,
é apenas compreendendo as duas Ultimas que se podera definir com mais precisdo
o lugar da atividade de design nesse processo e a partir dai considerar a industria da
moda como produtora de valor simbdlico, para além de um “ambiente econdmico
mais ordenado materialmente” e que caracteriza a industria tradicional. Entende-se
que a industria téxtil e de vestuario sdo os insumos daquele que atua na cadeia de
moda, pois a “inovacdo criativa e o design somam um carater diferencial a peca de
vestuario ou ao téxtil” que lhe sdo matéria-prima, 0 que reafirma a percepcao
apresentada pela FIRJAN. A moda — concebida como esse elemento criativo
valorizador dos bens — seria um fator que contribuiria para uma melhoria dos
produtos e, mais, da relagdo entre os brasileiros e o produto nacional, uma vez que
também seria um mediador para o desenvolvimento de uma identificacdo entre

esses dois, ligacdo esta assinalada como fraca/inexistente?®?,

101 Em outros momentos do texto é destacada a importancia de se criar um elo entre o
consumidor brasileiro e o produto nacional. De acordo com 0 ECMB, hd uma auséncia de identidade

entre o produto e o produtor local e o consumidor. O discurso de Jum Nakao — estilista consagrado
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Essa atuacdo do criador pode ocorrer sobre o produto de ambas as industrias:
da parte téxtil, o profissional pode desenvolver seu trabalho sobre os tecidos e
aviamentos disponibilizados, desenvolvendo todo o processo de confecgdo das
pecas que, contudo, ndo serdo produzidas pela grande industria confeccionista; do
ramo das confecgdes, alterando uma peca ja pronta por meio de uma “intervencao

artistica”, como denominam, desenvolvendo uma estampa, por exemplo.

Nesse contexto, a cadeia produtiva da moda reaviva e insere em um ciclo de
formacdo de valor sobre o produto téxtil [tecidos e demais matérias primas],
particularmente pela capacitacdo humana criativa, modeladora e estilistica, que
agrega valor ao vestuario [produto confeccionado]. A moda participa, entéo,
ativamente na industria téxtil e na inddstria criativa, assim como partes de cada uma
dessas industrias também integram a cadeia produtiva da moda (Idem, p. 52).

Diante desse contexto, vemos ser reproduzidas aquelas nocGes indicadas
anteriormente na tese: o trabalho desenvolvido pela inddstria da moda é
considerado chave em um modelo econémico diferenciado — aquele da Economia
Criativa — que se caracterizaria por ndo ser centrado em um padrédo tradicional
industrial, mas sim em um sistema que valoriza a geracao de ideias e o estimulo da
criatividade e do talento. Retoma-se, assim, a percepcdo de que em um sistema
industrial ndo ha& espaco para a criatividade, 0 que remete aquela percepcao
romantizada da liberdade produtiva. Refere-se ainda aquela percepcéo indicada por
Cipiniuk (2014) de que ao designer caberia a tarefa de fornecer qualidades
simbdlicas aos produtos que ndo podem ser adquiridas sendo por meio do trabalho
deste profissional. Com esse fator em pauta, é desenvolvido um esbog¢o daquilo que
0 documento entende como a cadeia produtiva da moda (Imagem 25). Podemos
perceber pelo gréfico que o valor criativo (simbdlico) € agregado no momento da
producdo dos itens de moda, seja confeccionando produtos criativos (uso do insumo
téxtil), seja intervindo artisticamente sobre um bem ja confeccionado. Constroi-se
uma visdo da cadeia produtiva em que a criatividade se insere como um elemento

adicional do processo, de maneira que ele ndo seria parte do mesmo em sua forma

— € citado no documento e é revelador dessa visdo: “A cara da moda dependera da maturidade deste
consumidor em se reconhecer no espelho como brasileiro e assumir os estilistas locais como sua
imagem. E um processo que atualmente se encontra em fase de ajuste e aproximagio™ (Instituto das
Indistrias Criativas, 2011, p. 41). Como podemos perceber, 0 mercado interno ndo é considerado

um privilégio dos criadores locais.
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cotidiana. Assim, sobre o eixo “produ¢do”, em laranja, estaria o trabalho do criador
de moda: o grafico ilustra a mencionada visdo deste profissional como um
agregador de valor sobre o produto téxtil e/ou confeccionado. Assim, ele ndo est4
vinculado aquelas industrias, mas presta um servico a elas, trazendo prestigio aquilo
que ela produz. Menciona-se algumas vezes no documento a importancia de todas
as empresas do setor aproximarem os designers de seu processo produtivo com o
fim de aumentar o valor dos produtos. Por outro lado, traz ainda uma prévia das
acOes esperadas do Estado: criacdo de um ambiente institucional favoravel por meio
de leis, regulamentos e politicas publicas; apoio e investimento na estrutura
produtiva da cadeia criativa de moda e fortalecimento de acGes direcionadas para
0s negocios dos produtos de moda, sejam eles ao nivel de mercado interno ou

externo.

| AMBIENTE INSTITUCIONAL / PAPEL DO ESTADO |‘
| LEIS, REGULAMENTOS, POLITICAS GOVERNAMENTAIS |‘

FLUXO FINANCEIRO E DE INFORMACOES

AGREGACAQ DE VALOR

&
capital mercado mercado
humano interno externo
m cultura da escala
moda produtiva
incentivos
publicos
: FLoL e COMERCIALIZACAO
insumo
on line coletivos
equipamentos

tendéncia mercado mercado
design interno externo

DISTRIBUIGAO

CONSUMO

ESTRUTURA PRODUTIVA — PAPEL DO ESTADO
AMBIENTE DE NEGOCIOS - PAPEL DO ESTADO

FLUXO FISICO

_| SERVICOS EQUIPAMENTOS, INSUMOS, MANUTENGAD, |
| SUPRIMENTOS, INFRA-ESTRUTURA E FINANCIAMENTO |

Imagem 25: Esboco da cadeia produtiva da moda. Fonte: Instituto das Industrias Criativas, 2011,
p. 52.

Considerando esses elementos, é tracada no ECMB uma lista de orientacfes
para 0 governo que fundamentaria as politicas publicas para o setor criativo da
moda. Esse conjunto de acGes aparece como um desdobramento das diretrizes

mencionadas no final da ultima sessdo, de maneira que a partir de cada uma dessas
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diretrizes sdo indicados os instrumentos que o Estado deveria por em préatica para
que a moda pudesse se desenvolver como manifestacdo cultural. Como parte da
primeira diretriz sdo tracadas agdes que se voltam especialmente para a questéo da
preservacdo da memoria e do patriménio. O texto informa que as politicas publicas
devem ter como objetivos desenvolver centros que cuidem da memdria da moda,
criando acervos em parceria com instituicbes como o Instituto de Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN) e arrolando pesquisas que documentem a
historia e identidade da moda brasileira. Devem ainda desenvolver meios para
estimular talentos na area, como € o caso de prémios e concursos.

Para a segunda diretriz, sdo elaboradas orientaces que se direcionam para a
formalizacdo de uma estrutura de pessoal especializado dentro das instancias do
governo, especialmente no Ministério da Cultura, mas também nos 6rgéos gestores
de cultura (criacdo de unidades de referéncia para a moda), conferéncias da area e
conselhos sobre politicas culturais. Também interessa promover meios para que a
moda seja inserida no Sistema de Informacdes e Indicadores da Cultura (SNIIC),
que, como mencionado no capitulo quatro, ndo inclui a moda em seus
levantamentos em razao de a referéncia para a analise —a CNAE 2.0 — ndo entender
a mesma como parte das atividades culturais, mas industriais. Fazer parte dos
levantamentos de dados em ambito municipal e estadual também é objetivo inserido
nessa diretriz. Por fim, ter acBes especificas para o setor nos planos de cultura
nacional, estaduais e municipais.

Correlacionadas a terceira diretriz estdo acdes dirigidas a todo o tipo de
fomento que deve vir ndo apenas na forma de apoio financeiro, mas também por
meio de concursos, editais, entre outros e que possam incentivar a atuagdo como
profissional criativo. A formalizacdo de redes que possam conectar os diversos
agentes do campo, sejam elas de carater informal ou formal também ¢é parte dessa
linha. Nesse sentido, ndo apenas é ressaltada a importancia da formacdo de redes
locais sem lagos institucionais — mas que também podem ser estimuladas a se
institucionalizar —, como também associa¢des académicas e empresariais, além da
atuacdo por parte do governo na mediacdo da relagdo entre as diversas instancias
do campo da moda, quais sejam, 0s eixos criativo, empresarial, produtivo,
associativo e institucional que sdo, no texto, mencionados. Associadas a diretriz de

numero quatro estdo ac¢des voltadas para a divulgacao da cultura de moda em nivel
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nacional e internacional, assim como o fomento das trocas culturais, de maneira a
incentivar “a¢des em moda com foco na desterritorializagdo (ou seja, que privilegie
os fluxos e o hibridismo cultural)” (INSTITUTO DAS INDUSTRIAS
CRIATIVAS, 2011, p. 124).

A quinta diretriz é aquela que possui mais agdes relacionadas: nela estdo
listados os procedimentos de formacéo, qualificacdo e pesquisa. As propostas vao
desde a criacdo e incentivo de espacos de pesquisa em moda, como observatdrios
de moda, com o fomento de pesquisa que produzam dados sobre a cadeia, mapeiem
a diversidade e 0s processos sustentaveis, assim como projetos para produtos
inovadores voltados para empresas e profissionais. Financiamento de publicacfes
editoriais e, finalmente, acdes diversas de formacéo e qualificacdo, seja na area de
gestédo e inovacdo, seja no campo dos processos produtivos e de circulacéo dos bens.

Para encerrar, no sexto eixo a atuacdo se direciona para a questdo da
sustentabilidade em um sentido amplo, envolvendo desde o incentivo a processos
sustentaveis ambientalmente presentes em todos os elos da cadeia até o estimulo de
“modelos de desenvolvimento sustentavel, buscando reduzir a desigualdade social
e regional e proteger a diversidade cultural” (Idem, p. 126). Além da questdo
sustentavel, nessa linha encontramos orientac6es voltadas para o fomento da area:

Desenvolver e diversificar mecanismos de financiamento

da Moda

Criar mecanismos de fomento a Moda como Fundos Setoriais,
Linhas de crédito e editais especificos, integrando-os ao

Fundo Nacional de Cultura e outras instancias de financiamento
no Minc

Incentivar e apoiar mecanismos de fomento que
busquem fortalecer a cadeia criativa e produtiva
da moda e seus profissionais

Criar instrumentos para a valorizacdo e fomento de talentos
na area, tais como prémios, concursos e outros

Criar o Fundo Nacional da Moda, prevendo recursos nos orcamentos

Imagem 26: Lista de agdes voltadas para a criacdo de politicas publicas de financiamento para a
moda. Fonte: Idem, p. 126.

E interessante perceber que a terceira acio menciona a “cadeia criativa e
produtiva da moda”: embora ndo haja detalhamento sobre o que é essa cadeia

produtiva neste momento do texto, devemos lembrar que a percepgdo sobre o
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criador de moda insere esse profissional como um agente na area de producéo —
observar a imagem 26 — de modo que podemos imaginar que 0S mecanismos para
fortalecer se dirigem, nesse sentido, para a cadeia produtiva que envolve aqueles
profissionais compreendidos como criadores de moda quando ndo atuando na
industria tradicional.

Além das acOes que se desdobram das diretrizes, ha ainda algumas que foram
pensadas a partir dos resultados das pesquisas realizadas para o desenvolvimento
da publicacdo Economia e Cultura da Moda no Brasil. A criacdo de museus
destinados especificamente para a moda brasileira cuja atencdo se volte para a
preservacdo da diversidade das producdes locais, além das técnicas manuais
relacionadas, € uma delas. Também aparece como orientacdo para 0 governo a
concepgdo de uma agéncia reguladora que esteja atenta a promocao da inddstria da
moda que, devemos recordar, ndo é a mesma que a industria de vestuario, o que
pode ser percebida no trecho abaixo citado pela énfase fornecida as atividades

relacionadas a criagdo:

Criar uma agéncia reguladora nos moldes da ANCINE [Agéncia Nacional de
Cinema] que possa executar uma politica ou programa nacional de fomento a moda,
regular as atividades de fomento e prote¢cdo a industria da moda, apoiar novos
criadores, criar plataformas para divulgacdo das criacGes, apoiar a divulgacdo de
estilistas no mercado internacional, entre outras frentes de atuacdo (Idem, p. 124 —
grifos nossos).

E conferido especial destaque & questdo da pesquisa entre esse grupo de acdes
extras. Assim, ressalta-se mais uma vez a questdo da criacdo de um Observatorio
de Moda para o levantamento de dados e informacGes; bolsas de estudo para
pesquisas académicas; editais e programas de apoio a pesquisa; pesquisa voltada
para o registro de técnicas de confec¢éo tradicionais; pesquisa direcionada para 0s
tracos culturais com mais potencial de mercado; pesquisa de novos insumos e
produtos; pesquisa na area de ergonomia do vestuario. Como é possivel perceber, o
levantamento realizado no ECMB viu, naquilo que se refere a cultura de moda, uma
demanda grande direcionada aos diferentes tipos de investigacdo sobre o tema da
cadeia criativa de moda. Podemos imaginar que, diante de um campo que deseja se
afirmar, a producédo de dados e demais informagdes, sejam elas académicas ou néo,
é também um modo de se institucionalizar e garantir, assim, um lugar para o setor
como produtor de conhecimento. Também aparecem como indicacdes para o

governo a questdo da qualificagdo de artesdos, “promovendo momentos de troca
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com estilistas e criadores de outras localidades e com outros referenciais” e apoio
“nos pontos frageis da cadeia produtiva da moda” (Idem, p. 125). Este Gltimo ponto
vem reforcar a impressdo que se tem em grande parte do documento e que se
relaciona ao lugar central que se fornece ao criador de moda, pois como “pontos
frageis da cadeia” destaca-se a dificuldade dos criadores em se inserir no mercado
e em manter seus empreendimentos, ou seja, “em consolidar marca, em manter
lojas, formar clientela” (Idem, Ibidem). A impresséo que se tem é que, embora se
afirme existir uma dependéncia da cadeia criativa da moda das industrias de téxtil
e de vestuario, o foco de todo esse projeto criativo esta direcionado a um grupo
muito pequeno de produtores e aqueles profissionais artesdos que sdo também
percebidos como criativos, ainda que precisem, contudo, ser qualificados e seu
trabalho preservado.

Podemos remeter essa importancia que se credita aos criadores ndo apenas
aquela nocgdo de génio discutida por Norbert Elias quando analisa o trabalho de
Mozart, mas também e especialmente a percepcao, avaliada por Becker (2010) e ja
mencionada nesta tese, de que o trabalho do individuo artista — a pessoa criativa —
é a parte central de todo o processo produtivo, aquela sem a qual ndo haveria o
artefato de arte. Como ressalta ainda Bourdieu (2008), essa crenga no criador é
também a crenca na capacidade do criador de transubstanciar para os objetos que
desenvolve sua aura especial, suas qualidades Unicas. Em realidade, essa parece ser
a convicgdo da ministra Marta Suplicy quando aplica tamanho esfor¢o em divulgar
alguns estilistas brasileiros, como veremos mais a frente, em eventos internacionais.
Contudo, como indica Bergamo (2007), ndo esta no estilista ou criador de moda o
epicentro de toda a industria de moda: o que se deseja divulgar, com esse destaque
que se atribui a essa figura, € uma hierarquia estabelecida e a visdo de mundo que
ela suporta. Nao deixa de ser possivel questionar, desse modo, se muito do que se
apresenta na pesquisa — e do que se tem realizado até 0 momento pelo governo na
area de moda, como ainda sera discutido — ndo acaba por dar suporte a determinada

hierarquia e visdo de mundo das elites.

A questdo do financiamento para o produto de moda criativa também surge
em diversos momentos. Envolvem desde a inser¢cdo da moda no Programa BNDES
para o Desenvolvimento da Economia da Cultura até a criacdo de lei de incentivo

fiscal voltada especificamente para o setor (Imagem 27).
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Incorporacio afirmativa da moda no Programa BNDES
para o Desenvolvimento da Economia da Cultura — BNDES
Procult {(modalidades: Financiamento; Renda variavel;
Nio reembolsavel)

Criar um programa de incentivos fiscais amplo: estruturacao
da cadeia produtiva e ampliacdo do nivel de produto (moda
brasileira) disponivel (investimento em infra-estrutura produtiva
- maquinas, estogue, equipamentos - e apoio ao aumento

da oferta de produto “moda” em relacéo ao téxtil)

Operar em termos de legislagcdo em dois niveis: investimento
privado por rentncia fiscal e fundos de subvencio direta.

Criar lei especifica de incentivo fiscal para a moda ou incluséo
da moda nas leis existentes de incentivo fiscal 4 cultura

Criar editais e programas de apoios para projetos
criativos em moda

Programa Cultura Viva — Editais para novos
Pontos de Cultura ligados a4 moda

Incentivar o crédito privado pré-inovacao

Imagem 27: OrientacGes para as politicas publicas na area de fomento. Fonte: Instituto das
Industrias Criativas, 2011, p. 126.

Ha ainda longa lista referente ao financiamento e apoio de empreendedores
criativos de moda: espagos nos quais 0s empreendedores possam ocupar com suas
empresas, capacitacdo em gestdo, isencdo de tributos, linhas de financiamento,
assessoria técnica, incubadoras e prémios sdo alguns dos incentivos que aparecem
como sugestdes para o governo. Seguindo o modelo iniciado no Reino Unido, o
estimulo para o desenvolvimento na economia criativa claramente se volta para a
iniciativa privada, adquirindo mais e mais as caracteristicas de uma economia
liberal. Entretanto, é importante acentuar que no Brasil — e esta é uma caracteristica
do proprio padrdo neodesenvolvimentista do Partido dos Trabalhadores que se op6e
a um tipo de economia sem intervencdo estatal — esses negocios sdo sempre

construidos com algum tipo de apoio do Estado.

Politicas que incentivem o turismo cultural e criativo e de ocupacdo urbana
por meio de eventos, além do incentivo para revitalizacdo de areas degradadas
também estdo no horizonte dos autores do documento. Por fim, sdo tracadas acoes
diretamente voltadas para o crescimento da cadeia produtiva da moda. Esses

apontamentos estdo divididos em trés elos: producdo, distribuicdo e consumo,
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sendo que para cada um deles ha diretrizes especificas. Podemos perceber nesses
grupos de orientacGes uma maior atencdo a industria de produtos de vestuario como
um todo, uma vez que as indicagdes se voltam para a cadeia criativa, mas também
para o conjunto da industria tradicional de téxtil e vestuario, ja que sdo mencionadas
a protecdo das confeccdes locais contra os produtos chineses e a facilitacdo para a
importacdo de maquinario adequado. Contudo, ainda que esses itens sejam citados,
ndo devemos esquecer que esse tipo de melhoria também beneficia diretamente o
nacleo criativo — e ndo indiretamente ou de maneira relacional —, j& que o
estabelecimento de confeccBes proprias para os criadores pode ser de interesse do
grupo.

Entre as recomendacdes para a cadeia produtiva de moda, estd ainda um
elemento que aparece diluido em outros momentos do texto: a ideia de que se deve
incentivar toda empresa da industria do vestuario a “incorporar a moda (criagdo)
nas plantas produtivas”. O argumento dos autores da pesquisa para sugerir essa
entrada dos criadores se pauta no fato de que as empresas agregariam valor
financeiro aos seus produtos ao incluir uma assinatura (valor simbolico) nos
mesmos, desenvolvendo de modo padronizado esses bens assinados e reduzindo
ainda custos de transformacéo posterior das pecas. Mais uma vez, assistimos aquela
crenca no efeito de transubstanciacdo das caracteristicas Unicas desses criadores
para suas criagdes e, a0 mesmo tempo, a manutencdo de uma visdo de mundo que
considera a intervencdo desses profissionais sobre os produtos como superior as
alteracdes realizadas por outros trabalhadores. Vale retomar a discussdo de
Bergamo (2007) que ressalta ser percepcao corrente aquela de que os estilistas e
designers consagrados sdo 0s Unicos criadores legitimados a divulgar a visdo de
mundo das elites em suas producdes. Eles teriam essa capacidade de interpretar
todos os acontecimentos do mundo, transformando-os em um tema de colecédo e
desenvolvendo produtos de acordo com esse olhar. Considerando essa capacidade
designada, a pesquisa Economia e Cultura da Moda no Brasil incentiva o governo
a divulgar entre as empresas essa percepcao e a instruir que elas insiram a etapa
criativa em sua producéo, afirmando que essa habilidade aumentaria o valor de
venda dos produtos desenvolvidos a partir de entdo. Nesse sentido, compreende-se
outra orientacdo presente na publicacdo que solicita ao poder publico que construa

politicas “que afirmem o design como expressdao simbolica genuina, com poder de
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mercado e sustentabilidade” (INSTITUTO DAS INDUSTRIAS CRIATIVAS,
2011, p. 127): podemos, assim, afirmar que, em grande medida, a cultura de moda
que se deseja criar a partir da publicagdo dos resultados da pesquisa esta relacionada
a disseminacdo da crenca na genialidade de alguns produtores e em sua capacidade
de incorporar essas qualidades simbdlicas nos objetos que desenvolve. Para o elo
producdo sdo lembradas ainda a questdo do maquinario, ndo apenas a facilitacdo de
importacdo, mas também o incentivo a producgdo interna de maquinas. Ademais,
garantia de crédito para financiar compras de eventuais insumos e materiais
importados que sejam demandados na producao e, mais uma vez, incentivo para 0s
empreendedores via Sistema S.

No elo distribuicdo/comercializacdo, a maior parte das agdes recomendadas
(quatro de seis) esta voltada para a questdo do estimulo a exportacdo, o que também
pode ser parte de um alinhamento com a estratégica politica do governo
neodesenvolvimentista que tem no comércio exterior um de seus pilares de trocas
econdmicas, como também veremos com mais detalhes adiante. Além da
exportacdo, criagdo de mais feiras e exposicBes comerciais regulares na area de
téxtil e moda e, por fim, a “identificagdo de um padrao (ou padrdes) brasileiro para
facilitar compras online e exportagdes”, o que remete mais uma vez a uma marca
Brasil e, conjuntamente, a uma referéncia de qualidade que garanta ao consumidor
uma garantia sobre o bem consumido: uma chancela publica para os produtos,
enfim.

Para encerrar, o elo de consumo reforca alguns dos elementos ja trazidos em
outras partes do texto. Assim, além da protecdo contra a invasao dos produtos e da
producdo chinesa, estimular a criacdo de pecas assinadas para serem desenvolvidas
industrialmente e divulgar a importancia desse tipo de préatica, aproximar 0s
criadores das grandes lojas de departamento e criar uma cultura de consumo da
moda produzida no Brasil: este ltimo elemento, que também j& foi mencionado, é
percebido como um problema do consumidor brasileiro que ndo teria uma
identificacdo com o produto nacional, cabendo ao governo, desse modo,
desenvolver essa percepcdo nos consumidores, uma espécie de nacionalismo
mercadoldgico ou reserva de mercado para os produtos nacionais. Contudo, como
foi brevemente discutido no capitulo dois, ha uma dificuldade mais profunda e
historica relacionada a prépria formagdo como nacdo do Brasil, especialmente da
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parte das elites que, como demonstrou Schwarz (1987), ainda buscaria, de algum
modo, negar sua relacdo com o produto local em razdo de um atraso que ela mesma
atribui ao pais.

O documento é encerrado com uma série de anexos que apresentam mais
dados sobre a cadeia produtiva, acOes ja realizadas e outros indicadores.
Acreditamos ser interessante, antes de analisarmos algumas das agdes de governo
recentes, abordar um exemplo de utilizacdo das nocdes acerca da economia criativa
por agentes do campo da moda, a fim de discutir como 0s conceitos a respeito da
economia criativa tém sido administrados na pratica. Trataremos do trabalho de
Jum Nakao, um dos principais defensores de que nédo ha, entre os brasileiros, uma
identificagdo com a cultura nacional, em geral, e com a cultura de moda, em
particular.

6.3.1.
Um manifesto moderno: Jum Nakao e a “redescoberta” do Nordeste
brasileiro

Tomaremos uma iniciativa empreendida por um Nakao, juntamente com uma
das escolas de moda do pais, realizada ap6s a publicacdo da pesquisa Economia e
Cultura da Moda no Brasil e a associacdo da moda com a economia criativa. A
proposta encontra-se diretamente inserida no escopo das acdes idealizadas para a
terceira diretriz (fomento), uma vez que foi executado um projeto em que se
incentivou a reflexdo criativa dos estilistas locais sobre o Nordeste brasileiro. No
ano de 2012, durante o Dragdo Fashion Brasil, principal evento de moda da regido
Nordeste, um Reality Project intitulado “A Hora do Brasil” foi desenvolvido com
a coordenacéo do estilista Jum Nakao, um dos criadores mais reconhecidos pelo
campo em razdo de uma Unica atuagdo ocorrida em 2004 e que merece ser relatada
aqui, a fim de que possa ficar bastante evidente sua importancia para o setor nesse
momento em que a moda busca entender-se como area criativa.

Durante o S&o Paulo Fashion Week de 2004, o estilista Jum Nakao apresentou
um desfile-performance denominado “A costura do invisivel”. Nesse trabalho, o
designer trouxe para a passarela modelos vestidas com roupas fabricadas com papel
vegetal. Algumas das pecas tinham sido cortadas a laser, o que produziu detalhes
de efeito rendado, resultando em um produto bastante delicado e Unico, uma vez

que cada peca foi produzida sem réplicas. Ap0s encantar o publico com suas pecas,
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as modelos entraram em sequéncia na passarela e iniciaram uma performance que
entrou para a histéria da moda brasileira: as roupas de papel foram totalmente

destruidas pelas jovens, que as rasgaram ao vivo, na frente dos espectadores.

Acesso em 21 jan. 2014.

O desfile-performance recebeu atengdo de praticamente toda midia de moda,
rendendo ainda um livro e um DVD e posicionando Jum Nakao entre os produtores
mais conhecidos do campo, tendo recebido, posteriormente, o prémio de “Desfile
da década” do proprio Sdo Paulo Fashion Week. O mais interessante é que o
designer ndo desfila mais suas cole¢des no evento e ndo possui uma grife propria
de roupas ou trabalha como estilista em uma marca especifica: ainda que possua
uma atuacdo bastante intensa em diversos eventos no mundo do design e da arte,
sendo convidado para uma série de exposi¢cdes e eventos na area, ndo podemos
afirmar que ele é um profissional centralmente da industria da moda brasileira, j&
atuando, especialmente, como um produtor criativo.

A partir dessas informac0es, partiremos para a analise do trabalho realizado
durante o Dragdo Fashion Brasil de 2012. Foi langado um edital cujo projeto era de
idealizacdo e curadoria de Jum Nakao, sendo a instituicdo realizadora o Servico
Nacional de Aprendizagem Comercial - SENAC, em parceria com o préprio evento
Dragdo Fashion. N&o foram utilizados, desse modo, recursos publicos, embora a
referida semana de moda seja apoiada e patrocinada pela prefeitura de Fortaleza e

pelo governo do Ceard, além de atualmente captar recursos via Lei Rouanet do
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Ministério da Cultural®. A proposta — que estd inserida no projeto Industria
Criativa — “parte de um enunciado simples e desafiador [...] que propde a inovacéao
e apropriagdo das tradi¢des da moda brasileira nordestina”. O que se revela bastante
simples, a principio, demonstra-se extremamente instigante quando lido com mais
atencao: o “enunciado simples e desafiador” ¢ denominado de “Breve Manifesto
pela Redescoberta do Paraiso Brasileiro”. Na sequéncia do edital, a redescoberta do
Brasil é colocada como um desafio para os profissionais da area da Moda, sendo
que o concurso é percebido como um esfor¢co dos proponentes de assumir sua
“responsabilidade social de informar, conscientizar, profissionalizar e democratizar
0 acesso a cultura”. Assim, essa visita as tradicGes nordestinas é diretamente
associada com um esforco de aproximar os brasileiros da cultura nordestina por
meio dos produtos de moda, assim como incentivar e promover os agentes locais,
ja que o concurso foi reservado aos produtores da regido Nordeste.

E relevante, de inicio, discutir o modo como é realizada a abordagem sobre a
cultura local. A mesma, como visto, deve ser apropriada e renovada, algo que,
aparentemente, ndo pode ser feito pelos produtores tradicionais, uma vez que sao
selecionados estilistas para o projeto, aqueles portadores da capacidade de “ler” a
sociedade, como indica Bergamo (2007), reinterpretando-a de acordo com a visao
de mundo autorizada. Sua producéo é responsavel por divulgar a cultura local e,
podemos inferir, valorizé-la. Assim, aos criadores envolvidos cabe o papel de
qualificar um bem por meio da intervencdo criativa. A percepcdo trazida esta
bastante alinhada aquela presente na pesquisa Economia e Cultura da Moda no
Brasil e com a visao de criador que, em alguma medida, desqualifica um trabalho
regional ja realizado.

Devemos, no entanto, nos ater mais atentamente ao texto que se apresenta
como manifesto. O mesmo € bastante curto e possui apenas treze linhas (no formato
apresentado dentro do edital), mas merece atengéo, pois, como ressalta Bourdieu
(2005), manifestos, assim como 0s proprios objetos artisticos, sdo tomadas de

posicao que estdo relacionadas a posicdes especificas desses agentes em um campo.

102 Ainda que ndo tenhamos encontrado informagOes precisas sobre quando se iniciou a
captacdo de recursos via Lei de Incentivo a Cultura por parte das semanas de moda, podemos afirmar

gue as primeiras edi¢des dos eventos ndo possuiam esse tipo de apoio.
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Um manifesto, dessa maneira, é revelador do lugar desse agente no campo, assim

como demonstra sua acao nessa luta. Como acentua:

O campo é uma rede de relagdes objetivas (de dominacdo ou de subordinacao, de
complementaridade ou de antagonismo etc.) entre posicdes — por exemplo, a que
corresponde a um género como o romance ou a uma subcategoria tal como o romance
mundano [...]. Cada posicgao € objetivamente definida por sua relacéo objetiva com
as outras posi¢des ou, em outros termos, pelo sistema das propriedades pertinentes,
isto é, eficientes, que permitem situa-la com relacéo a todas as outras na estrutura da
distribuicdo global das propriedades. Todas as posi¢cdes dependem, em sua propria
existéncia e nas determinacfes que impdem aos seus ocupantes de sua situacao atual
e potencial na estrutura do campo, ou seja, na estrutura da distribuicdo das espécies
de capital (ou de poder) cuja posse comanda a obtencdo de lucros especificos (como
0 prestigio literario) postos em jogo no campo. As diferentes posicdes (que, em um
universo pouco institucionalizado quanto o campo literario ou artistico, ndo se
deixam apreender sendo através das propriedades de seus ocupantes) correspondem
tomadas de posicdo homologas, obras literarias ou artisticas evidentemente, mas
também atos e discursos politicos, manifestos ou polémicas etc. (BOURDIEU, 2005,
p. 261/2).

Utilizando essa tomada de posicéo, os criadores selecionados para participar
do desenvolvimento da colecdo em tempo real deveriam ler o texto para, a partir
dele, idealizar e confeccionar as pecas do vestuario em cinco dias — a criacao
ocorreu aberta aos olhares do publico do evento e foram objeto de filmagens para
um Reality Project, como foi denominado: os resultados foram exibidos em um
desfile ao final do Dragdo Fashion. A seguir, analisaremos o0 conteddo do

manifesto, mas antes, para efeitos de conhecimento do leitor, vamos reproduzi-lo:

Redescoberta do Paraiso Brasileiro

Da cobica ao cobicado.

Ao inveés das pontas dos pés (espiando pela fresta 0 mundo), o salto que nos
torna invejaveis.

Paradigmas alterados: o simples e ndo o simplério.

Nosso lugar (in)comum, onde o luxo do consumo sacia a sede em nossa
esséncia.

Nosso espléndido berco, onde é confeccionado o nosso maior patriménio para
0 agora: a consciéncia do novo estilo brasileiro.

N&o se trata, aqui, da estética high and low, convivéncia do sofisticado e
simples, onde a presenca do low é concessdo. Nao se trata de inserir-se apenas pelo

viés do politicamente correto ou sustentavel.
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Muito pelo contréario: trata-se de uma revelacdo através do caminho inverso,
a redescoberta do Brasil pelos Brasileiros para o Mundo,
Agora, 0 paraiso moderno é outro. E é aqui!

N&o é preciso retomar os manifestos modernistas para perceber semelhancas
nos elementos do discurso, ainda que em termos de forma e profundidade eles sejam
diametralmente diferentes. Assim como aqueles, é possivel notar um esforco de se
exaltar a cultura nacional por meio de uma mudanca de perspectiva, ou melhor, da
percepcdo que se tem sobre o pais. E mais, essa mudanca de perspectiva ndo deve
ser realizada por um olhar estrangeiro, mas pelos préprios brasileiros que devem,
dessa vez, se canibalizar por meio da redescoberta.

A busca por uma exaltacdo das qualidades do Brasil encontra-se desde a
primeira frase: ao invés de cobicar, de ansiar ser uma espécie de outro —
provavelmente aquele estrangeiro —, a redescoberta do Brasil envolve se tornar alvo
da cobica desse ente distinto. Percebe-se um esforco, dessa maneira, de valorizar o
trabalho desses criadores selecionados e da cultura brasileira, como decorréncia. A
relagdo proposta no texto ndo é mais aquela de observadores que sempre se
encontraram “espiando pela fresta do mundo”, pois o objetivo ¢ alterar a posicao
desses agentes que agora querem modificar um paradigma.

Para além de uma mudanca de padrdes, no entanto, os participantes sdo
convidados a buscar uma nova consciéncia: a clareza sobre um novo estilo
brasileiro, ou seja, algo que iria além do tradicional. Esse estilo, que ndo aceita
concessdes, deseja ser autbnomo: ndo quer aparecer como o protagonista do espaco
doado pelo Eixo Norte — a percepcdo estereotipada — como parece ser o caso de se
ter o direito a se destacar por ser “politicamente correto” e “sustentavel”. O discurso
demonstra um desejo em tracar o proprio caminho e passar a conceber aquilo que
se quer que o outro entenda sobre o Brasil, alterando uma relacdo que parece ter
sempre tido 0 mesmo caminho, qual seja, o do colonizador que determina o que é
o colonizado (MEMMI, 2007). Em entrevista sobre o projeto ao jornal Diario do
Nordeste, Jum Nakao afirma essa percepcdo da necessidade de se alterar a visao
sobre si a fim de se tornar aquele ao qual ndo se deseja mais submeter-se, ou seja,

0s paises de primeiro mundo:



DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1113330/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1113330/CA

6. A guestdo da moda no Brasil e as tomadas de posi¢cdo em contextos... 295

A forma e o processo como todo esse saber (do artesanato, da cultura local) até hoje
vinha sendo trabalhado era quase que condicionado para um ponto de referéncia
estatico. Dentro das prdprias defini¢des de folclérico em uma escala de menor valor.
[...] Enguanto nds congelarmos a nossa cultura como retrato estatico, quase
estereotipado como um quadro de terceiro mundo, jamais seremos primeiro mundo.
Precisamos dar um novo valor ao antigo saber (NAKAO, 2012).

Pelo trecho podemos perceber bastante presente a discussdo realizada no
capitulo dois sobre a moda como uma exclusividade dos paises euro-americanos,
em oposicdo ao lugar relegado as nacGes periféricas, percebidas como locais sem
historia e estatisticas. O desejo de se tornar primeiro mundo surge, assim, por meio
dessa busca por ser também um referencial de moderno, tornando-se a fonte
produtora de suas proprias formulagdes. Ao final do texto, o autor acentua que “o
paraiso moderno ¢ outro. E ¢ aqui!”, revelando que 0 centro difusor de conceitos
atuais — mesmo que esteja voltado para a busca em se explorar as tradi¢fes da moda
brasileira nordestina — ndo € mais apenas a metropole, mas a antiga coldnia que ndo
mais aceita o papel de reprodutora, uma vez que, agora, ela quer ser a criadora
daquilo que a define. A pergunta que podemos colocar é de que maneira se
configura esse espaco para essa sociedade que nao mais anseia ser apenas produtora
de manufaturas e commodities agricolas, mas de conhecimento e saberes
inovadores e criativos, especialmente quando consideramos a area da moda que
desde o Império — e mesmo antes — caracterizou-se pela copia dos padrfes europeus
de vestuario (FREYRE, 2006).

Essa aparente virada poés-colonial que nega o estrangeiro em nome da
autonomia e da autenticidade do olhar do criador local, no entanto, néo é inédita.
Como ressalta Reinheimer (2007), Di Cavalcanti ja apontava essa caracteristica —
certa pureza do olhar ndo influenciado pela influéncia europeia — como uma
qgualidade que o diferenciava da maior parte dos artistas que lhe eram
contemporaneos. Assistimos a uma retomada dos padrdes modernistas de
concepcao da producdo brasileira: seja na busca pela tradi¢do da cultura nacional,
seja no esforco de produzir um proprio sentido de si, a economia criativa aparece,
pelo que podemos avaliar do edital, como o elo que vai permitir a elaboragéo desse
olhar diferenciado para o pais. A aproximacéo com o diverso da cultura sera o motor
da mudanca criativa que se quer estabelecer, alteracdo esta que € mediada pelo olhar
do estilista/artista (BERGAMO, 2007).
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Imagem 29: Desfile com os resultados do Reality Projeto e parte da exposicao realizada com as
pecas criadas. Fonte: Colagem desenvolvida pela autora a partir de imagens de divulgacéo do
Google.

Assim, percebe-se a construc¢do de um discurso que promove essas qualidades
nacionais e, mais, vende um Brasil produtor de conceitos sobre si e que,
aparentemente, s6 podem ser produzidos a partir desse lugar. Os envolvidos — néo

apenas os estilistas que se inscreveram no projeto, mas artesdos locais convidados
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e profissionais que ja possuiam algum reconhecimento, como definiu o préprio Jum
Nakao, e que seriam portadores daquilo que ele denomina saber — desenvolveram
todas as fases do processo, da concepcgdo a confec¢do das pecas. Na entrevista,
Nakao busca acentuar esse aspecto do todo da producéo, ressaltando que o objetivo
do projeto é sair da teoria e ir para a pratica.

O estilista destaca ainda que, no contexto da inddstria criativa — termo
utilizado por ele —, o valor dos itens produzidos ndo esta na materialidade dos
objetos que adquiririam sua grandeza da “exceléncia da capacidade humana ali
materializada” (NAKAOQO, 2012). Para ele, 0 elemento mais importante do projeto é
0 uso da criatividade. Ocorre mesmo, assim como na pesquisa Economia e Cultura
da Moda no Brasil, um esforco de reconhecer no conhecimento dos produtores
legitimados o elemento agregador de valor simbdlico aos objetos, o saber

mencionado acima.

Esse saber constitui algo fundamental porque é a partir dessa aplicacéo do saber que
nos transformamos algo que néo tinha valor algum. Nesse projeto, elegemos gquatro
tipologias de raizes: o cordel, as cestarias, as rendas e todas as suas expressoes (bilro,
fil¢, renascenca...) e a manipulacdo do couro. Reelaborando tudo isso, pois, da forma
como ja foi vista, ndo emociona mais. O importante ndo é a matéria, e sim a
capacidade e a humanidade que existe em cada um (NAKAO, 2012 — grifos nossos).

A fala de Nakao permite algumas reflexdes: considerando a discussao
apresentada em capitulos anteriores sobre a nocdo de criatividade como
conhecimento coletivo acumulado e utilizado na pratica (trabalho) para
ressignificar o mundo, podemos entender que a énfase fornecida pelo estilista ao
saber dos envolvidos se aproxima da nocao de criatividade que apresentamos, uma
vez que a matéria do objeto ndo foi considerada elemento fundamental para a
valorizacdo do bem — que, assim, ndo se configuraria como mercadoria —, mas a
capacidade humana materializada na producéo do item. E por essa razdo que afirma
ainda que por meio da roupa a equipe mostraria a sua relacdo com a cultura e 0s
ambientes em que estdo inseridos (interacdo). Ainda que esse saber apareca sem
uma defini¢do precisa no discurso, ele ndo é apresentado como algo exclusivo de
nenhum dos produtores, sendo atribuido tanto aos profissionais ja consagrados
como aos artesdos locais, seguindo também a perspectiva da pesquisa Economia e
Cultura a Moda no Brasil. Ocorre que, mais uma vez, assistimos a exaltacdo de
produtores legitimados como os portadores de qualidades capazes de renovar uma

tradicdo cultural por meio da criatividade, o “novo” nome cunhado para a
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genialidade. Os elementos da cultura demandam uma intervencéo criativa a fim de
serem considerados passiveis de consumo, 0 que revela uma apropriacao similar
aquela realizada por produtores do Eixo Norte sobre as culturas do Sul. Assim, 0s
processos em torno da inddstria criativa se configuram por meio da aplicacdo da
genialidade desses agentes autorizados a intervir criativamente nesses elementos da
cultura popular e torna-los objetos de design.

Vale destacar, por fim, que os objetos do vestuario produzidos durante o
projeto ndo foram feitos com o fim de serem comercializados — as pegas néo sao
para uso cotidiano — e que, apos serem desfilados, se tornaram parte de uma
exposicdo na edicdo seguinte do evento e em outros espacos: concluiu-se, dessa
maneira, um projeto de moda dentro da economia criativa. Essa iniciativa, anterior
a criacdo da Secretaria de Economia Criativa, esta alinhada ndo apenas a publicacdo
Economia e Cultura da Moda no Brasil e aos demais documentos que discutem a
economia criativa, mas também ao discurso que foi evidenciado em momentos
posteriores por agentes do campo da politica sobre a moda inserida na economia

criativa.

6.4.PosicBes governamentais: agentes do campo politico na
reconfiguracdo da percepcado sobre a moda no pais

Em entrevista concedida em junho de 2013 a Comissao de Cultura da Camara
dos Deputados, com duracéo de cerca de dois minutos e publicada no formato de
um video na pagina do YouTube (LEITAO, 2013), a ex-secretaria de Economia
Criativa Claudia Sousa Leitdo menciona as principais acdes que o Estado brasileiro
deve acionar a fim de facilitar o desenvolvimento da cadeia criativa da moda no
pais. No video, a secretéria indica que a Moda é fundamental para a Economia
Criativa brasileira indicando uma perspectiva de dez anos para que a mesma possa
se tornar uma referéncia mundial no setor e ressaltando que as politicas publicas
sdo fundamentais para que haja um reconhecimento interno e externo da mesma.
Claudia Leitdo relaciona quatro desafios que precisam ser respondidos com o fim

de que o desenvolvimento da cadeia produtiva da moda esteja garantido. S&o eles:

1. Pesquisa: mapeamento das vocagdes da moda brasileira,
indicando as figuras centrais do setor na cadeia produtiva e nos arranjos

produtivos locais;
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2. Formacdo/qualificacdo: mapeamento dos cursos e da
formacéo dos alunos, com énfase na formacéo ndo apenas de estilistas, mas
de técnicos e demais profissionais;

3. Fomento: linhas de investimentos para 0s pequenos
empreendedores, valorizacdo dos produtores locais e fortalecimento do
mercado interno;

4. Legislacdo: criacdo dos marcos legais que vdo balizar as
politicas para a economia da Moda no Brasil, com foco na criagdo, producao
e, especialmente, distribuicdo (comercializacdo, exportacdo e difusdo) de

produtos.

Dois eixos merecem especial destaque: o terceiro e o quarto. Ao discutir o
fomento, a secretaria associa o fortalecimento do mercado interno as politicas
publicas, indicando que € necessario valorizar o produtor local, injetando
“autoestima”. Dessa maneira, o papel do governo como agente dessa valorizacdo é
central, aparecendo como um responsavel por permitir uma modificacdo no modo
como essa Moda brasileira se entende e como passaré a se perceber desse momento
em diante. Ademais, o mercado interno deveria, a partir daquele ponto, se impor,
de maneira que os consumidores brasileiros reduzissem seu consumo induzido,
como ela denomina, de “moda estrangeira, moda estadunidense, moda asiatica,
moda europeia” e passassem a apreciar “uma moda amazodnica, uma moda do
serrado, uma moda nordestina”, que caracterizam a diversidade cultural brasileira.
O discurso muito se assemelha aquele apresentado por Jum Nakao sobre uma
mudanga de visao sobre a cultura local e a producdo de artefatos que apresentassem
uma percepgéo diferenciada sobre o Brasil.

No que se refere a criacdo dos marcos legais, a énfase se volta para o comércio
exterior, e a secretaria destaca especialmente a promocdo internacional de uma
“marca Brasil”, o soft power (poder de influéncia) do pais, como indica, o0 que
alinha seu discurso aquele do governo cujo projeto internacionalista, como ja foi
mencionado, € um dos pilares do desenvolvimento. Segundo Claudia Leitdo, a

moda brasileira ndo teria, até aquele momento, espaco garantido e apoio para se
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promover fora do Brasil*?®, Caberia ao governo, dessa maneira, criar meios para
que o setor pudesse se destacar no mercado exterior por meio do desenvolvimento
e promog&o dessas caracteristicas criativas proprias da sociedade brasileira.

Esse mesmo discurso sobre a “marca Brasil” ¢ o soft power foi apresentado
alguns meses depois pela entdo ministra da Cultura, Marta Suplicy. No més de
agosto de 2013, a ministra chancelou um projeto do estilista Pedro Lourengo que
tinha por objetivo apresentar dois desfiles de “artefatos artisticos” — como estava
denominado no projeto apresentado a comissdo avaliadora — em semanas de moda
de Paris no valor de 2,8 milhdes de reais. Para Suplicy, o objetivo era fomentar a
imagem do Brasil no exterior, uma vez que as pecas desenvolvidas tinham como
referéncia temas da cultura nacional. No dia 22 do mesmo més, a entdo ministra,
em coluna para a Folha de S&o Paulo, destacou que a Copa do Mundo de Futebol
era uma oportunidade unica para o “incremento da imagem” do pais no exterior,
acentuando que editais voltados para o mapeamento das expressdes culturais —entre
elas a moda — seriam incentivados no pais, dando especial atencdo aos pequenos e
médios produtores. A percepcdo de Suplicy aproxima-se daquela apontada por
Bonsiepe (2007, p. 12) quando discute os programas dos governantes latinos
direcionados ao design. Para o autor, uma das maneiras mais comuns de se construir

as acOes para o setor ocorre por meio de

politicas de fomento que utilizan el disefio como motor de nuevos negocios para
activar el comercio, el turismo o propiciar una revalorizacion inmobiliaria de una
zona particular. Estas politicas tienden a limitarse a una tipologia de productos con
bajo contenido tecnoldgico, fijandose primordialmente en factores estético-formales
y orientdndose a la demanda de una capa social reducida.

Como o interesse € melhorar a imagem do pais e promover vendas, volta-se
a atencdo para um tipo de produto que seja esteticamente atraente de um produtor
ja legitimado, dai a concessao da chancela. Ainda que a principio essa perspectiva
ndo seja um problema em si mesmo, uma vez que o investimento no projeto de
produtos para o incremento do valor simbdlico-monetario dos mesmos € parte da
relacdo entre designers e mercado, o projeto de Lourenco para a captacdo de

recursos via Lei Rouanet (lei que fomenta a cultura via isencdo tributaria) néo tinha

103 £ relevante destacar que no momento da publicagio da entrevista, programas como o
Texbrasil — Programa de Internacionalizacdo da Moda Brasileira e 0 SMB — Sistema Moda Brasil ja

estavam em curso.
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sido aprovado pela comissdo avaliadora no ministério — Comissdo Nacional de
Incentivo a Cultura/CNIC em que houve sete votos contra e sete abstengdes — por
duas razdes consideradas fundamentais para a aceitagdo, segundo um dos membros
da comissdo: ndo ficava clara a maneira que o acesso ao desfile seria democratizado
a populacdo e havia duvidas sobre se a exibicdo em um desfile para 300 pessoas
teria uma relacdo custo-beneficio coerente com o valor investido. Contudo, apos
recurso da empresa proponente, a ministra aprovou o projeto, contrariando assim a
decisdo da maioria da comissdo. Para Suplicy, essa era uma oportunidade

fundamental, pois o

Brasil luta hd muito tempo para se introduzir e ter uma imagem forte na moda
internacional. Essa oportunidade tem como consequéncia o incremento das
confeccOes e gera empregos. E € um extraordinario “soft power ” no imaginario de
um Brasil glamouroso e atraente (SUPLICY, 2013a).

Assim, como é possivel perceber por meio do trecho citado, a politica publica
para o setor através da isencdo fiscal é percebida como uma maneira de melhorar a
imagem do pais e, como consequéncia, gerar empregos. Mais uma vez, 0 governo
parece se orientar pelas orientacbes do Relatério de Economia Criativa da
UNCTAD sobre a atuacdo do agente publico no incentivo de suas praticas criativas.
No entanto, as opinides em torno da decisdo ndo convergiram: na mesma matéria,
agentes do proprio campo da moda questionam sobre quem realmente se beneficia
com a chancela, pois acreditam que apenas o estilista e a empresa proponente o
fardo. Por outro lado, a democratizacdo do acesso ao desfile também é debatida,
uma vez que o projeto prevé um publico de apenas 300 pessoas por desfile. Uma
das analistas da CNIC destaca, por sua vez, que, embora o projeto va contribuir para
a cadeia da moda, outros projetos mais baratos e tdo importantes ndo conseguiram
a chancela.

Na mesma semana, contudo, outros dois estilistas consagrados adquiriram o
direito de captar recursos: Ronaldo Fraga, no valor de R$2 milhdes para um desfile
na S&o Paulo Fashion Week, e Alexandre Herchcovitch, para desfiles em S&o Paulo
e em Nova lorque, no valor de 2,6 milhdes'%: as exibicdes foram denominadas, nos

projetos submetidos, de mostras. A contrapartida seria realizada por meio de cursos

104 Também foram chancelados projetos voltados para a edicéo de livros sobre a carreira de

Herchcovitch e para exposic6es de Fraga.
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gratuitos em faculdades de moda, desfiles para um publico ndo apenas de
convidados, doagdes de pecas para 0s acervos de museus da area e exposicoes,
também gratuitas (DINIZ, 2013a). O ano de 2013 foi marcado pelo debate em torno
do financiamento dos estilistas, e, diante da grande repercussao, é interessante nos
determos nesse assunto, trazendo algumas das declaracGes presentes em um dos
principais jornais do pais.

6.4.1.
Midia e politica: algumas observagcfes sobre a repercussao nos
meios de comunicacao

Embora a moda tenha sido reconhecida como manifestacdo cultural ja em
2010, com a publicacdo do Plano Nacional de Cultura, as a¢cdes mais concretas na
busca por meios de promové-la como setor criativo apenas foram iniciadas no ano
de 2012, centralmente ap6s Marta Suplicy assumir o cargo de ministra da Cultura.
Nesse periodo, comecaram a ser veiculadas as primeiras matérias sobre o tema do
financiamento de projetos na area de moda pelo MinC. Abordaremos, nesta secéo,
apenas matérias que foram publicadas no jornal Folha de S&o Paulo, periddico de
grande circulagdo no pais e no qual encontramos mais artigos sobre o tema, entre
eles, aqueles que julgamos mais pertinentes sobre o assunto.

Marta Suplicy assumiu o ministério em meados de 2012: j& nesse periodo, a
capa da llustrada — sec¢éo do jornal que se dedica aos temas sobre cultura — editora
uma matéria denominada “agora ¢ moda”. A noticia vinha comunicar a confirmacéo
de que eventos de moda comporiam o calendario de programacao cultural da Copa
do Mundo no Brasil, realizada no ano de 2014, e acentuava a euforia do setor diante
da confirmagdo de que a moda estava sendo concretamente contemplada pelas
iniciativas do ministério. Ressalta-se que a acdo da ministra tinha como objetivo
“divulgar a produgdo nacional” (DINIZ & WHITEMAN, 2012a) e a expectativa do
setor, com esta confirmacdo, era a de que a¢des menos pontuais voltadas para o
setor — como o caso da exposi¢do de Ronaldo Fraga e o apoio as discussdes na pré-
conferéncia setorial — fossem postas em praticas. Naquele momento, ainda nao
estava claro o modo como a moda seria incorporada aos demais eventos, mas ja se
acentuava que uma relacgéo seria estabelecida entre moda e economia criativa. Na
matéria, se destacava que, como exemplo de projetos que associavam as areas,

estariam atividades como as parcerias de designers consagrados e cooperativas de
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artesanato e a utilizacdo de matérias-primas sustentaveis. Iniciava-se, com a
reportagem, uma discussao que até aquele momento ainda era muito difusa, mas ja
nesse ponto afirmava-se que a moda precisava ser contemplada pelas politicas
publicas por ser arte — retoma-se uma equiparacao entre a producao cinematogréafica
e a de moda realizada em 2010 por Juca Ferreira, quando o entdo ministro acentuou
que, assim como no cinema, a moda precisava de recursos para a producdo, pos-
producéo e divulgacdo — e que era uma solicitacao dos estilistas serem financiados
via Lei Rouanet, com o argumento de que em paises como a Franca, a Bélgica e o
Japdo esse tipo de apoio do Estado ja teria ocorrido com sucesso. Para Samuel
Cirnansck, um dos estilistas j& consagrados e entrevistados para a matéria,
acompanhado do apoio institucional, deveria haver, da parte do Estado, medidas
educativas, a fim de que a percepgao comum de que os desfiles de moda sdo “um
bando de loucos fazendo festa” fosse substituida pela visdo de que as apresentacdes
séo bens culturais (DINIZ & WHITEMAN, 2012b): mais uma vez, encontramos
entre 0s agentes do campo a percepcdo de que o grande publico ndo compreende a
producdo realizada por esses criadores.

Essa primeira leitura eufdrica sobre a inclusdo da moda nos eventos da Copa
foi sendo substituida por matérias menos positivas com o passar do tempo: nos
primeiros meses de 2013, inicia-se um debate sobre a situacdo da moda no pais, e
0 cenario tragado ndo é dos melhores. Em artigo intitulado “Em crise, moda deve
ser incluida na Lei Rouanet”, titulo que ja fornece indicacGes sobre o tom da
abordagem, é realizada uma distin¢do entre dois tipos de produtores de moda:

Uma nova peca entrara no complicado xadrez da moda brasileira na préxima
temporada de desfiles. Entre grupos endinheirados em ascenséo e criadores de
ateliés em dificuldade financeira, o financiamento publico surge como protagonista
de uma jogada que pode mudar o tabuleiro (DINIZ & WHITEMAN, 2013a — grifos
Nossos).

Naquele periodo estava sendo iniciado um processo na moda brasileira ja
relativamente comum no mercado estrangeiro, qual seja, a compra de importantes
grifes nacionais por grandes grupos corporativos, alguns deles internacionais. Esse
tipo de aquisicdo ja vinha ocorrendo na Europa h& mais de 15 anos, sendo o grupo
de maior destaque o LVMH — Louis Vuitton Moet Henessy —, que atualmente gere
algumas das mais importantes empresas de luxo internacionais € nao apenas no

setor de moda, mas também de bebidas, joias e outros. Alguns exemplos de marcas
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que se encontram sob a coordenacdo do LVMH sdo Fendi, Marc Jacobs, Kenzo,
Givenchy e a propria Louis Vuitton. No Brasil, destacam-se a Inbrands — uma
gestora de marcas, como se denomina — que seguindo o modelo da LHVM ¢
atualmente responsavel por marcas como Ellus, Salinas e Richards, adquiridas em
2011, e a AMC, com Colcci, Forum, Tufi Duek e outras. Ocorre, assim, no pais,
um processo de financeirizacdo das marcas de prét-a-porter de luxo que vendem
seu “nome” para uma corporagdo que as administra e lanca suas préprias acfes no
mercado financeiro: o lucro da Inbrands, por exemplo, chegou a cerca de 20 milhdes
no terceiro trimestre de 2013 (GAZZONI, 2013).

Em oposicdo a esse agente estariam os “criadores de ateliés em dificuldade
financeira”: 0 caso mencionado na matéria é da grife Huis Clos que ja vinha
deixando de desfilar a duas edi¢des do S&o Paulo Fashion Week (SPFW). Segundo
o criador da SPFW, Paulo Borges, a crise € considerada parte de um problema mais
amplo e diagnosticado ja no final dos anos 1990, qual seja, a auséncia de um plano
para o desenvolvimento do setor de moda no pais que naquele momento estava
afetando as marcas de luxo, mas que ja vinha solapando empresas menores ha mais
tempo. No que se refere a saida das marcas dos desfiles, o problema se relaciona ao
fato de os custos para a exibicdo serem muito altos, de modo que alguns produtores
ndo tinham meios de financia-los.

Ocorre que a auséncia de um planejamento para a industria — e ndo apenas a
de moda — é um problema de politica de governo iniciada com a gestdo do PSDB,
problema este associado a financeirizacdo dos mercados e do préprio setor publico,
que passa a financiar'® grandes grupos econdmicos ou a atuar por meio do
mecanismo de renuncia fiscal direcionada para os diferentes setores produtivos. A
crise pode ser mais profunda no ramo da moda diante do fato de sua sistematizacao
como campo ser recente e ter ocorrido paralelamente a prépria crise da inddstria

nacional, de esse setor ndo ter forca politica suficiente para demandar um

105 Sanson (2014, p. 2) em analise sobre a organizagdo do Estado brasileiro contemporaneo
acentua que, atualmente, o Estado tem se dividido em trés papeis: o primeiro deles, denominado
Estado Financiador, “exerce o papel de indutor do crescimento econdmico fortalecendo grupos
privados em setores estratégicos. Por outro, tem-se o ‘Estado investidor’ responsavel pelo
investimento em mega-obras de infraestrutura que se manifesta no Programa de Aceleracdo do
Crescimento — PAC e finalmente, o ‘Estado Social’ como provedor de politicas sociais, sobretudo
de mitigacdo da pobreza”.
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investimento mais bem orientado e da competicdo da producédo chinesa: inclusive
grandes marcas brasileiras produzem parte de suas cole¢des em terras orientais.
Esses fatores conduziram a um desmantelamento do setor produtivo de
confec¢des no pais, o que tem levado a uma queda produtiva que vem sendo
compensada pelos valores baixos que a producdo em paises como a China
proporciona. Mesmo sendo baixos, esses custos demandam uma alta organizacao e
investimento, sendo viavel apenas para as empresas de moda maiores ou
incorporadas por aqueles grandes grupos corporativos. Em pesquisa realizada em
2013 na qual foram levantados dados junto a empresas do setor sobre a utilizacéo
de confecgBes chinesas na fabricacdo de pecas concebidas no pais, Freitas & Santos
(2013) demonstram que o processo de negocia¢do com os chineses é simples e que
eventuais problemas em se produzir no exterior sdo rapidamente resolvidos pelo

confeccionista local.

O desenvolvimento das pegas é feito pelo setor de estilo da empresa [local] e passado
para o fornecedor chinés através de uma ficha técnica detalhada, que contém
medidas, materiais a serem utilizados, acabamentos, aviamentos, desenho técnico,
fotos, enfim a maior quantidade de detalhes possiveis para minimizar possiveis
divergéncias. Além disso, as empresas costumam enviar, junto com a ficha técnica,
uma peca piloto para que o fornecedor chinés se baseie (FREITAS & SANTOS,
2013, p. 25).

Com parte da producdo sendo realizada no exterior, as pequenas e médias
confecgdes nacionais estdo sendo reduzidas. Esse problema do setor confeccionista,
contudo, também estaria se refletindo na contratacéo dos profissionais considerados
criativos e as empresas que ndo se encontram vinculadas aos grandes grupos
corporativos ndo estariam encontrando meios de desenvolver sua producdo: assim
se justificaria a inser¢cdo dessas marcas de “criadores de ateliés” entre oS
beneficiados pelas leis de renuncia fiscal. A matéria da Folha, entretanto, acentua a
dificuldade em se definir os critérios para a escolha dos profissionais a serem
financiados, indicando que os detalhes criativos — sdo mencionados elementos
como 0s croquis, conceito e autenticidade da criagdo — seriam alguns dos elementos
considerados na avaliacdo: destaca-se ainda que, a principio, marcas autorais
vinculadas as grandes corporacdes ndo estariam incluidas. Contudo, é bastante
evidente que a discussao se refere centralmente ao mercado de luxo nacional, aos
produtores que ja desfilam nos grandes eventos de moda, com uma hierarquia sendo

estabelecida entre os produtores vinculados a empresas, como a Inbrands e a AMC,
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e aqueles que ndo sdo, ndo havendo mencgdes no texto aos pequenos e medios
produtores.

A pergunta que se coloca & como lidar com um problema que atinge a
indUstria em geral e a de moda especificamente, uma vez que ndo hé davidas sobre
a necessidade de se ter apoio financeiro nesse setor, mas quando, ainda assim, o
investimento ndo produz o retorno esperado? Aparentemente, angariar recursos de
outro ministério, um que ndo busque essencialmente resultados econdmicos, é a
solucdo: para tal, ressalta-se o valor indireto, as externalidades e os bens de mérito
como justificativa (INSTITUTO DAS INDUSTRIAS CRIATIVAS, 2011) para se
alterar a estratégia de captacdo de recursos.

Além dos acontecimentos que se davam em nivel nacional, acdes locais
ocorriam paralelamente com o fim de se pensar meios de financiar as empresas de
moda: em matéria no més de abril de 2013, acentua-se que a prefeitura do Rio de
Janeiro ja tinha criado um conselho de moda para discutir politicas e o Estado ja
vinha financiando marcas que divulgassem no exterior a cidade. Mas divulgar uma
cidade significa modificar a maneira como se concebe todo o produto de moda,
especialmente quando até os jornalistas especializados acentuam que os desfiles
estdo cada vez mais comerciais (direcionados para a venda). De acordo com
Whiteman (2013), para ser considerada manifestagdo cultural de fato, serd
necessario que a moda incorpore as discussdes relevantes da sociedade como tema
de seus desfiles e, mais, como aponta Crane (2012), desafie as convencbes
tradicionais ou, como define a autora, que a moda se “artifique”, utilizando as
estratégias de vanguarda em seus trabalhos. A finalidade, a principio, ndo é a de
que os estilistas ascendam ao status de artista, mas sim “adquirir uma forma de
capital simbélico que melhore seu estatuto de criador de moda”%® (CRANE, 2012,
p. 248).

Como destaca a autora, a moda nao é entendida como arte pelo fato de possuir
uma relagdo muito forte entre o sistema em que ela esta inserida e a economia de
mercado. Assim, uma peca de vestuario ndo e considerada arte pelo simples fato de

ter sido fabricada. As demais obras de arte, diferentemente, sdo consideradas arte

106 Tradugdo livre para: “mais plutdt d’acquérir une forme de capital symbolique qui améliore

leur statut de créateur de mode”.
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mesmo que elas ndo venham a ser vendidas ou obtenham sucesso e alcancem altos
valores financeiros, pois séo consideradas arte em si mesmas: uma escultura ou um
quadro pintado sdo considerados arte mesmo que ndo entrem no circuito do
mercado das artes. Uma peca de vestudrio, contudo, pode ndo cumprir suas funcdes
basicas de vestir e ndo necessariamente ela vai ser percebida para além de seu
carater utilitario, pois ser arte no € visto como seu fim. E por essa razo que a moda
enfrenta dificuldades em ser tomada como arte e que, para assim ser considerada,
ela demanda que seus produtores utilizem artificios de vanguarda para alcancar algo
proximo a esse estatuto. Podemos imaginar, considerando as reflexdes de Michetti
(2012), que essa melhora de estatuto contribuiria especialmente para a valorizagdo
do profissional entre os consumidores do proprio pais, 0 que também estaria de
acordo com as concepgdes trazidas pela ex-secretaria de economia criativa Claudia
Leitdo.

Nos meses de agosto e setembro de 2013, o debate chegou a seu auge, tendo
sido publicados no jornal cerca de quinze artigos relacionados ao tema do
financiamento de projetos de moda pelo Ministério da Cultura. Criticos e
defensores apresentaram argumentos para explicar sua posicdo, e um dos mais
importantes entre eles foi o texto do filésofo Vladimir Safatle, professor da USP e
autor de uma coluna semanal na Folha. No artigo do dia 27 de agosto de 2013,
Safatle ressalta que o financiamento para estilistas com a justificativa de serem eles
produtores criativos poderia abrir margem para que outros setores, como a
gastronomia e até mesmo a publicidade, pudessem também receber recursos via Lei
Rouanet, o que para ele era um problema resultante da utilizagdo de uma “nogao
demasiado larga ¢ pouco operacional de cultura” (SAFATLE, 2013a). Para o
professor, havia um equivoco na visdo de politica cultural aplicada pela esquerda
gue naquele momento estava a frente do MinC, especialmente quando se
considerava 0 pouco investimento nos espacos destinados as manifestacdes
culturais, em formagéo direcionada para o setor e mesmo na circulacdo da producéo
artistico-cultural que n&o esta vinculada aos “circuitos da rentabilizacdo financeira

e da industria do entretenimento”. De acordo com Safatle:

Presa entre exigéncias genericas de integracédo social e o fascinio pelo uso econémico
do conceito de cultura, ela [uma certa esquerda] acabou por aprisionar os debates
sobre cultura as planilhas de economistas que louvam a forca do "imaterial” e ao
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bom coracdo das ONGs, com seus discursos de assisténcia social (SAFATLE,
2013a).

A critica, como € possivel perceber, foi direcionada ndo apenas ao
investimento na moda, mas ao modo como estavam sendo conduzidas as politicas
de cultura pela equipe naguele momento, a esquerda representada por Marta
Suplicy. A condenacdo se voltou especialmente a aplicacdo das nogdes
economicistas ao campo da cultura que acabava recebendo aquela defini¢do
excessivamente ampla, possibilitando que agdes elitistas, como definiu Safatle,
pudessem ser consideradas como politica cultural.

Nos dias que se seguiram, o jornal apresentou, ainda no més de agosto, duas
secBes com respostas de representantes do ministério a Vladimir Safatle e uma
matéria, dividida em dois artigos, acompanhada de um infografico centralizado e
gue ocupava a maior parte da pagina, em que se demonstrava serem pequenos 0S
recursos recebidos pela moda no ano de 2012 quando comparado aos demais setores
(Imagem 30). J& no dia seguinte a publicacdo de Safatle, o entdo secretario de
Fomento & Cultura e Iniciativa do MinC respondeu afirmando que a Lei Rouanet
estava la para atender qualquer projeto que preenchesse o0s requisitos da lei, o que
incluiria propostas que estivessem alinhadas a politica do governo, como pareciam
ser o0s projetos de desfiles que, na defesa de Suplicy, divulgariam o Brasil. Safatle
rebateu dizendo que essa era exatamente a questdo, pois tal percepcéo era um sinal
de que a lei precisava ser reavaliada.

Na mesma edicdo em que foi apresentada a resposta do secretario, foi
publicada a matéria sobre as criticas que estavam sendo realizadas a decisdo de
Marta. O destaque era fornecido a uma carta seguida de pedido de reunido com a
ministra proveniente da Associacdo de Produtores Teatrais Independentes (ATPI),
que, embora ndo negasse o0 valor da moda como cultura, sugeria que, havendo
aprovacao de projetos para a area, eles fossem direcionados para a “parte criativa
dos artistas do setor e ndo para a ‘promocao’ de suas obras por meio de desfiles”

(DINIZ & GRAGNANI, 2013)17

107 Essa mesma associacéo, conjuntamente com outras sete entidades culturais, enviou uma
segunda carta a ministra no inicio de fevereiro, também tema de matéria na Folha, ressaltando a
preocupacado diante da ampliacdo do foco da Lei Rouanet que abriria precedente para que eventos

de grande porte pudessem captar recursos por intermédio da mesma.
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Imagem 30: Caderno llustrada: Moda teria sido beneficiada, no ano de 2012, com apenas 0,01%
dos recursos captados. Fonte: DINIZ & GRAGNANI, 28 ago. 2013. Acesso em: 12 nov. 2014.

Na sequéncia da matéria sdo apresentadas as percepg¢des dos agentes da moda

favoraveis ao projeto’®®: Afonso Luz — diretor do museu da cidade de Sdo Paulo —

ressalta que ser reconhecida como manifestacdo cultural e ndo receber recursos do

108 Na mesma matéria sdo informados os tipos de contrapartida que os estilistas propuseram

em seu projeto e que ja foram mencionadas anteriormente na tese.
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setor cultural é 0 mesmo que um cidaddo ndo ter cidadania. J& Ronaldo Fraga
destaca que a moda precisa que o Ministério do Desenvolvimento (MDIC) e o
Ministério da Fazenda fornegam recursos para a moda e que, embora o MinC tivesse
dado o primeiro passo, ele ndo seria suficiente para restabelecer uma industria que
ja estava perdida.

O problema da distribuicao é apresentado no grafico: no ano de 2012, a moda
teria captado apenas R$168 mil, mesmo tendo sido reconhecida como vetor cultural
em 2010. O gréfico acaba por induzir o leitor a acreditar que foram poucos 0s
recursos quando comparados aos mais de R$700 milhdes recebidos pelos setores
da Mdusica e do Teatro conjuntamente. Por esse raciocinio, os menos de R$8
milhdes recebidos por desfiles que poderiam divulgar a cultura brasileira no exterior
podem até ser considerados um investimento baixo quando comparado ao retorno
que se esperava em termos de soft power, algo que, segundo a prépria Marta
Suplicy, ndo poderia ser conseguido por manifestaces como o teatro. Esse modo
de abordar o fomento esta diretamente alinhado a uma avaliacdo que compreende a
cultura a partir de uma anélise econdmica e fica bastante evidente que se tratava de
uma politica muito esclarecida de governo que buscava nao os ativos imateriais dos
bens culturais, mas os retornos financeiros da venda de produtos com a marca Brasil
que, em um imaginado futuro préximo, poderia ser revertido em um aumento de
producdo, gerando renda e empregos.

Considerando a contrapartida proposta por esses projetos — desfiles abertos®,
doacdo de acervo para museus, exposicfes e cursos — se torna realmente
questionavel se 0 modo como a aplicacdo da lei de renuncia fiscal tem sido
conduzida ndo é o principal problema das politicas recentes. Outras chancelas ja
tinham sido alvo de questionamento, como ocorreu com 0s R$1,3 milh&o autorizado
para o desenvolvimento de um blog da cantora Maria Bethania em 2011 e R$9,4
milhdes para a companhia Cirque du Soleil em 2006. Quando refletimos sobre as
propostas da Secretaria de Economia Criativa (a énfase no desenvolvimento e na

geracdo de emprego e renda) fica muito dificil imaginar como esses objetivos seréo

109 Um desfile, por ser um evento financiado com recursos privados, é restrito a convidados
e & imprensa. A proposta, desse modo, é que, financiado por recursos publicos, esses eventos
pudessem ser assistidos por outros espectadores, tendo, eventualmente, mais de uma exibicdo (DER
HAROUTIOUNIAN & OLIVA, 2013).
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alcancados com a aprovacao desses projetos de moda, especialmente quando
lembramos que é finalidade do plano da SEC contribuir para os projetos mais
amplos de governo, especialmente o Brasil Sem Miséria. Mesmo que se acredite
que esse € um investimento de longo prazo que se inicia com a consolidacdo de uma
marca Brasil no exterior, segue a ddvida se essas acdes estdo sendo devidamente
acompanhadas do emprego de divisas em numero adequado nas acgdes de
qualificacdo profissional e acdes para beneficiar a produgéo e circulacdo de bens
culturais. A sensacao que temos € de que o MinC, no lugar de articular projetos com
outros ministerios, acaba por assumir o papel de alguns deles, centralmente o
MDIC, deixando de atuar de maneira qualificada naquilo que especialmente lhe
compete, em nome de um ambicionado aumento de poder de influéncia do pais no
exterior. Cabe recordar a questdo de De Marchi (2014) e Alves & Souza (2012)
sobre a capacidade do MinC em dar conta de coordenar um projeto tdo ousado com
0s parcos recursos e poder que possui atualmente. E indiscutivel que a influéncia
cultural produz efeitos diretos no consumo de bens, e o caso do American Way of
Life é o mais representativo entre eles (MATELLART, 2005), mas instrumentalizar
a cultura nesse nivel ndo pode produzir um modelo de producdo cultural
excessivamente economicista? Como argumentou Safatle (2013b) em artigo

posterior:

Como nédo podia deixar de ser, € no campo da cultura que se vé, de forma mais brutal,
a deposicao de toda e qualquer aspiracdo critica e contestadora de certa esquerda
brasileira. Fala-se em "quebra de paradigma", mas o Ministério da Cultura apenas
implementa o paradigma, cada vez mais hegemaonico, de indistingdo geral entre arte,
entretenimento e mercadoria. [...] As politicas culturais foram criadas exatamente
para garantir autonomia para a producao artistica contra sua colonizacéao pela l6gica
mercantil, contra sua restricdo a condigcdo de mero entretenimento "cool", além de
pensar formas de impedir a consolidacao de praticas de dirigismo cultural.

A resposta de Suplicy, contudo, apresenta uma percepcdo que revela estar na
base de sua reflexdo essa perspectiva economicista de cultura e em seu horizonte
um investimento econdmico de longo prazo. Ressaltando que algumas grifes de
moda se tornam tdo importantes que passam a representar o pais, a ministra acentua
que a aprovagdo do projeto de Pedro Lourenco era coerente com 0S critérios
estabelecidos pelo ministério, pois 0 mesmo se inseria em um ou mais dos itens
obrigatdrios, quais sejam: a) promover internacionaliza¢do, de modo a contribuir

para a imagem do Brasil; b) apresentar simbolos da cultura brasileira, revelando as
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raizes e tradicdo; c) formar novos profissionais (estilistas ou na cadeia produtiva)
ou preservar acervos; além destes fatores, a colecdo deve ser original*' e de autoria
do produtor que submete o projeto. Pelas regras estabelecidas e acima mencionadas,
como é possivel perceber, reforca-se a ideia ndo de gerar renda ou empregos
imediatos, mas divulgar e promover “a constru¢do de uma imagem de um Brasil
criativo, moderno e atraente. Queremos um Brasil que transcenda o pais do
Carnaval, sol e¢ biquini” (SUPLICY, 2013b). Para Suplicy, esses estilistas ja
consagrados abririam as portas para as demais confeccgdes do pais, pois a construcdo
daquela imagem da moda — e do pais como um todo — contribuiria para a venda de
produtos culturais em um processo similar ao ocorrido na Franca, onde subsidios
foram fornecidos para a divulgacdo de grandes estilistas, assim como exposic¢oes
em museus foram realizadas, fortalecendo a percepcdo que hoje se tem sobre o
produto francés. Resumidamente, a justificativa € de que o investimento nesses
produtores consagrados traria, no curto prazo, retorno na forma divulgagdo (midia)
da moda local e, no médio e longo prazos, emprego e renda para 0s demais
trabalhadores do setor. A moda como divulgadora do pais e o retorno midiatico séo

argumentos continuamente retomados pela ex-ministra.

110 Como ja discutido no capitulo 2, a copia é uma acusagéo frequentemente destinada aos
produtores locais. Na moda, a cépia se torna um problema ainda maior, uma vez que os criadores
dos paises centrais costumam utilizar a no¢ao de “referéncia” ou de “inspiracdo” para denominar o
processo de tomar elementos de outras culturas na producdo de suas coleces. A originalidade
exigida dos itens a serem submetidos aos editais do governo se refere essencialmente ao problema
do plégio que envolve a cépia literal de uma peca ou semelhanc¢as que ndo deixam divida de que
houve a reproducdo de uma ideia. Na matéria “Grifes defendem criagdo com ‘referéncias’” do dia 1
de dez. 2013, o jornal Folha de S&o Paulo, diante de uma acusacéo entre marcas brasileiras de plagio,
apresentou uma série de casos de copia na indUstria da moda ndo apenas provenientes das marcas
brasileiras, mas também de marcas estrangeiras que teriam reproduzido algum elemento de colegdes
desenvolvidas no Brasil. A matéria acentuava que observar cole¢Bes de outros estilistas é algo
comum e que essa consulta pode influenciar a producdo de um criador, ndo se configurando como
plagio, o que revela que, entre os produtores de moda de luxo locais, hd um esforco de equiparacao
com os produtores europeus. No entanto, a reproducdo idéntica ndo esta autorizada. A discussdo
também ganhou importancia diante do critério estabelecido pelo ministério, uma vez que a chancela
estabelece este elemento como uma das referéncias de avaliacdo: um dos maiores problemas
indicados, contudo, é que a equipe que analisa esse elemento na SEC é composta por menos de dez

funcionarios, o que comprometeria a qualidade dos pareceres.
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Esse tipo de justificativa acabou por dar suporte a estratégias de agentes que
estdo inseridos entre os “grupos endinheirados em ascensdo”. No més de setembro,
apos desfilar na semana de moda de Nova lorque com investimento privado no total
de cerca de R$450 mil, o dono da grife Osklen, provavelmente a mais consagrada
no Brasil atualmente e que se associou ao grupo Alpargatas em 2012, anunciou que
poderia vir a submeter projeto a Lei Rouanet, uma vez que, segundo Oskar
Metsavaht, “a Osklen contribui para a formacdo da cultura brasileira. Quero
submeter projeto para o desfile de verdo 2015. Farei exposicéo, livro de notas, curta-
metragem...” (METSAVAHT, 2013). Quando perguntado se o grupo Alpargatas
ndo poderia financiar esse tipo de empreendimento, o estilista ressalta que o
orcamento da Osklen ndo é assim tdo grande e que desfiles como o dele poderiam
contribuir para formar uma cultura de moda consistente no Brasil. Embora o desfile
em Nova lorgue tenha tido o objetivo, declarado na mesma matéria, de atrair
compradores internacionais para a marca, os recursos da Lei Rouanet, de acordo
com Metsavaht, alterariam o carater das exibi¢Ges, uma vez que a mesma passaria
a contribuir para a construgdo da marca Brasil. Distor¢des de um discurso muito
bem articulado.

Contudo, a pressdo da sociedade civil acabou por surtir efeitos: no final de
setembro foi noticiado no jornal que Pedro Lourenco tinha desistido de realizar o
desfile programado para ocorrer em Paris. Embora a justificativa apresentada pela
equipe de assessoria do estilista tenha sido a de que ndo tinha havido tempo habil
para captar recursos, acreditamos que toda a repercussdo em torno do caso tenha
influenciado bastante a deciséo, especialmente porque as empresas que poderiam
ter financiado o projeto devem ter ficado preocupadas de terem sua imagem
associada a um projeto tdo controverso. Em artigo publicado no més de outubro,
apos a Copa do Mundo, a ministra Marta Suplicy, por sua vez, reafirmou a
identificacdo da moda com a cultura, mas sua énfase saiu do soft power e recaiu
sobre o vestuario das diferentes épocas como elemento historico e sua importancia
para a compreensao das diversas sociedades: o foco do discurso foi a moda que era
objeto de museu e ndo havia mengdes sobre o financiamento de desfiles de grifes
de luxo. Em novembro de 2013, o jornal afirmava que em razao de o debate ter sido
raso e a opiniao publica ndo ter compreendido o lugar da moda como manifestacao

cultural, os trés estilistas que haviam conseguido a chancela para captar os recursos
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ndo tinham conseguido os investimentos junto as diversas instituicdes. Além desses
fatores, destaca-se a negacdo de que existe uma crise nas vendas da moda de alto
luxo, a falta de unido entre os produtores do setor, especialmente diante da invasao
de marcas estrangeiras e a crescente possibilidade dos brasileiros comprarem no
exterior.

O debate no jornal, enfim, estava totalmente centrado nos problemas da
cadeia de luxo de moda, aquela que, aparentemente, seria a portadora da cultura
criativa nacional. O problema, contudo, atinge todos os setores da industria de
artigos de vestuario, e a dificuldade de alinhar os interesses comerciais dos
empresarios do setor, os desejos de liberdade criativa dos estilistas — que
aparentemente gostariam de ndo ter de se preocupar com o volume de vendas —e a
direcdo das acbes das instituicBes publicas, que ndo sabem como agir nessa
situacdo, acabam por produzir efeitos pifios, uma vez que nem se alcancam
resultados de vendas concretos, nem se discute a situacdo dos produtores — com
énfase para a situacdo das trabalhadoras mais precarizadas, como é o caso daquelas
que atuam diretamente na inddstria de confecgdes como costureiras —, nem o
Ministério da Cultura consegue apresentar resultados que revelem algum retorno
para a sociedade de seu investimento na economia criativa ou em uma cultura da
moda.

Provavelmente o problema da atuacdo do MinC, até o momento, esta em
exatamente fornecer tamanha énfase a esse grupo de produtores de moda de alto
luxo cuja preocupacdo parece estar muito mais direcionada as suas dificuldades
financeiras do que ao estabelecimento de uma cultura de moda no pais, o que
demandaria um investimento muito maior do que produzir desfiles financiados.
Como aponta Neto (2014), designers e estilistas desse tipo de produto ndo tém a
aptiddo necessaria para desenvolver uma cultura de moda no pais, inclusive por
falta de capacitacdo e, especialmente, pela dificuldade de algumas grifes que,
totalmente elitizadas, ndo conseguiriam dialogar com outras classes sociais, 0 que
poderia revelar a importancia da moda para a economia do pais. Falta ainda, para o
autor, praticas institucionais, como exposi¢des e debates, assim como intelectuais:
publicacdes de qualidade sobre o tema e critica solida que atue para a configuragao
de uma discussdo qualificada. O autor retira ainda da frivolidade da moda o

problema central de sua crise que, para ele, € encontrada nos demais setores:
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Pouca gente, entretanto, parece se incomodar com as mundanidades sazonais do
cinema, da literatura ou das artes plésticas, com seus festivais, bienais e feiras, ou
com o atrelamento de todos eles a0 mesmo sistema econémico de que faz parte a
moda. Em todos esses mundos culturais — que ja tive oportunidade de frequentar—,
também existe vaidade, competicdo, oportunismo e frivolidade. [...] Mas outra tarefa
do meio da moda consiste em irradiar no pais uma visdo mais consistente e
responsavel da atividade que pratica, enfatizando o significado que ela tem (ou pode
ter) para a economia e para a vida social e cultural do pais.

E curiosa essa observagdo de Neto (2014) sobre as conexdes entre uma moda
elitizada e sua relagdo com as demais classes sociais no pais. Como indica Michetti
(2012), os produtores brasileiros que vendem moda no exterior apontam que
exportar valoriza o produto dentro do proprio pais. Contudo, essa valorizagcdo ndo
garante uma identificacdo pelo consumidor local, que, aparentemente, permanece
estranhando a moda brasileira. O que nos parece interessante é que mesmo que 0s
esforcos de globalizacdo da moda local, mediada, como visto, por uma negociagao
desse diverso que é gerenciado pelo mercado mundial, sejam bem-sucedidos, o
trabalho de relocalizacdo dessa moda ndo obtém sucesso, pois 0 consumidor
brasileiro aparentemente continua nao se identificando com essa moda que se pauta
em uma diversidade delineada pelos parametros de uma divisdo internacional do
trabalho cultural. Essa elite produtora de moda e que se aproxima da cultura popular
brasileira por meio de um olhar elitizado — e, quem sabe, autoritario — e que se pauta
nos padrdes universais de aceitagdo pregados pelo mercado de moda mundial néo
consegue, assim, a simpatia do mesmo povo que supostamente representa e divulga
no exterior.

Os esforcos da ministra Marta Suplicy, contudo, se mantiveram, e ela
anunciou, no inicio de 2014, a entrada do setor da moda no orgcamento do ministério.
Diante da pouca expressividade dos resultados das a¢des do MinC, no entanto, 0s
préprios produtores comecaram a sinalizar esforgos de organizacdo para além das
instituicdes ja existentes, como é o caso da Associacao Brasileira da Industria Téxtil
e de Confeccdo (ABIT) e da Associacao Brasileira de Estilistas (ABEST). Com esse
intuito, algumas marcas brasileiras comegaram, no primeiro semestre de 2014, a se
organizar com o objetivo de montar uma federacdo para o setor, uma vez que as
mencionadas ABIT e ABEST ndo estavam conseguindo “unir os elos da cadeia
produtiva e promover a¢des que protejam a industria da moda” (DINIZ, 2014),

especialmente o varejo de moda, desde a producdo até a venda. A proposta incluia
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a possibilidade de se criar um fundo para financiar estilistas em principio de
carreira.

Em um dos altimos discursos antes de sua saida da pasta, Marta Suplicy
criticou toda a polémica em torno do financiamento de estilistas pelo MinC e
afirmou que a entrada da moda entre os setores que poderiam ser beneficiados pela
Lei Rouanet foi fundamental para a discussao do tema e a aceitacdo da moda como
manifestacdo cultural, acentuando ainda que o setor, no governo Dilma, conquistou
um importante espaco junto ao governo. Acreditamos que pouco avanco se deu,
contudo, uma vez que a maior parte da repercussdo foi extremamente negativa e
acabou por pouco trazer ao debate a producéo de trabalhadores de outros ramos da
cadeia, além daquele composto pela moda de alto luxo. A sensacéo que temos € a
de que, embora o MinC tenha se esfor¢ado para contribuir com uma alteragédo no
entendimento que o publico mais amplo tem sobre a moda, a percep¢do que se tem
sobre a mesma permanece sendo a de que ela € uma area composta apenas por
estilistas que se comportam e desejam ser artistas e que produzem ou desejam
produzir exclusivamente para um mercado de alto padréo: ndo houve uma discussao
real na midia sobre os problemas da industria como um todo. Com esse resultado,
permanece sendo a industria de moda encarada como de interesse central do
Ministério de Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior (MDIC): por essa
razao, vale discutir brevemente as a¢des do governo que tém o MDIC como érgéo
articulador.

6.4.2.
A atuacdo do MDIC e o projeto APEX-Brasil: a moda inserida nos
projetos de desenvolvimento industrial do PT

A partir dos elementos apresentados até aqui, podemos perceber que a Unica
gestdo que se dedicou a questdes criativas especificas do setor da moda orientou
suas acOes exclusivamente na direcdo de financiar produtores ja consagrados.
Empregando o argumento de que a moda, assim como outras formas de
manifestacdo culturais, demanda um apoio financeiro para ser produzida e
divulgada, alguns estilistas conseguiram o direito de captar recursos publicos e
privados a fim de custear seus eventos, ndo obtendo, entretanto, sucesso. E
relevante, assim, discutir o papel da agéncia que, até 0 momento de ascensdo das

discussdes sobre a economia criativa, era a principal responsavel pelo agenciamento
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da industria de moda como um todo, o0 MDIC — Ministério do Desenvolvimento,
Industria e Comércio Exterior.

O MDIC € o o6rgdo responsavel pelas politicas relacionadas ao
desenvolvimento da indUstria no pais, assim como de sua internacionalizacdo, dessa
maneira, € uma das instituicdes centrais para a organizacdo econdémica do presente
governo. A fim de entender o papel do mesmo na conjuntura atual e discutir sua
relacdo com a industria da moda, de um lado, e com a economia criativa, de outro,
devemos abordar seu lugar nas propostas de governo do Partido dos Trabalhadores.

Como destaca Andrada (2005), no final do governo de Fernando Henrique
Cardoso, os empresarios do ramo industrial estavam profundamente insatisfeitos
com a politica monetéria ortodoxa que mantinha altas taxas de juros e impedia o
investimento no setor industrial, além da manutencdo da abertura comercial sem
uma regulacdo adequada, que conduziu o pais para um processo progressivo de
desindustrializacdo. Com a campanha do primeiro governo Lula, evidenciou-se
uma possibilidade de retomada do crescimento da industria, ainda que em um
modelo diferenciado do periodo de substituicdo de importacdes que caracterizou 0s
anos 1950: no modelo proposto, a politica de investimento na industria ndo é
direcionada para o mercado interno, mas para a conquista dos mercados externos,
0 que demandava um incremento na qualidade dos produtos desenvolvidos, além
de uma politica cambial que permitisse que o produto a ser exportado tivesse
competitividade no mercado internacional. Assim, no lugar de um projeto
neoliberal, se propunha um modelo com fei¢cdes desenvolvimentistas, ainda que
diferente do padrdo anterior, ja que a énfase ndo estava no protecionismo e garantia
de mercado interno, mas na estabilidade e internacionalizacdo da producéo
industrial, em um padrdo semelhante aqueles adotados nas economias do Sudeste
Asiatico!!!,

A aproximacdo com o empresariado, assim como o esfor¢o para conquistar
sua confianca, incluiu a indicacdo de um industrial do ramo téxtil mineiro para a
vice-presidéncia, José Alencar, o lancamento, em 2004, da Politica Industrial,

Tecnologica e de Comércio Exterior (PITCE) e, em 2008, da Politica de

111 Essa internacionalizagdo, contudo, deveria ser realizada aos poucos, com fortalecimento

do mercado interno antes de abri-lo a concorréncia internacional.
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Desenvolvimento Produtivo (PDP), ambas orientadas para a retomada do
crescimento do setor industrial, inclusive por meio de uma série de incentivos
fiscais. Um diferencial relevante desses programas foi a énfase fornecida aos
marcos legais e regulatorios, ao investimento em projetos de inovacao e a relacao
entre a politica industrial e o comércio exterior. Este ultimo elemento foi
considerado estratégico entre as politicas de governo que se espelharam em grande
medida em um projeto de desenvolvimento similar aquele ocorrido entre os Tigres
Asidticos e a China, cujo foco estava no aumento das vendas dos produtos
desenvolvidos em mercados internacionais. Diante do novo modelo de
desenvolvimentismo, que deixa de fornecer énfase ao processo de industrializacéo
e protegdo dos mercados, como ocorreu no modelo original, passou-se a dar énfase
a estratégias para a inser¢do no comércio de produtos no exterior e a inovacao, que
recebe diversos incentivos, guiando-se nos modelos orientais (BALESTRO &
BRISOLA, 2013; MIRANDA, 2011; MATOS E SILVA, 2010). Assim, esperava-
se do governo um esforgo para que houvesse um aumento de competitividade do
parque industrial brasileiro, com um crescimento do valor simbolico agregado dos
produtos e orientacdo para a inovacdo tecnoldgica da producdo. A proposta do
governo era positiva nesse sentido, identificando setores estratégicos e
direcionando politicas especificas para cada um deles. Contudo, a expectativa desse

grupo ndo se confirmou, e ja durante o governo Lula as criticas se iniciaram:

A critica mais pesada ao governo se concentra na politica monetéria, intimamente
ligada & obtencdo de crédito. Identificam no governo Lula uma desnecessaria
continuidade com a conducdo da politica econémica do governo Cardoso. Tal
orientagdo, fundada em preocupacdes essencialmente monetaristas, mantém elevada
a taxa de juros, o que encarece o crédito e inviabiliza novos investimentos. Em suas
declaragdes, o IEDI [Instituto de Estudos para o Desenvolvimento Industrial]
identifica o direcionamento da politica monetaria com a hegemonia dos interesses
ligados ao capital financeiro, cujos representantes teriam posicdo privilegiada nas
instancias de definicdo de suas diretrizes. Esse € um ponto de ligacdo com a outra
grande fonte de discordancia entre os industriais e 0 governo: a auséncia de espagos
institucionais de representacédo efetiva de interesses (ANDRADA, 2005, p. 19/20).

Assim, o maior problema identificado estava na manuten¢do de um modelo
econémico herdado do governo tucano, centrado na estabilidade financeira que tem
como um dos principais pilares a manutencdo das altas taxas de juros e que impedia
investimentos de mais risco, como demanda a maior parte das politicas industriais.
Havia ainda dificuldades relacionadas a falta de uma coordenacéo sistémica, que

angariasse organizar a cadeia produtiva como um todo: a campanha e agdes iniciais,
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porém, trouxeram, pelo menos, a questdo industrial de volta ao debate. E inegavel
que houve um esfor¢co da parte do governo em incentivar a inddstria, incluindo a
criagdo do Conselho Nacional de Desenvolvimento Industrial (CNDI), que reuniu
23 ministérios, o presidente do BNDES e catorze representantes da industria com o
fim de refletir sobre a industria local, de maneira que se buscou organizar um
trabalho no sentido de encontrar solucGes para os problemas do setor, mas o
colegiado durou apenas até a primeira gestdo de Lula. A Politica de
Desenvolvimento Produtivo merece destaque especial na tese, uma vez que elencou
24 setores alvo, tracando objetivos mais claros para os mesmos, incluindo entre eles
a industria téxtil e de confec¢des, para a qual foi definida como finalidade central
ampliar a competitividade interna e incentivar as exportagdes. Outras a¢des foram
feitas, especialmente pactos voltados para o investimento em inovagdo, mas as
estratégias permaneceram tendo dificuldade para se concretizar em razdo de ter sido
mantida a politica econémica mencionada, que, como ja indicado, é um resultado
da presséo da elite que se beneficia da economia financeirizada.

Especialmente prejudicados, nesse sentido, estdo elementos relacionados ao
potencial de inovacdo da industria. Embora esse tenha sido um tema
frequentemente trazido nas propostas politicas tracadas, seu avan¢o foi muito
pequeno. Restringindo nossas observacgdes ao setor de téxtil e confecgdo, podemos
observar um cenério ainda mais problematico: no ambiente téxtil brasileiro, existe
uma expressividade muito maior da producao das fibras naturais diante daquelas do
tipo sintético, espécie em que as possibilidades de investimento tecnoldgico e
inovacdo sdo muito maiores. J4 em 2009, a Agéncia Brasileira de Desenvolvimento
Industrial (ABDI), entidade privada sem fins lucrativos vinculada ao MDIC,
indicava que o setor de fibras sintéticas deveria ser o principal alvo das politicas de
investimento de pesquisa e inovacdo, especialmente por meio das parcerias publico-

privadas com empresas como a Rhodia e a Dupont!!?, mas o movimento ¢ lento.

112 Apenas para termos ideia do impacto dessa énfase na tecnologia em sua relagdo com a
indastria, ha alguns anos foi iniciada a discussdo entre os SENAI para o desenvolvimento dos
Institutos Senai de Inovacdo (ISI). No ano de 2014, apenas para nos restringirmos ao setor téxtil, o
SENAI CETIQT, localizado no Rio de Janeiro, assinou o contrato para a criagdo do Instituto de
Biosintética em suas instalagdes, que vai desenvolver, entre outros produtos, fios sintéticos para a

industria téxtil.
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Quando consideramos a inddstria de confeccdo de vestuario, os problemas séo
ainda maiores, uma vez que o nivel de inovacdo presente nesses setores é
baixissimo, com espago central para a inovacdo em produto que, em termos
macroeconémicos, Sao pouco rentaveis, ndo possuindo tecnologia de alto valor

simbolico agregado.

O grau de oportunidade tecnoldgica pode ser medido pela intensidade de P&D da
industria de vestuario, de 0,18%, que se situa abaixo da média da indUstria de
transformacéo (0,66%) e da industria téxtil (0,22%). Isso caracteriza o setor como
de baixa oportunidade tecnoldgica. Como as barreiras a entrada sdo pequenas por
causa da existéncia de firmas pouco intensivas em capital, a competitividade do setor
é dependente da estratégia de diferenciacdo ou moda, com investimentos em marca,
concepcdo de produto, qualidade e canais de distribuicdo e comercializagcdo. A
rapidez de resposta da empresa aos sinais de mercado é uma forma de se antecipar
aos concorrentes e aumentar a participagdo de mercado. O encurtamento do ciclo de
vida dos produtos é uma forma de lidar com a auséncia de mecanismos de
apropriacdo efetiva dos beneficios provenientes de investimentos realizados na
criacdo de produtos novos (ABDI, 2009, p. 80 — grifos nossos).

Contudo, mesmo esse tipo de estratégia de diferenciacdo de produtos é restrita
a um pequeno grupo de empresas lideres, cerca de 8% de acordo com a ABDI
(2009), ndo sendo acdo comum para grande parte do setor, que ndo possui equipes
voltadas para pesquisa e pouco se destacam em termos de diferenciagdo em design.
Ademais, a inovacdo em produto depende, em grande medida, das inovagdes do
setor téxtil, o que demanda ainda um incentivo maior e, especialmente, integracao
entre as industrias téxtil e de confec¢do. De qualquer maneira, além das dificuldades
presentes em se investir em inovacdo em nivel nacional, o setor de téxtil e de
vestuario destacam-se pelo baixo indice de inovagdo como um todo, o que ainda
retira o setor do foco central de politicas de governo diante de outras inddstrias com
maior valor de inovacdo no mercado e rentabilidade. Esse baixo potencial de
inovacdo do setor em um contexto que valoriza esse fator € um problema grave
quando conhecemos que a industria téxtil e de confecgdes é ainda uma das que mais
empregam atualmente: em realidade, é possivel afirmar que a alta empregabilidade
do setor esta exatamente relacionada ao baixo indice tecnolégico do mesmo, pois,
sem mecanizacéo, cresce a demanda por méo de obra.

Mais recentemente, durante o governo Rousseff, foi lancado o Programa
Brasil Maior (PBM), um novo aceno ao setor produtivo com duragéo de quatro anos
(2011-2014) que se destacou por inserir o vetor qualificacdo em seu planejamento,

especialmente por meio do Programa Nacional de Acesso ao Ensino Técnico e
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Emprego (PRONATEC) e por acentuar a questdo do comércio exterior, ja iniciada
no governo Lula. Ainda que bastante elogiado, especialmente por tomar o setor
industrial como central para o desenvolvimento e por buscar meios de desonerar a
producdo industrial, permanece problemética a questdo do investimento no setor e
grande a dificuldade, como consequéncia, de se discutir o aumento de
produtividade, ponto que especialmente interessa 0s empresarios do ramo em razao

de estar ai sua principal fonte de lucro.

Para o Plano Brasil Maior o foco da nova politica industrial estd no estimulo a
inovagdo para alavancar a competitividade da industria. O Plano acerta em algar a
inovacdo a uma condicdo tdo elevada. Mas, mesmo no caso de paises lideres
industriais, as empresas ndo sdo permanentemente inovadores, o que significa dizer
que a industria depende de outros fatores na definicdo de sua capacidade de competir
com o produto produzido no exterior. Para conquistar maior competitividade, as
economias que mais se destacam tém, além de grande atividade inovadora,
primorosa produtividade e "competitividade sistémica" de primeira linha. Reside ai
uma lacuna no PBM. N&o h& no Plano uma Unica palavra sobre produtividade (IEDI,
2011).

No que tange a industria da moda, o PBM inseriu os setores de téxtil e
confeccBes entre os primeiros a serem beneficiados por politicas como a
desoneracdo da folha de pagamentos, entre outros, em razdo de ser uma das
indUstrias que mais sdo atingidas pela concorréncia de produtos estrangeiros,
segundo dados da prépria instituicdo. O MDIC também lancou, em 2008, o Sistema
Moda Brasil (SMB), que tem como objetivo desenvolver a cadeia produtiva de
moda, articulando a¢bes direcionadas as empresas — que incluem ndo apenas 0s
setores de téxtil e de vestuario, mas também couro, calgados, mdveis e gemas e
joias, o que revela que, para o governo, a moda engloba todos 0s produtos sazonais
e organizados em colecdes — com o0 apoio de uma série de instituicdes do setor
publico e privado, incluindo o MinC*3, assim como estimular estratégias para a
internacionaliza¢do da moda brasileira, com énfase neste Gltimo item que, como
vimos, é considerado parte fundamental da atual politica econémica e industrial. O
SMB atua junto aos demais programas do MDIC, especialmente o Texbrasil —
programa criado pela ABIT em parceria com a APEX-Brasil em 2000 — cujo foco

central é a internacionalizagédo dos produtos de moda. Confirmando que nesse novo

113 0 MinC, contudo, ndo é citado entre os ministérios que compdem o conselho do Plano
Brasil Maior, revelando que a economia criativa ndo é entendida, pelo MDIC, como central para o

desenvolvimento industrial do pais.
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modelo de desenvolvimento, que se pauta nos exemplos orientais como o de Taiwan
ou Coreia do Sul, o comércio exterior ¢ tomado como o centro do processo de

crescimento, a pagina do Texbrasil informa que:

A internacionalizacdo é uma ferramenta estratégica de competitividade: estimula o
design e a inovagdo, aumenta o nivel tecnoldgico e a produtividade, amplia
consumidores e mercados e gera sustentabilidade empresarial. As empresas
exportadoras estdo mais preparadas para enfrentar a concorréncia das marcas
estrangeiras também em seus proprios mercados (TEXBRASIL, s/d).

Essa percepc¢éo sobre a internacionalizacdo esta ainda em concordancia com
os discursos dos produtores entrevistados por Michetti (2012) que, como ja
apontado, entendiam a venda para o consumidor estrangeiro como um atestado de
qualidade para o produto nacional. Esse é um fator interessante, pois a diversidade
ndo basta para garantir a valorizacao do produto. Como afirma ainda Netto (2011),
a diversidade deve adaptar-se a uma série de valores universais a fim de que seja
aceita, e podemos imaginar que, em nivel econémico, essa qualidade do produto é
uma delas. Ademais, como informa ainda a autora, exportar mercadorias promove
a marca internamente, pois a mesma passa a ser percebida, pelo consumidor
brasileiro, como uma desenvolvedora de itens com mais qualidade, uma vez que a
percepcao de senso comum é a de que o comprador estrangeiro € mais exigente do
gue o nacional. Contudo, ha problemas histdrico-culturais que impedem o
desenvolvimento, no Brasil, daquele modelo oriental de economia: de acordo com
Balestro & Brisola (2013), a presenca das oligarquias regionais e redes clientelistas
que nunca foram, no pais, eliminadas impede uma maior participacdo do ramo
industrial nas decisdes politico-econdmicas, especialmente diante de uma economia
ainda fortemente baseada na producdo de commodities agricolas e demais recursos
naturais, fornecendo a esse tipo de empresario mais espaco que aquele concedido

as elites industriais.

Uma diferenca fundamental entre o Brasil e a Coréia no sucesso da estratégia de
catch-up é que o primeiro nunca logrou se livrar da alianca com as oligarquias
regionais e suas respectivas redes clientelistas. Dada a importancia e relevancia da
economia baseada em recursos naturais, especialmente no caso da producgéo agricola
e pecudria, chama atencdo que a concentracdo da propriedade fundiaria €
praticamente a mesma entre 1960 e 2006 (Dados dos Censos Agropecuarios). Em
1960, 44,5% das terras agriculturveis concentravam-se em estabelecimentos com
mais de 1000 hectares. Em 2006, esse percentual é de 45%. A concentragdo fundiaria
ndo mudou em quase cinquenta anos (BALESTRO & BRISOLA, 2013, p. 14).
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Assim, se torna problematica uma politica que deseja internacionalizar a
producdo industrial, mas que tem dificuldades em beneficiar esse setor diante da
predominancia dos interesses das elites agrarias. No entanto, diversas acdes tém
sido realizadas no intuito de inserir os artigos de moda em eventos e feiras
internacionais, ainda que a pagina do SBM néo evidencie de maneira mais clara
quais acOes foram direcionadas para o desenvolvimento da industria internamente,
mesmo que esse esteja entre seus objetivos. Nao ha, enfim, uma estratégia mais bem
delineada de politica industrial para o setor nesse programa do MDIC, e nossa
analise revela que a internacionalizacdo é percebida como um motor dessa
industria. O que podemos observar € que, como apontou Paulo Borges em
comentério para a Folha de S8o Paulo, ndo existe um plano estratégico para a
indUstria da moda voltada para 0 mercado interno, ainda que o setor de téxtil e
vestuario esteja inserido nas politicas para a industria como um todo. Nesse sentido,
houve inclusive uma intervencdo de designers em 2012 apds um dos desfiles do
Sao Paulo Fashion Week, em que solicitavam a presidenta uma reunido para discutir
nédo apenas a reducdo da tributagdo, mas qualificacdo e estruturacdo para a cadeia
produtiva (Imagem 31). Vale destacar que nessa intervencao, assim como podemos
perceber na maior parte das acdes desenvolvidas junto ao Ministério da Cultura e
demais esferas do governo, encontram-se envolvidos um conjunto de agentes ja
consagrados, ndo havendo uma mengéo ou participagdo mais direta e atuante de
produtores ndo estabelecidos, o que revela um esforco corrente de distingdo por
parte dos primeiros, que aparentemente nao buscam uma alteracdo para o conjunto
produtivo, mas uma adequacao a seus anseios de se estabelecer uma diferenciagédo
entre seu trabalho, que julgam superior, e as demais atividades desenvolvidas nessa
inddstria.

A guestdo é que, antes mesmo de a industria da moda demandar um programa
de internacionalizacdo e investir em inovagdo, Seria necessario organizar
internamente a producdo, incluindo acdes como a reserva de mercado: pela
informacdo retirada da pagina do Texbrasil e mencionada acima, contudo, a
internacionalizacéo é percebida, de algum modo, como o fator que prepararia o
produtor para concorrer com as empresas estrangeiras. E relevante acentuar ainda
que, se o foco esta na internacionalizagdo da producéo, o governo nao pode tomar

medidas para proteger o mercado interno sem que haja conflitos de interesses nas
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negociacbes com 0s mercados internacionais, dai a utilizacdo de métodos
alternativos para beneficiar a industria local, como a desoneracdo de encargos
trabalhistas e a reducdo do Imposto sobre Produtos Industrializados (IP1), medida

utilizada nesse e em outros setores.

Imagem 31: Estilistas solicitando uma reunido com a presidente Dilma Rousseff para discutir um
plano para a cadeia de moda. Fonte: Pacce, 16 jun. 2012. Acesso em: 9 jan. 2015.

Como podemos perceber, 0 MDIC permanece sendo o 6rgao que estrutura
acOes direcionadas para o comércio e a industria da moda, e esse € um ponto
relevante para esta pesquisa: as politicas industriais para o setor — ainda que
inseridas em projetos mais amplos que englobam todos os setores da industria —,
especialmente, as de comércio, permaneceram a cargo do Ministério de
Desenvolvimento. As acdes desenvolvidas pelo MinC, que nos interessam em
especial na tese, direcionaram-se, até 0 momento, para a criagdo de uma cultura de
moda no Brasil, mas que também atraia o consumidor estrangeiro a consumir o
produto nacional, fornecendo énfase aos elementos de design e marca que
promovem a diferenciagédo do produto. Assim, as a¢0es no Brasil permitiram a
captacao de recursos para a publicacdo de livros que relatam o processo criativo de
estilistas, para exposicOes e desfiles e, no exterior, para mais desfiles, acbes
direcionadas a internacionalizacdo. Percebe-se que a proposta para a economia

criativa acionada pelo MinC esta deveras alinhada com a politica de governo mais
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ampla de promover o produto de moda, mas, no que se refere ao realizado até o
momento, ela tem se voltado especialmente para o0 mercado de luxo e para agentes
ja consagrados e estabelecidos. Ainda que o argumento apresentado seja o de que
sdo esses agentes que estdo propondo projetos mais adequados para 0s interesses
do governo, vale lembrar que membros da comissdao avaliadora do MinC
ressaltaram haver outros projetos tao relevantes para a moda quanto o de Lourenco
e muito mais baratos do que o dele, e ndo conseguiram aprovacdo (MAGENTA &
DINIZ, 2013). O MinC, dessa maneira, ndo parece estar atento as questdes da
cadeia de moda como um todo, atuando centralmente como uma espécie de
divulgador de um grupo de profissionais — nucleo criativo — que seria responsavel
por propagandear os demais setores de producéo brasileira de moda.

6.5.0s objetivos do Plano Setorial: a constru¢cdo da moda criativa
dentro do Ministério da Cultura

Apesar do fracasso da tentativa de financiamento dos estilistas via Lei
Rouanet, as acOes voltadas para a institucionalizacdo da moda como manifestacao
cultural e setor criativo permaneceram sendo desenvolvidas. Apds as reunides da
setorial, iniciou-se a constru¢do do plano para a éarea, e, até o momento de
fechamento desta tese, tivemos acesso apenas a uma primeira versdo dos objetivos
que virdo a compor 0 mesmo, uma vez que eles foram disponibilizados na internet
para uma consulta publica com a sociedade civil. Nesta secdo, discutiremos
brevemente esse material.

O Plano Setorial foi construido a partir das discussbes anteriormente
estabelecidas pelos representantes do setor. Nesse sentido, 0s objetivos propostos
para as politicas publicas na area de moda foram divididas em cincos eixos que
seguem de perto as propostas da Setorial: Eixo 1) Memoria; Eixo 2) Educacdo; Eixo
3) Producéo, Promocdo e Difusdo; Eixo 4) Fomento; Eixo 5) Institucionalizacao.
Contudo, existe uma diferenca fundamental: se durante a pré-conferéncia a
discussdo sobre emprego e renda era presente, compondo o0 terceiro eixo de
discussdo, com a divulgacéo dessa versdo do planejamento, este eixo € substituido
por outro em que sdo enfatizados, como veremos em mais detalhes, a promocéo da
cadeia produtiva. Cada um dos eixos contém um grupo de objetivos e cada objetivo,
uma estratégia e metas para 0s proximos quatro anos, seguidas ainda de um

conjunto de acOes a serem concretizadas para que o fim estabelecido seja alcangado.
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O grupo de objetivos presentes na linha de memaria € composto de seis itens
(Imagem 32). O argumento para a presenca desse eixo esta no fato de ser necessario
manter, valorizar e difundir a memoria ndo apenas da moda, mas também das
tradigOes, na forma de saberes e manufaturas dos povos. Por outro lado, ressalta-se
a importancia desses elementos para a produgdo dos bens criativos. Para tal, sdo
assinaladas como estratégias de acdo para os quatros anos de duracdo do plano:
mapear a situacdo atual e a historia da moda nas diferentes regies do pais; aprovar
uma lei voltada para a preservacao da memaria da moda; estabelecer parcerias entre
instituicGes publicas e criadores para construir a mesma; instrumentalizar agentes
interessados com meios técnicos e econdmicos para a producdo e manutencdo de
acervos; criar um banco de dados em rede que integre os saberes tradicionais e que
permita que os criadores acessem esse conhecimento e, por fim, apoiar a¢Ges para

a protecdo da memdria e das patentes de criacdes brasileiras.

Objetivo 1: Assegurar a identificacio, Objetivo 2: Assegurar a preservacao da
da memoria da moda no Brasil, memoria da moda no Brasil.
reconhecendo e valorizando a

diversidade cultural, éinica e regional

brasileira.

Objetivo 3: Implementar programa Objetivo 4: Desenvolver a formacio de

para a dinamiracio da memoria da moda acervos bibliograficos, artistico,

brasileira. fotografico, cientifico, historico e
documental no campo da memoria da
moda brasileira.

Objetivo 5: Promover dialogo enire Obijetivo 6: Proteger os direitos autorais

saberes tradicionais e a inovacdo no coletivos e individuais e a propriedade

campo da moda. intelectual de eriacio de moda.

Imagem 32: Lista com o0s seis objetivos do Eixo Memdria. Fonte: Cultura Digital, 2014. Acesso
em: 8 jan. 2014.

Como j& indicado anteriormente, a memoria é considerada por autores como
Pierre Bourdieu um recurso-chave para a institucionalizacdo de um campo. Nesse
sentido, os instrumentos propostos pelo comité que desenvolve o plano estdo
alinhados com o objetivo de tracar essa histdria do mesmo e, assim, contribuir para
a disseminacdo da concepg¢do de que a moda é parte da cultura da populacéo
brasileira, buscando, desse modo, desconstruir a percep¢éo corrente de que a moda

é algo restrito as elites, tornando-a similar a outras préaticas artisticas que, embora
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também majoritariamente produzidas e consumidas pelas elites, como € o caso da
mausica classica ou das artes plasticas, costumam ter menos rejeicdo quando o tema
é o financiamento publico proveniente de verbas dos 6rgaos que se dedicam aos
temas da cultura. Constituir uma memdria e aproximar a populacéo desta histdria
pode ser uma maneira de evitar questionamentos quanto a validade das a¢bes do
governo, como ocorreu durante o ano de 2013.

O eixo voltado para a educacdo é composto por sete objetivos (Imagem 33)
que visam aproximar a teoria (criagdo) da préatica (confec¢do), assim como criar e
estimular “a ampliacdo do conhecimento e a melhoria da qualidade de ensino e de
aprendizagem de professores, alunos e profissionais do setor de moda” (CULTURA
DIGITAL, 2014). Entre as estratégias delineadas estéo: criar um banco de dados
vinculado a abertura de Observatérios de Moda em todas as unidades federativas
do pais; qualificar o ensino técnico e universitario, assim como apoiar projetos de
pesquisa e extensdo; financiar publicacfes e eventos cientificos e técnicos na area
de moda; proporcionar aos jovens criadores de moda espacos em que eles sejam
estimulados a criar, como concursos, exposi¢cdes, projetos experimentais, etc.;
fomentar projetos que promovam praticas sustentaveis em niveis econdémico, social,
cultural e ambiental; promover propostas educativas voltadas para a criacdo de
vestuario para pessoas com deficiéncia; incentivar intercAmbios entre instituicfes

nacionais e internacionais.
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Objetivo 2: Estinmlar e apoiar o ensing
técnico e universitario, a pesquisa
universitaria e de instituto, & a extensio

do Brasil.

Obijetivo 3: Desenvaolver acies de apoio

universitaria em moda e culfura.

Objetivo 4: Criar e apoiar acies que

a publicacio sobre moda e cultura.

Obijetivo 5: Estinmlar praticas
educacionais voliadas a sustentabilidade

Dpriorizem a nova geracao de criadores
de moda do pais.

Objetivo 6: Criar e consolidar acdes
educativas que promovam e estimmlem a

social, econdmica. ambiental e cultural e

moda inchasiva,

328

a Economia Criativa no setor de moda.

Objetivo 7 Estimular o intercambio,
nacional e internacional, entre

organizagies e instifuigdes de ensing
superior e institntos de educacio de

moda e de desizn.

Imagem 33: Objetivos do Eixo Educagéo. Fonte: Cultura Digital, 2014. Acesso em: 8 jan. 2014.

A formagcéo, pesquisa e producdo de dados sdo consideradas centrais para o
estabelecimento de uma cultura de moda. Chama a atencdo o fato de a formacao ser
voltada centralmente para essa visdo da moda como cultura, ndo havendo
informacdes sobre uma preocupacao em investir em uma educacéo para o trabalho
vinculada a producdo industrial. Assim, a proposta inicial que apostava em um
didlogo entre a industria tradicional e economia criativa vai, cada vez mais,
perdendo espaco e evidencia-se, com mais clareza, a separagdo que ja aparecia no
documento Economia e Cultura da Moda no Brasil e na fala de agentes como
Ronaldo Fraga, assim como na percepc¢do da prépria FIRJAN, que ja em 2008
ressaltava estar a economia criativa voltada apenas para um grupo restrito de
atividades nucleo especialmente voltadas para a prestacdo de servicos.

O terceiro eixo — “Produ¢do, Promogdao e Difusdo” — é composto pelos

seguintes objetivos:
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Objetivo 1: Identificar e dinamizar a Objetivo 2: Promover a criacdo e/on
cadeia produtiva e de servicos da moda, apoio de Centros Begionais de
considerando as caracteristicas regionais Referéncia em Moda.

do pais.

Objetivo 5: Estinmlar a abertura e Objetivo 4: Desenvolver estratésias de
snstenfabilidade de empreendimentos de fortalecimento dos agentes criadores,
moda distribuidas em todos os Estados. produtores e distribuidores de moda.

Imagem 34: Objetivos do Eixo Producdo, Promocéo e Difusdo. Fonte: Cultura Digital, 2014.
Acesso em: 8 jan. 2014.

Esta secdo se direciona para a cadeia produtiva e de servigos de moda e tem
como estratégias: produzir dados sobre a cadeia produtiva e apoiar eventos de moda
regionais; criar centros regionais de referéncia em moda para apoiar criadores no
desenvolvimento de produtos; instituir acbes para aumentar a competitividade dos
estabelecimentos de moda por meio de politicas de sustentabilidade; ampliar os
espacos de didlogo ente “agentes criadores, produtores e distribuidores de moda”.
Embora esteja evidente que as acGes se direcionam para a cadeia produtiva, 0 eixo
proposto na pré-conferéncia foi reconfigurado de modo que ndo haja claramente
uma mencao a geracdo de emprego e renda. Acentua-se 0 apoio ao produtor, a
abertura de empreendimentos e uma facilitacdo das estratégias de distribuicdo, de
modo gue a geracdo de emprego esta aparentemente voltada para o ja mencionado
empreendedorismo individual ou cooperativado. O que queremos ressaltar é que,
embora se cite a cadeia produtiva, ndo ha mengdes a empregabilidade voltada para
a industria dentro da moda criativa, revelando que, se ha um interesse no aumento
de emprego e renda, ela estd direcionada para esse empreendedor particular.
Devemos lembrar que essa proposta se alinha com aquela da pesquisa Economia e
Cultura da Moda no Brasil que entendia a atividade de produgdo como aquela fase
de intervencdo criativa dos estilistas e designers. Assim, a economia criativa
proposta pelos agentes da moda nao se volta para a grande industria da moda que
permanece sendo assunto do MDIC.

O eixo 4 se dedica as estratégias vinculadas ao fomento da cultura de moda
no pais (Imagem 35), buscando sistematizar dados em torno das possiveis fontes de
recursos que possam ser utilizadas no financiamento das diversas fases da produgéo
dos itens de moda. Nesse sentido, as a¢cdes envolvem a criacdo de editais especificos

para o setor, assim como programas de apoio para que 0s projetos de moda possam
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ser submetidos e financiados por agentes publicos e privados; estabelecimento de
parcerias com institui¢cGes de fomento a pesquisa e universidades com o fim de criar
bolsas de estudo destinadas ao setor; desenvolvimento de programas exclusivos
para o artesanato de moda que permitam o financiamento (linhas de crédito) desse
tipo de iniciativa por entes publicos e privados; criacdo do Fundo Setorial de Moda
no MinC inserido no Fundo Nacional de Cultura a fim de financiar os diversos

projetos voltados para a cultura de moda.

Objetivo 1: Promover instrumentos de Objetivo 2: Promover a concessao de
incentivo financeiro voltados 4 culiura de bolsas de apoio 4 pesquisa &
moda, especializacdo no sefor de moda, coma

finalidade de aprimorar a qualificacdo
profissional da inddstria da moda.

Objetivo 3: Fomentar programas de Objetivo 4: Criar o Fundo Setorial da
financiamento. estinmlo e subsidio para o Moda Brasileira inserido no Fundo
desenvolvimento da cadeia produtiva e Macional da Culiura.

de servicos da moda ligado ao artesanato.,

Imagem 35: Objetivos do Eixo Fomento. Fonte: Cultura Digital, 2014. Acesso em: 8 jan. 2014.

Para encerrar, com apenas dois objetivos ha o eixo Institucionalizacdo
(Imagem 36), que tem apenas como fim atuar na criagdo de uma “estrutura de
referéncia no Ministério da Cultura” (CULTURA DIGITAL, 2014). A proposicéo
de politicas publicas culturais para a moda e o desenvolvimento de um sistema
nacional sdo seus nortes. Como estratégias: criar a mencionada estrutura que sera
composta pelo Colegiado de Moda, grupos de trabalho regionais e demais
interessados com o foco de desenvolver o Sistema Nacional de Moda Brasileira
(SNMB) e acompanhamento do Plano Setorial e investir em debates continuados
envolvendo agentes do governo, instituicdes, empresas e a sociedade civil que
estimulem a reflexdo e proposicdo de politicas publicas para o setor.

Objetivo 1: Institucionalizar a Objetivo 2: Propor e promover
transversalidade da moda na cultura politicas publicas de cultura para o setor
brasileira no ambito do Ministério da de moda.

Cultura e demais instancias federais,
fortalecendo os sistemas nacionais e locais
de moda.

Imagem 36: Objetivos que compBdem o Eixo Institucionalizacdo. Fonte: Cultura Digital, 2014.
Acesso em: 8 jan. 2014.
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Como é possivel perceber, o Plano Setorial foi sendo construido desde a pré-
conferéncia, teve continuidade com a publicacdo da pesquisa Economia e Cultura
da Moda no Brasil e, até 0 momento de encerramento da tese, seus objetivos tinham
acabado de ser avaliados pela sociedade civil, recebendo, contudo, apenas cerca de
90 intervencdes, a maior parte delas de agentes ja envolvidos com os projetos de
adocdo da moda pelo MinC.

——

Neste capitulo analisamos alguns dos acontecimentos contemporaneos que
se deram no ambito politico-cultural ligados a vinculagcdo da moda ao Ministério da
Cultura brasileiro por meio da categorizacdo da mesma como setor da economia
criativa e manifestacdo cultural. Como foi possivel perceber, as a¢Ges iniciadas
ainda no governo Lula e que se consolidaram no governo Rousseff foram, aos
poucos, mudando de forma a medida que as atividades dos agentes envolvidos
foram se consolidando. Nesse sentido, se em um primeiro momento o debate sobre
a moda como &rea da economia criativa, nas discussdes entre 0s agentes da cadeia,
envolvia um dialogo que incluia representantes da indUstria, empresérios,
académicos e criadores, aos poucos, ele foi sendo restringido a algumas destas
categorias apenas, com centralidade para os dois ultimos.

Assim, se no principio a no¢do de cadeia criativa da moda poderia envolver
uma discussao mais ampla sobre o conjunto da industria téxtil e de confecgdo, a
énfase fornecida, nos ultimos tempos, ao suporte necessario para o melhor
desenvolvimento do trabalho de estilistas, designers e artesdos, que sao percebidos
como os portadores de um saber criativo exclusivo que se assemelha aquela
genialidade dos artistas, acabou por se impor como a demanda central dos
envolvidos. Nessa perspectiva, as agdes mais recentes do governo na area cultural
ficaram restritas a um esforco em se incentivar o trabalho de estilistas consagrados
com o argumento de que esses produtores poderiam contribuir para a constituicao
de uma memoria da moda no pais, assim como colaborar para o estabelecimento de
uma cultura de moda que teria como principal resultado a exposicdo do produto
brasileiro para 0 mundo, consolidando nosso soft power e divulgando uma marca
Brasil no exterior.

Avaliando o contexto politico e econdémico recente no pais, podemos entender

a énfase fornecida aos projetos de divulgacdo do produto brasileiro no exterior
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como parte de um projeto de governo. Contudo, esse tipo de conduta acaba por
beneficiar apenas alguns poucos agentes jA bem posicionados na estrutura
hierarquica que compde o campo da moda, sendo curioso o fato de ndo terem sido
postos em préatica pelo MinC projetos que estejam mais voltados a geracdo de
emprego e renda diretos entre a populacdo mais vulneravel socialmente, o que
alinharia as acdes do ministério aquelas do governo federal. Ao contrério,
incentivou-se a utilizacdo do financiamento via Lei Rouanet, uma medida ja
considerada controversa no meio cultural, especialmente por beneficiar as empresas
que podem deduzir 100% do valor investido. Assim, € possivel afirmar que as
primeiras acOes voltadas para a criacdo de uma cultura de moda ficaram restritas a
certa elite que ja é percebida como a portadora da cultura, ou seja, a moda
permanece segregando a maior parte da populacdo que continua desautorizada a
expressar sua criatividade nesse setor. Dessa maneira, a inclusdo da moda entre o0s
setores criativos se revelou, até o momento, como um conjunto de

empreendimentos direcionados para a manutengdo do status quo.
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Consideragodes finais: caminhos, questoes e proposi¢coes

Este trabalho teve como tema as recentes aproximacdes entre a moda e 0
Ministério da Cultura/MinC. O objetivo da mesma foi refletir sobre a maneira como
vém sendo constituidas as propostas de politicas publicas para o campo da moda,
setor que recentemente passou a compor o quadro de areas a serem fomentadas pelo
Ministério da Cultura no Brasil. Essa aproximagdo com o campo cultural foi
mediada pela ascensdo das no¢fes em torno da economia criativa, esse novo olhar
sobre um grupo de setores que buscou ainda incentivar a modificacdo no modo
como as economias, especialmente aquelas em desenvolvimento, planejam seu
proprio crescimento.

As discussdes sobre a economia criativa foram iniciadas na Australia com o
objetivo central de pensar o lugar do Estado no campo da cultura. Foi difundida,
contudo, apds o governo britanico apresenta-la como uma alternativa ao processo
de desindustrializacdo que se observava naquele lugar. Com foco na iniciativa
privada dos empreendedores e nos direitos de propriedade intelectual como gerador
de renda, a economia criativa no contexto britanico apresentava-se como uma
possibilidade de empregabilidade para aqueles que haviam sido expulsos do
mercado de trabalho apés o fechamento de diversas fabricas na Inglaterra.
Entretanto, como foi possivel observar, os setores criativos e as atividades a ele
relacionadas empregam, majoritariamente, profissionais nos ramos de prestacédo de
servigos, terceirizados que, em grande parte, enfrentam uma realidade trabalhista
altamente precarizada e com baixa garantia de direitos, mesmo que com alta
valorizacdo simbdlica, uma vez que as atividades vinculadas & economia criativa
adquiriram um status similar aquele das préaticas artisticas nas quais sdo valorizados
o trabalho intelectual e certa liberdade — real ou imaginada — criativa diante da
producéo submetida ao mercado.

A disseminacdo das nogdes em torno da economia criativa ao redor do mundo
ocorreu de modo paralelo as crises do mercado que solaparam as economias,

especialmente aquelas mais frageis. Tendo sido provocadas pelo aumento
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desenfreado da especulacéo financeira, produziram um grave aprofundamento dos
problemas sociais em diversos paises do globo. A economia criativa aparece, assim,
como uma alternativa de desenvolvimento aos modelos econdmicos centrados na
producdo industrial e/ou agricola, uma vez que enfatiza, como motor do
crescimento, ndo o capital e o trabalho intensivo, mas o conhecimento e a
criatividade que, em teoria, seriam inerentes a todos 0s seres humanos.

Essa percepcdo sobre a economia criativa como uma alternativa de
desenvolvimento foi especialmente disseminada no inicio do século XX,
alcancando grande reconhecimento apos a publicacédo de alguns estudos da ONU,
com especial énfase ao Relatorio de Economia Criativa da Conferéncia para o
Comércio e Desenvolvimento (UNCTAD), obra em que se buscou reunir as
diversas conclusdes realizadas por outros estudos. Nesse documento € enfatizado o
papel dos governos como promotores da economia criativa como esse modelo de
desenvolvimento, a fim exatamente de retirar a centralidade das producdes
industriais e agricolas, consideradas em vias de serem extintas nos contextos pds-
industriais.

Contudo, esse conceito de sociedade pos-industrial é altamente questionavel,
uma vez que, no capitalismo tardio, 0 consumo é crescente, assim como a produgao
industrial, havendo apenas uma alterac@o nos locais em que a fabricacdo dos bens
se concentra. No contexto contemporaneo, essa producdo esta se dirigindo para os
paises em que as possibilidades de exploracdo do trabalho sdo maiores,
centralmente em paises asiaticos. Assim, se ha crise nos sistemas industriais nas
demais nacdes, ela é resultante da propria organizacdo do sistema econdmico-
financeiro capitalista que sobrepde seus interesses aos das proprias caracteristicas e
necessidades dos grupos sociais, especialmente dagueles mais vulneraveis
socialmente. A consequéncia desse tipo de conjuntura quando se propde um padréao
como esse da economia criativa € um crescimento das funcles terceirizadas e
temporéarias naqueles lugares em que a inddstria e o trabalho no campo néo
conseguem mais se expandir.

Essa discusséo, quando trazida para o contexto brasileiro, alcangcou matizes
préprios ao ambiente tupiniquim. Se, em um primeiro momento, as discussoes se
voltaram para a ampliacdo das areas produtivas contempladas pelas acdes do

Ministério da Cultura a fim de absorver setores que se entendia que representavam
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a cultura do pais, mas que ndo eram por ele atendidas, em um segundo momento, a
economia criativa no pais se viu aproximada das acGes de combate a pobreza,
aparecendo como uma alternativa de geracdo de renda para as populacGes mais
vulneraveis da sociedade. Foi nesse contexto que a moda foi inserida como vetor
cultural no MinC e que foram iniciadas as discussfes em torno das acdes que
deveriam ser postas em pratica pelo governo, a fim de que a mesma passasse a ser
atendida pelas politicas desse 6rgao.

Entretanto, se havia interesse do governo em promover os setores criativos de
maneira que eles pudessem contribuir com as politicas de reducdo da pobreza, na
medida em que seriam estimuladas acdes de qualificacdo e de estimulo ao
empreendedorismo criativo, as praticas que se deram em anos mais recentes,
especificamente no setor da moda, ndo confirmaram as intengdes iniciais. As
politicas acionadas pela ministra Marta Suplicy se direcionaram para a criacdo de
uma cultura da moda em que a producéo brasileira pudesse ser divulgada no exterior
com a insignia de uma marca prépria, nosso Made in Brasil, participando, assim,
das politicas econémicas de ampliacdo do comércio exterior do governo petista.
Essas acOes, no entanto, tiveram como caracteristica a promogao de alguns estilistas
ja reconhecidos e pouco se alinharam com a perspectiva de reducdo da pobreza
acima mencionada.

Considerando que a industria da moda enfrenta alguns problemas decorrentes
da insercdo do pais no mercado mundial de produtos de vestuério, especialmente a
concorréncia da producéo chinesa e 0 aumento do acesso da populacdo aos produtos
desenvolvidos nos paises centrais que conduzem a um processo crescente de
desmantelamento das confec¢des, somada as dificuldades decorrentes das proprias
escolhas econdmicas do atual governo, que optou por manter o padrdo de altas taxas
de juros e baixo investimento no sistema produtivo industrial, podemos afirmar que
a aproximacdo com o Ministério da Cultura caracterizou-se, em um primeiro
momento, como uma alternativa para o setor, que ndo vislumbrava na atuacdo do
Ministério de Desenvolvimento, Industria e Comércio Exterior um projeto de
expanséo da produtividade. Entretanto, podemos perceber que a produgéo industrial
de moda foi, aos poucos, afastada das discussdes realizadas pelos agentes
envolvidos com a promocdo da cultura de moda, em prol de uma visdo que centra

na figura do criador e empreendedor do ramo da moda todos o0s investimentos da
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parte do governo, conduzindo a uma crescente individualizacdo do projeto da
economia criativa, o que confirmou o0 modo de organizagdo centrado na iniciativa
privada que foi proposto ja no modelo britanico. Como consequéncia, assistimos a
um processo que reforga apenas a nogéo passadista de exaltacdo do génio ou criador
individual como a figura central de toda a producdo criativa em moda e a uma
reconfiguracdo das caracteristicas que definem os profissionais considerados
portadores de capitais valorizados: na hierarquia que se estabelece, o profissional
admirado é aquele que n&do necessita do vinculo com a industria de transformagéo
para ser reconhecido, submetendo todo seu potencial criativo aos desmandos do
mercado. Necessita apenas do apoio do governo e o fomento de empresas para
produzir “livremente” como um artista, podendo, como este, interpretar a sociedade
por meio de suas obras e ser apenas avaliado por seus pares, aqueles que, como ele,
sdo os portadores de um conhecimento acima do comum. Revela-se, dessa maneira,
um processo de artificacdo da moda, permitindo que estilistas de moda ascendam a
posicdo de criadores e, com tal mobilidade, melhorem seus estatutos como
produtores de pecas do vestuario. Essas roupas, com o engrandecimento fornecido
a seu idealizador, tém seu valor simbdlico e, em grande parte dos casos, seu valor
econdmico alterados.

Esse processo foi sendo reforcado aos poucos pelas proprias discussdes
conduzidas pelos agentes envolvidos com as defini¢fes sobre a cultura de moda.
Assim, embates foram travados com o fim de se estabelecer oposicdes que
afastassem uma producdo industrial daquela que se caracterizaria pela presenca dos
aspectos culturais e artisticos. Desse modo, configura-se uma romantica exaltacdo
da figura do criador de moda que se distanciaria, em razdo de sua capacidade de
manipular a cultura e a criatividade, do designer de moda e do estilista, produtores
tradicionalmente vinculados ao mercado e que, nessa perspectiva, ndo teriam
liberdade para exercer sua capacidade criativa livremente. Com essa configuragéo,
sdo reforcados os valores simbdlicos idealistas, que percebem na figura do criador
de moda o agente capaz de imprimir caracteristicas Unicas aos objetos que
desenvolve, qualidades estas que seriam responsaveis por alterar a configuracdo
inicial dos produtos de vestuario basicos que seriam cotidianamente desenvolvidos

pela industria tradicional.
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Essa atuacdo do criador sobre o produto industrializado, no entanto, se realiza
a partir de uma relacdo de trabalho que se baseia na prestacdo de um servico: a
liberdade criativa se configura, desse modo, por meio da precarizacdo do trabalho,
deterioracdo que, no entanto, € romantizada por meio do acionamento daquela viséo
da ndo submissdo ao mercado. Assim, se afirma um contexto em que 0s
trabalhadores da inddstria de moda se desligam das relac6es formais de longo prazo
com a industria e passam a atuar “por projeto”, entendendo que assim nio se
encontram vinculados a um tipo de associacdo que limita suas capacidades
criativas.

Estabelece-se, assim, um quadro em que o setor de servicos passa a absorver
os profissionais que anteriormente estariam atuando no ramo industrial. Esse
panorama desafoga um ambiente em que a empregabilidade na industria de moda,
especialmente nos grandes centros brasileiros, encontra-se em franca decadéncia
em razdo da impossibilidade de se aumentar a exploracdo desses profissionais
naquele contexto. O setor de servicos, por sua vez, permite um alto grau de
exploracdo decorrente, dentre outros fatores, das contratacdes temporérias que,
mesmo que formais, reduzem os custos para 0os empregadores em razao de evitarem
a necessidade do pagamento de um conjunto de direitos trabalhistas, como é o caso
do décimo terceiro salario, férias remuneradas, etc.

O principal problema evidenciado é que, nesse ambiente, o Estado se retira
cada vez mais de cena e reduz sua participacao naquilo que se refere a defesa dos
direitos e beneficios dos trabalhadores, em prol de uma organizacdo da economia
que beneficia a expansdo dos interesses das elites, como € o caso daquelas
vinculadas a producdo de commaodities agricolas e, especialmente, dos agentes
financeiros. O setor cultural entra, no contexto da economia criativa, entre aqueles
que podem ser utilizados pelo capital financeiro, especialmente representado pelos
bancos, como um espaco para o investimento com garantia de deducéo de 100% do
que foi aplicado, fator que foi criticado pelo ministro da Cultura que substituiu
Marta Suplicy no 6rgdo assim que assumiu 0 cargo, no inicio do ano de 2015, o
gue, como vimos, € uma das principais criticas realizadas por autores de esquerda,
como € o caso de Safatle, citado na tese.

A hipétese inicial desta pesquisa foi a de que as alterac6es ocorridas em nivel

internacional referentes aos temas de economia, arte, cultura, conhecimento e
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criatividade, de um lado, e de moda, de outro, trouxeram consequéncias para o
campo no pais. Essas mudancgas teriam acarretado em tomadas de posi¢éo por parte
de agentes da indUstria da moda, que podem ser entendidas como atitudes politico-
ideoldgicas que estariam conduzindo a uma nova estruturacdo para esse campo no
Brasil. Entendiamos que se modificavam as margens de atuacéo dos profissionais
envolvidos com a moda com o fim de se constituir uma estrutura em gque 0 campo
da moda voltasse a se destacar do campo do design, de maneira a forjar a ideia de
uma moda Made in Brasil. Pela pesquisa, pudemos perceber que estilistas e
académicos, especialmente, estdo de fato envolvidos em um projeto de
reorganizacdo do lugar da moda, que se fundamenta em um conjunto de propostas
de politicas publicas direcionadas para o setor. Essa reorientacdo acaba por exaltar
a figura do criador de moda como um produtor de valor simbolico para os produtos
industriais considerados basicos e em nada questiona as crencas em torno desse
agente. Apesar de a marca Brasil ndo ter se afirmado, foi possivel observar também
que esforcos foram realizados da parte do governo nessa direcdo, ainda que esse
projeto tenha, até 0 momento, apenas buscado garantir — mesmo que sem sucesso —
a manutencdo e ampliacdo dos privilégios daqueles produtores ja consagrados.
Embora ndo tenhamos considerado, em um primeiro momento, que essa proposta
de aproximagdo com a economia criativa tenha também sido experimentada como
uma alternativa de investimento por alguns grupos vinculados ao sistema produtivo
diante da auséncia de projeto para a inddstria de producdo de vestuario como um
todo, nos pareceu, apos avaliar as recentes politicas econdmicas e industriais do
governo, que, ainda que tenha sido assim sentida de inicio, essa versdo nédo se
confirmou e se revelou como 0 mencionado reforgo da crencga na figura do criador
e, mais, das capacidades individuais Unicas desses produtores.

Toda tese € uma abertura de caminhos, e encerrar um texto esta longe de
significar conclui-lo, especialmente quando estamos inseridos em um campo de
estudos como esse das Ciéncias Sociais e Humanas, aplicadas ou ndo, em que as
relagcGes sociais sdo 0 mote de uma discussdo que se estende no tempo e entre
pesquisas que, ao invés de se esgotarem, se alimentam. Este trabalho é o exemplo
concreto desse processo, uma vez que, desdobrado de duas outras pesquisas,
retomou algumas questdes que as mesmas deixaram para serem saboreadas por

outros interessados.
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Esse prazer coletivo de analisar as diversas facetas de um mesmo tema tem,
atualmente, ganhado propor¢des ainda maiores e tomado dimensGes mundiais: a
contemporaneidade tem permitido aos diversos pesquisadores ao redor do planeta
debater e dialogar sobre os assuntos que lhe instigam sem, contudo, exaurir a
discussdo. Muito ao contrério, a publicacdo de alguns dados e pesquisas na rede
mundial de computadores permite que novas perguntas sejam feitas aos contextos
diversos dos pesquisadores que atuam ao redor do globo. E por essa raz&o que foi
possivel, nesta tese, tomar um problema local e inseri-lo em uma discussdo mais
ampla que, podemos afirmar, se desenrola em niveis mundiais. A economia criativa
¢ um exemplo de tema que vem sendo discutido por diversas instituicGes e
organizagOes internacionais e, como pudemos perceber no decorrer da tese, foi
apropriada por agentes brasileiros (nivel local) com o fim de pensar a cultura e
economia do pais e a moda: esta ultima, como também foi discutido neste trabalho,
vem passando por alteracbes no modo como é compreendida em razdo das
mudancas no entendimento sobre o que é o setor em niveis globais.

Como esse é um tema muito recente e que se encontra ainda em andamento
no pais, sendo parte da historia presente da sociedade brasileira, os elementos que
pudemos trazer para a analise sobre o campo da moda nédo sdo muitos, de modo que
acreditamos que as reflexdes sobre o tema séo apenas iniciais e, certamente, virdo
a ser assunto de futuros estudos. Conhecendo essa limitagéo, no entanto, esperamos
ter contribuido, com estas analises, para as discussdes que, realizadas no pais, tém
buscado entender o modo como se organiza a inddstria da moda no Brasil.
Acreditamos que algumas questdes permanecem abertas nesta pesquisa e
entendemos que é de fundamental importancia ndo apenas acompanhar as préximas
acOes que venham a se dar no campo da moda, como também realizar um
mapeamento de quem sdo exatamente 0s agentes que participaram e participam
desse processo, tracando suas relacdes profissionais e politicas, entre outras, ou
seja, 0s capitais que possuem e que vao contribuir para um melhor entendimento do
setor. O lugar da moda brasileira no capitalismo mundial e da industria no pais nos
proximos anos sdo temas que igualmente merecem atencdo. Também entendemos
ser fundamental uma andlise sobre os futuros esforgos na criagdo dessa marca Brasil

e as contribui¢cdes da moda para a constituicdo de tal insignia. Como podemos notar,
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muitas sdo as tematicas que ainda precisam ser avaliadas por pesquisadores que tém

na moda seu objeto: o trabalho esta apenas comecando, como é possivel perceber...
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