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democracias ¢ ¢ possivel reconstruir relagoes de causalidade entre os dois
fendémenos. No plano da organizagao material, o funcionamento da democracia
pressupoe a existéncia de um dispositivo complexo que the € fornecido pela
estrutura racionalizada do Estado.

Mas o Estado também encerra organizagdes cuja dinamica intrinseca pode
induzir evolugoes que, essas sim, podem ser altamente prejudiciais para o
cidadao. Entre as menos espectaculares destas cvolugoes refiram-se o que se
chamou o "fendmeno burocrético” (Crozier) ou, noutro plano, a "juridicizagao”,
isto ¢ a alteracao qualitativa das condigoes da interacgao, pelo efeito de
estruturas juridicas (ver os recentes trabalhos sobre este fendmeno, levados a
cabo no campo da sociologia do direito). A andlise destas evolugdes levou ja a
formulagao, entre os cientistas sociais, de diversas novas estratégias de rela-
cionamento com o Estado (Boaventura de Sousa Santos).

As mais gravosas sao as que se observam nos campos do controlo sobre os
cidadaos e da defesa armada da ordem publica, campos onde sao edificados
aparclhos (pense-se por exemplo em dispositivos de escutas telefonicas e do
controlo da populagao por ficheiros contendo dados como a "raga” ou as
convicgoes politicas, como os estiveram em debate recentemente tanto em
Portugal como na Franga, na Suica etc., sem falar dos paises do Leste europeu),
aparclhos que podem servir, indiferentemente, tanto uma actuagao politica que
respeita os principios democriticos, como politicos com tendéncias autorité-
rios ou até totalitarias (Manuel Braga da Cruz, Fernando Rosas). Sabé-lo ndo
significa reinvindicar a (provévelmente impensével) eliminagéao destes disposi-
tivos. Mas basta para motivar uma muito vigilante desconfianga.

IIT Arte e Média: Industria ou Cultura?

Intervengdo de
Maria de Lourdes Lima dos Santos*

A proposta para dcbate poe em confronto dois dominios - cultura ¢ indistria
- sobre 0s quais recaicm, em regra, fortes suspeitas de incompatibilidade. No
entanto, se a aproximagao entre ambas nao ¢ pacifica, ela aparece cada vez mais
como inevitavel.

Para alguns isto corresponderd a dizer que nos encaminhamos apocalipti-
camente para a catéstrofe cultural (fim da arte, fim da cultura). Para outros,
pelo contrério, significard que avangamos confiantemente para a "Grande
Democratizagao Cultural”.

* Instituto de Ciéncias Sociais da Universidade de Lisboa/ISCTE
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Pcla minha parte limitar-me-ei a propor alguns elementos de reflexao,
considerando a partida que a relagao dos media ¢ das industrias culturais com
as formas culturais classicas nao tem de ser necessariamente uma rclagao de
incompatibilidade ou de contaminagédo destas tltimas por aquelas.

Vem a propésito comegar pela designagao de indastrias culturais (i.c.),
dado o provocatoério relacionamento que opera entre os dois termos da alter-
nativa - cultura/indastria. Para ja, o que sao as i.c.? Pode avangar-sc uma
tentativa de defini¢do aparentemente inocente, dizendo que se fala de i.c.
quando os bens ou servigos culturais sao produzidos, reproduzidos e difundidos
segundo critérios comerciais € industriais, ou seja, quando sc trata de uma
produgao de série, destinada ao mercado e orientada por estratégias de natu-
reza prioritariamente econdmica.

E o que € que concretamente, cabe neste sector dasi.c.? Em geral, refere-se
o cinema, o disco, o radio, a TV, o video, mas também se avanca a informatica,
apublicidade ¢ o turismo ou, ainda, a organizagao de espectdculos ¢ o com¢reio
de arte.

Mas, para l4 da pluralidade de ramos que se podem inventariar e distinguir
dentro deste sector, mais pertinente para o nosso debate serd atender aos
diferentes graus de integragao das diferentes i.c. no processo industrial. Quero
com isto dizer que as difcrentes fases do processo de producao/circulagio a
que corresponde a transformagdo do produto cultural em mercadoria implicam
diferentes tipos de integragao dos trabalhadores culturais no processo de
trabalho industrial ¢ diferentes modalidades de penctragao do capital no sector
dasi.c..

De modo obrigatoriamente muito sucinto, chamo a atengdo para alguns
equivocos a volta do modo de produgéo e do tipo de produtos culturais do
dominio das i.c. bem como no das formas culturais classicas (f.c.c.) - modo ¢
tipo esscs que € tanto mais importante conhecer quanto por cles passa a
definigdo do que € artistico e do que ndo o €. Assim, convem estar alertado
quanto a tendéncia para, por um lado, associar o modo de criagdo artistico-ar-
tesanal ¢ 0 produto de tipo Gnico ou pouco reprodutivel as f.c.c., conferindo-
Ihes um sentido que é o da maior criatividade e maior independéncia, ¢ para,
por outro lado, associar 0 modo de criagao integrada no processo de reprodu-
c¢do industrial € o produto de tipo série as i.c., conferindo-lhes um sentido que
¢ o da menor criatividade ¢ menor autonomia do artista sujcito a pressao dos
critérios industriais € comerciais.

Este quadro de correspondéncia ndo pode, ser tao linearmente tragado.
Por exemplo, no que respeita a rclagao entre o modo de produgao e o tipo de
produto cultural, vale a pena lembrar que, em certas i.c., a criagao mantem-sc
em moldes artesanais ¢ a difusio corresponde a série. Na verdade, a participa-
¢ao do grande capital nao se afirma apenas sobre os produtos culturais dc
grande reprodutibilidade (na industria do disco, do cinema, etc.) mas também
sobre os produtos de reduzida reprodutibilidade (caso daserigrafia, emrelagao
a qual hé grandes grupos que nao desdenham langar filiais especializadas no
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supermercado da arte), embora essa participagao aqui se concentre na fase de
circulagao-distribui¢ao e nao tanto na de produgao.

Quanto a ideia do criador independente, ela precisa também de ser ques-
tionada, mesmo nos casos em que o artista parece deter o controle sobre a sua
produgao. Veja-se, por exemplo, o pintor - geralmente ¢ imaginado como um
artista que trabalha no refugio do scu atelier, dando expansao a sua capacidade
criativa como se fora do mundo estivesse. Todavia, ele esta a trabalhar para um
mercado que corresponde a uma rede de relagoes de que ele mesmo, enquanto
pintor, nccessariamente depende - uma rede de relagdes entre vérios agentes
(outros artistas, negociantes de arte, coleccionadores, criticos, clubes, museus,
cte.) onde se joga o controle sobre o valor de troca, sobre a distribuigao, sobre
o0s piblicos e, mais, sobre a propria produgao artistica, na medida em que as
fases de produgao e de pds-produgao sao sequenciais cronologicamente mas
ndo analiticamente.

Mas a forga da legenda do criador independente persiste ¢ impregna o
proprio sector das i.c., por clara que ai se possa revelar a integragao do
trabalhador cultural no processo de trabalho colectivo ¢ a integragiao da sua
criag¢do no processo industrial. Um caso exemplar de ocultagao destas condi-
¢oes € o do cinema chamado de autor que veio trazer legitimidade cultural ao
que inicialmente fora tido como uma "arte menor”.

H4 outras manifestagoes da aproximagao entre i.c. ¢ f.c.c. que julgo de
interesse apontar. Nomeadamente, alguns autores consideram que a explosao
cultural a que actualmente se assiste ¢ activada sobretudo pelo sector das i.c.,
tendendo a uma relativa estagnacgao o sistema de produgao/consumo cultural
nao abrangido por aquele sector. Nesta medida, pensam que uma forma de
contrariar a dita tendéncia consistiria em adoptar, no dominio das f.c.c., os
recursos utilizados pelas i.c..

Face a uma procura particularmente flutuante, instavel ¢ dificil de prever
como ¢ a procura cultural, as i.c. socorrem-se de varios elementos estabiliza-
dores, técnicas de promogao, distribuidores especializados (a figura do editor)
cinstrumentos especificos tais como as assinaturas, 0s prototipos, os best-sellers
e o star-system. Este Gltimo, frequentemente referido para demonstrar o valor
especulativo do artista no sector das i.c., funciona ja de modo patente também
em dominios das f.c.c. (caso das artes plésticas - 0 mercado da arte como
investimento).

O recurso aos canais de difusao alargada, nomeadamente, ¢ apontado
como uma solugdo interessante para aquclas produgdes do dominio das f.c.c.,
onde nao se consegue que o aumento dos custos com os saldrios dos respectivos
profissionais seja acompanhado pelo aumento da produtividade - por exemplo,
os espectaculos de dpera ou de teatro, ao serem produzidos para transmissao
pela TV, podem ver assim espectacularmente aumentada a sua rentabilidade.

Por outro lado, quando as i.c. desenvolvem estratégias de divulgagao que
fazem a transferéncia de um produto do circuito cultivado para o circuito
popular, elas ndo deixam de ser encaradas com suspeita uma vez que podem,



166 ) Debate

ao mesmo tempo, operar simplificagdes para o que presumem de mais fécil
acesso ¢ mais atracnte para um publico alargado e, por isso, mais atraente
também para o investimento de capitais. Esta escolha pelo seguro, pelo que
agrade as massas, levara, como nao raro se afirma, a privilegiar uma cultura
consensual ¢ conformista em desfavor da experimentagao e da inovagao artis-
tica. Falta, porém, lembrar que a inovagao pode até ser muito atracnte pclo seu
cfeito de choque e que muitos investidores nao desconhccem que ruptura e
rentabilidade nao sdo fatalmente inimigas... (a testemunha-lo, os capitalistas
americanos que apostaram em Dali nos anos 40 ou, mais recentemente, em
Warhol).

Sc passarmos a considerar os consumidores, uma questao que recorrente-
mente se coloca, pelo menos entre os intelectuais, € a de saber que margem hé
para um consumo participativo dentro do quadro das i.c. ¢, particularmente,
dos media (cstando implicita a resposta de que essa margem ndo existe ou ¢
demasiado escassa). Parece-me curioso que nao nos interroguemos também
quanto & margem para um consumo participativo no quadro das f.c.c., saben-
do-se que, por exemplo, um concerto ao vivo de misica contemporanca erudita
pode ser passiva e desempenhadamente recebido por parte da sua audiéncia.

Nao obstante, afirmam alguns autores que ha media mais propicios do que
outros a uma participagao activa dos receptores/consumidores. Deste modo,
um meio como o livro € outro como a TV envolveriam diferentes niveis de
participagao, sendo o primeiro mais exigente (€ preciso imaginar 0 que na
escrita apenas se sugere) ¢ o segundo mais facil (a imagem aqui € dada de
imediato). Acontece que a leitura do escrito pode praticar-se de modo super-
ficial ¢ "obliquo” € ndo necessariamente em termos de leitura concentragio-re-
colhimento; por outro lado, a imagem televisiva pode reclamar codigos
altamente claborados e grande esforgo de atengao para ser decifrada.

Em suma, o problema nao estara tanto no medium mas nas compcténcias
do consumidor. Competéncias que correspondem, simultancamente, a familia-
ridade dos consumidores com o cédigo de um determinado género e a sua
capacidade de percepgao das estratégias de manipulagao e influéncia em causa.
Alias, falar de resisténcias ao poder dos media nao fard sentido se nao se tiver
presente que a cficacia das resisténcias depende da formagao das competéncias
¢, ainda, por outro lado, que a estrutura dos media ndao ¢ uma estrutura
monolitica mas um campo de relagdes de poder. E sempre animador ter
presente que os media, tal como a escola - ambos tao importantes para a
formagao de competéncias - ndo sao so lugares de producdo de consenso, sao
também lugares por onde passa a expressao das contradigdes que animam a
dindmica social.
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Intervengdo de
José Manuel Paquete de Oliveira™

Nio valem os Eufemismos. Hoje. tudo se "vende”. Vende-se o Livro, o Disco, a
Pintura, vendem-se as Ideias.

1 - O ritmo alucinante em que se sucedem as inovagdes tecnologicas no
campo das industrias culturais ¢ da informagao estd a introduzir no nosso
uotidiano uma profunda mudanga social, impondo-nos novas formas de estar
na vida ¢ novos modos de perceber o mundo. O pacato cidadao que todos os
dias, ritualmente, vé o telejornal, assiste as mais diferentes pelejas desportivas
ou "a morte em directo” na praca de Tiananmen em Pequim ou aquele,
porventura economicamente mais favorecido, que joga o xadrcz com o seu
computador instalado num bom "maple” vé no seu video um dos tltimos filmes
de Spiclberg ou de Ettore Scola mal consciencializa os contornos da modifica-
¢ao que a cra da industria da cultura tecnolégica estd a provocar ao nivel da
produgio/consumo das "mercadorias"/objectos culturais.

2 - Todos os sistemas de difusdo em geral, inclusivé o dos proprios jornais
(que também utilizardo satélites e serao recebidos em casa como a clectricida-
de), livros, revistas, video-cassetes, video-discos, filmes ¢ toda uma vasta gama
de "media" que a industria da especialidade nao para de criar, em breve, na
Europa, como no Japao ou no E.U.A., sofrerao uma mudanga radical. Estudos
de prospectiva indicam que numa situagao combinada de vérias técnicas de
difusio e sistemas de distribuigao - as R.D.S.1,, as Redes Digitais de Servigos
Intcgrados, a televisao via cabo, a televisao via satélite de transmissao directa,
a televisao Pay-TV - cada pais curopeu, nos anos 90, poderd ter ao scu dispor
uma média didria dc trinta programas. A recepgao de tais programas tera
obviamente problemas de ordem téenica ¢ econdmica: a capacidade do consu-
midor em adquirir os meios técnicos para captar tais programas. Todavia, ncm
uns nem outros serao tao complicados como ha meia dizia de anos poderia
parecer. O proprio desenvolvimento tecnologico prevé e comporta a crescente
estandardizacao e a global comercializagio destes produtos na pratica acessi-
veis as bolsas de quem hoje pode ter um televisor a cores ¢ um sistema de
vidco-gravador. A utilizagao de toda esta capacidade informativa ¢ cultural,
com auxilio dos satélites, uma infracstrutura bésica para as comunicagoes
internas ¢ externas dos paises, provoca a consequente internacionalizagio da/s
cultura/s, internacionalizagio que esta a processar-se fora do controlo das

* ISCTE
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proprias unidades com identidades fisica ¢ geograficamente delimitadas. As
novas técnicas de difusao televisiva, radiofonica e cinematografica vao revolu-
cionar os actuais métodos de producdo e recepgao criando situagoes comple-
tamente inéditas, a escala nacional e internacional, cujas repercussoes de
ordem politica, econémica, cultural e social nao estao ainda a vista. A este nivel,
¢, de facto, possivel sonhar com a "aldeia global", onde todos, ou quase todos
os cidadaos do mundo poderao ver, a mesma hora, os mesmos programas, os
mesmos filmes, 0s mesmos acontecimentos.

E a "socicdade da ubiquidade".

Como superardo esta capacidade tecnoldgica os varios interesses econd-
micos e politicos em jogo? Nesta voragem da técnica intercomunicativa, como
resolverd a politica os conflitos das "exclusividades" e "soberania" de cada
Estado, das identidades culturais, dos choques das civilizagoes?!...

3 - A ilusdo € inimiga do realismo. O mundo da indtstria cultural € o que
estd a acontecer, o "real”, o que constatamos e nao o quc ficcionamos. Assim
como na primeira "revolug¢ao” tecnologica da comunicagao e da cultura com o
desenvolvimento da imprensa e depois da radio, do cinema e da televisao, os
meios de cultura de massa foram produgao e reprodugao da ordem industrial
que lhes deu origem, do mesmo modo a indistria electronica da cultura nao vai
acontecer dissociada das condigdes que a produzem. As "industrias electroni-
cas" ¢ as "industrias culturais" processam-se hoje numa perfeita simbiose.
Conforme observa o insuspeito Daniel Bell, a sociedade pos-industrial tem
como caracteristica principal a confluéncia maltipla das vertentes econdmicas,
culturais e técnicas. Nao vale a pena sofismar a este propdsito. Nem por amor
da nossa cultura-madre continuarmos a contar mentiras uns aos outros.

4 - Viérias tentativas tém sido implementadas neste sentido mas a solugao
do problema néo € facil. E um problema de vontade politica, mas também, ¢
principalmente, de "for¢a” econémico-financeira e de capacidade tecnologica.
E um problema estruturalmente de poténcia industrial. Efectivamente, nem
sera muito pessimista dizer-se que nao obstante todas as iniciativas e medidas
da Comunidade (C.E.E.) e particularmente ap0s a declaragao de Veneza de
Marco de 1984 sobre a "identidade cultural europeia” (Esprit, Media 92, Eurcka
95) nao conseguiram até ao momento travar o dominio norte-americano. O
aumento de importagdes de programas americanos pela gencralidade das
televisdes europeias nos Gltimos anos nio se fica a dever a procura do publico
desses programas ou a sua qualidade, mas ao efeito combinado de dois factores:

1) O aumento de horas de transmissao por dia (Em muitos dos paiscs
europeus nos Gltimos cinco anos o periodo de emissao triplicou; Portugal teve
um aumento de cerca de 100%)

2) A impossibilidade da produgio europeia dar resposta a esta taxa de
crescimento.

O problema agrava-se, pois, os "produtos” além de serem em quantidade
sdo altamente competitivos em termos de mercado.
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5-Ostrés factores que, neste sector, agravam sobremaneira a subordinagao
dos paises ao exterior e que, em matéria de informagao e daindistria da cultura,
ferem a afirmagdo de uma "identidade cultural” propria sdo principalmente:

1) A informagao de base (bancos ¢ bases de dados, informagdes financeiras,
comerciais, cientificas, etc.);

2) A importagao cultural (filmes, séries televisivas, video-discos, livros,
jornais, noticia de agéncias, ctc.);

3) A importagdo de conhecimentos.

Em qualquer destes trés ramos, como se sabe, a dependéncia de Portugal
¢ neste momento enorme. Neste campo, quem controla as redes, as suas
estruturas € as suas normas, tem uma vantagem determinante. "As redes nao
tém fronteiras. Os seus objectivos sdo mundiais” - ¢ um principio cstratégico
dos seus produtores.

No caso portugués, esta situagao ¢ particularmente significativa: Em duas
scmanas de andlise (Junho, Julho 88) a programagao da R.T.P., sobre 152
unidades-programas de vérias nacionalidades, 90 sao de produgao nacional.
Sobre os 247 filmes exibidos pela R.T.P. (12 ¢ 22 canais), entre Julho de 1986 ¢
Junho de 1987, (vide Anuéario Video/1988 de Lauro Antonio) 58,7% eram de
origem norte-americana, 36,4% com origem nos paises da C.E.E. ¢ apenas
3,2% eram portugueses. Mas a situagao das salas de cinema néo € diversa:
sobre 232 filmes exibidos, 58% sdo norte-americanos, 30% com proveniéncia
dos paises da CE.E. ¢ s6 5 filmes portugueses. Com efcito, as industrias
culturais nao se reduzem a estes produtos mas, no contexto do sector audio-vi-
sual, eles sdao um indicador altamente ilustrativo.

6 - O confronto entre duas culturas diversas pode ter dois desfechos
possiveis: a maxima ignordncia uma da outra ou a destrui¢ao de uma pela outra.
Qualquer identidade supde a possibilidade real de se afirmar pela diferenga.
O reconhecimento da "identidade cultural” ao nivel simbdlico ¢ enriquecedor
¢ construtivo. Ao nivel do exacerbamento mitico, sem expressao no mercado
internacional, ¢ normalmente destrutivo e negativo. Pode-se distinguir dois
nivcis de relagdes internacionais: aquele cujo autor e executor sao os Estados
¢ aquele que ¢ realizado pelas proprias culturas. E 6bvio que estes dois niveis
coexistem. Todavia, nao é menos 6bvio que nao obstante todos os esforgos dos
governos para estabelecer acordos de intercambios no respeito das fronteiras,
estes em muito sao ultrapassados pela circulagao directa entre as diferentes
culturas ¢ os scus agentes. A identidade propria nasce na tomada de conscién-
cia da diferenga. Mas, no caso vertente, do audio-visual ¢ das industrias
culturais essa difcrenca tem de ser afirmada nos mercados concorrentes pela
forga na produgdo e nos circuitos de distribuigao. E neste capitulo mais do que
em todos os outros das trocas de bens, Portugal ¢ um pais extremamente
periférico. Tem uma identidade propria, uma cultura especificamente caracte-
rizada e deflinida, mas uma cultura com fronteiras de varia ordem: linguisticas,
no sistema de valores, costumes, conhccimento, capacidade tecnolégica, fonte
dc reservas ¢ recursos. Neste campo, nao basta afirmar ou defender a diferenga.
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E nccessario "produzir” para distribuir, com efectividade, no espectro das
industrias culturais, em especial o sector audio-visual, "produtos"/sinais dessa
cultura. Em suporte técnico ¢ linguagem electronicas. Para colocar-se numa
"Europa sem fronteiras” versus Mundo sao necessarios a Portugal muito enge-
nho ¢ imaginagao, recursos e capacidades. O cixo de especializagido passa por
abolir fronteiras a sua propria cultura sem desidentifica-la.

Intervencdo de
Idalina Conde*

Por por os termos em dijuncao - cultura ou inddstria -, adivinha-se nas entreli-
nhas da questao que se interroga sobre a (im)possibilidade aura da arte num
contexto alargado de produgao de mercadorias culturais. Estranho paradoxo
o da situagao contemporanca em que a aura das obras parcce advir da sua
propria falta de aura...

Nos anos 30, Walter Benjamin dava da aura belissimas imagens, imagens
para os sentimentos de surpresa que nos assaltam perante as coisas Gnicas -
pode ser o rasto de um olhar ou esse contorno indefinido, mas que guardamos
para sempre, do galho dec uma arvore ao cair da tarde. A aura inspira-se num
ideal roméntico e desperta a nostalgia. Ja cra pois com nostalgia que Benjamin
proclamava a perda dos valores de culto das obras nos valores de exibigao
mercantil, quando os artefactos culturais entram na era da reprodutibilidade.
Também a Adorno repugnava a vulgaridade do consumo de massas ¢ da
indistria cultural; por isso pensava que, "se a arte ¢ sempre nostélgica, hoje,
mais do que tragica ¢ triste”. A sobranceria acompanhava o olhar que os
fundadores da Escola de Frankfurt dirigiam a este pablico - acusado de liquidar
o trégico, acusado de rcaccionério porque intolerava a ambiguidade ¢ indeter-
minagao da arte, porque suspeitava da liberdade formal das obras, porque
hostilizava o0 modernismo. Para Adorno, s6 o siléncio e o "sorriso arrogante-
mente magoado do artista” restava como refigio no reino das mercadorias
porque, argumentava, "¢ impossivel explicar a arte aos broncos, nao poderiam
introduzir na sua vida a compreensao intelectual”. Ao que Brecht respondia:
"Voc€ niao pode apenas escrever a verdade! Vocé tem de escrevé-la para
alguém, alguém que possa fazer alguma coisa com cla... Vocé ndo pode
dirigir-sc s6 a pessoas de certa tendéncia e aquelas que beneficiam com cssa
tendéncia devido a sua posigao social...".

Hoje, mais de meio século depois, como nos parccem desconcertantes,
tanto a visao elitista de Adorno, como o projecto politico de Brecht, do mesmo
modo que jd nao nos serve o paradigma apocaliptico da cultura de massas, nem
a perspectiva de uma indastria cultural considerada processo uniforme ¢

* ISCTE
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ilimitado. No alvor da década de 90, depois de uns anos 80 rechecados de
movimentos pos-modernos, os artistas conhecem um acolhimento sem par ¢ a
cultura entra tranquilamente na produgao em séric ¢ no mercado scm, no
entanto, deixar de abrir perspectivas inesperadas para a criagao ¢ recepgao
estética. Alids, o mais interessante nas socicdades contemporaneas $ao as novas
possibilidade inscritas no jogo de logicas complementares ¢ antagénicas que
tornam complexa ¢ hibrida a industrializacao e mercantilizagao da cultura,
termos de resto nem sempre matuamente equivalentes.

Quando falamos de producao cultural, ¢ sem pretender demorar-me em
definigdes, convém lembrar que estao em campo pelos menos trés esferas
distintas ¢ também diferentemente susceptiveis de entrarem no processo indus-
trial, apesar de todas concorrerem para um amplo mercado de bens culturais.
Referimo-nos as artes do espectaculo (teatro, danga, 6pera), as artes plasticas
(pintura, escultura, objectos estéticos diversos e compositos) ¢ as ditas indis-
trias culturais, nas quais se deve distinguir as inddstrias de informacao, as
industrias de equipamentos (suportes de imagem e som) e as indstrias cultu-
rais num sentido estrito como as do cinema, livro ou disco. E importantc ter em
conta quc em cada uma destas esferas se pode verificar uma pluralidade de
situagdes de cntrada no processo em série, sob pena de se acreditar numa
industrializagao indiscriminada. Ha assim bens culturais de reprodutibilidade
total ou parcial; reprodutiveis com intcrvencao directa, indirecta ou mesmo
auséncia dos criadores, como acontece nas industrias dos equipamentos. De
qualquer modo, e numa perspectiva inversa a dos pioneiros de Frankfurt, o que
parcce hoje mais interessante de reflectir, sdao os limites que condicionam a
extensdo da industria cultural - limites dependendo, por um lado, dos consumos
e préticas culturais; por outro, dos modos de organizacao da produgio ¢ da
especificidade artesanal de boa parte do trabalho artistico, em que continua a
predominar a figura do produtor individual e independente.

Adoptando a 6ptica do mercado (nem a tGinica, nem necessériamentc a
mclhor para dar conta da transmutacao dos bens culturais em mercadorias,
compreensivel & luz das logicas de produgao), avangaria que o actual desenvol-
vimento do campo cultural conhece uma tensao entre industrias culturais que
apelam a privatizagio das préticas de consumo cultural (como, por exemplo,
as industrias dos suportes, as do livro ou do disco) e artes cuja extensao impoe
a logica da saida do espago doméstico (pense-se nos espectaculos de teatro,
danga, 6pera; no cinema ou também nos concertos). Em sintese, se as primeiras
trazem a cultura para casa, jd as segundas precisam que se procure a cultura
fora de casa. Alguns nimeros ajudam no sentido desta conclusao. Assim,
scgundo um estudo econdémico sobre as despesas em cultura das familias
portuguesas, apresentado na Feira das Indiastrias Culturais de Lisboa, podemos
confiar com grande optimismo no seu crescimento futuro (despesas que ron-
davam os 3% do PIB em 1984, cuja estimativa para os anos 90 cra situada por
volta dos 5%). Todavia, um olhar mais atento sobre a repartigao dessas despe-
sas, indica que somente 21% dizem respeito a espectaculos, sendo a csmaga-
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dora maioria destinada a aquisi¢ao de equipamentos culturais ¢ bens como o
livro (infclizmente ndo se faz a distingao entre livros escolares, seguramente
com maior peso, ¢ outro tipo de livros). Por outro lado, as estatisticas culturais
disponiveis (que se sabe pecarem por falta de qualidade), relativas ao periodo
1979-1989, mostram haver forte decrescimento nas audiéncias de espectéculos
publicos, particularmente no cinema (- 48%) ¢ no teatro declamado (-38%) ¢
musicado (-63.3%). A danga apresenta grande irregularidade (talvez depen-
- dente da prépria oscilacao da oferta de espectéculos, consequéncia também da
pouca cstabilidade dos grupos e companhias) e na 6pera verificam-se variagoces
ocasionais da ordem dos 10 000 espectadores, facto porventura explicado pela
irregularidade das itinerancias. Pelo contrério, ja em muscus de historia e
sobretudo os de arte, assiste-se a uma subida consideravel do piblico (mas
também aqui, nao de distingue a afluéncia dos turistas das audiéncias nacio-
nais).

Neste contexto, para optimizar a relagao oferta/procura, ¢ muito possivel
quc as artes do espectaculo se venham a desenvolver em modalidades hibridas,
articulando o processo em séric na difusao (reprodugao de espectaculos em
video ¢ canais televisivos) com o reforgo do cardcter artesanal da produgio.
No caso da mais "multimédia” de todas estas artes, a 6pera, conhecem-se 0s
efeitos de "deseconomias de escala”, em que a elevagao dos custos de produgao
¢ sempre superior aos recursos de bilheteira (as maiores companhias dos
Estados Unidos operam com "déficits" permanentes entre os 30% ¢ 50%).
Ora, tanto quanto isso for exequivel, entre as novas estratégias econdomicas da
produgao nestas artes, e com inegaveis desafios para a criagao estética contem-
pordnca, nao ¢ imprevisivel que se venha a explorar a montagem de espectacu-
los de menor dimensao, onde aparece revalorizado o papel artistico individual
(o caso dos solos, por exemplo) e dos pequenos grupos.

Alids, o lugar para modalidades neo-artesanais ("nco” na medida em que
sc articulam com o processo em série) no fabricar dos bens culturais tem sido
reconhecido, mesmo no interior das inddastrias culturais em sentido forte.
Noutros termos, antes duvidou-se da sobrevivéncia ¢ sobretudo do grau de
influéncia das pequenas produtoras ditas independentes (no campo do cinema,
disco, livro ou video), mas hoje reconsidera-se o seu desempenho no que diz
respeito a inovagao - uma inovagao, nao o0 esquegamos, necessaria para o
alargamento e reciclagem destes mercados. Com efeito, operando em dimen-
socs de escala, que obrigam a estratégias de concentragdo e serializagio da
produgao, as grandes indistrias culturais sdo menos imunes a estandartizagao
¢, por conseguinte, contribuem mais do que as outras artcs para saturar as
audiéncias.

A nog¢ao de indistria cultural também nao se pode aplicar sem mais as artes
plasticas - apenas parcialmente no caso da serigrafia, cujo valor advém, contu-
do, dos limites impostos a série de miltiplos. O uso da expressao tornou-se
corrente pelo proprio impacto ¢ extensdo do mercado de arte, ou de esferas
satélites como a das artes da imagem e dos objectos (graficas, design, ctc). De
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facto, para se ter uma idéia do que se passa em Portugal, digamos que o namero
total de galerias aumentava de 90 para mais de 250 entre 1983 e 87, valor que
hoje muito provavelmente ja duplicou. Todavia, sabendo-se do funcionamento
monopolista deste mercado, e do jogo simultdneco de logicas centrifugas e
centripetas no scu desenvolvimento, nao nos iludamos: apenas menos de 3
dezenas de galerias operam em circuitos centrais, entre as quais nao mais de
meia ddzia sao de ponta (galerias "gatckeepers” que abrem ¢ controlam os
acessos a segmentos influentes do mercado).

Do mesmo modo, indicadores da actividade artistica em esferas de difusao
restrita e alargada niao deixam de nos surpreender. Relativamente ao emprego
no sector cultural, ¢ possivel estimar que, numa década (1970-1981), tem uma
taxa de crescimento global da ordem dos 100%, sendo ainda notéavel como, cm
categorias habitualmente consignadas a produtores independentes (pintores,
escultores, etc), o nimero de empregadores praticamente triplicou - o que deve
estar associado a proliferacao de pequenas empresas na drea das artes aplica-
das (gréficas, design, publicidade, etc), lugares habituais para insergdes profis-
sionais cumulativas dos artistas. Sao dados que apontam para a hipétese de uma
coexisténcia entre mercados artisticos - centrais e periféricos - com homdlogos
mercados satélites, situados abaixo na escala estético-simboélica mas comercial-
mente fortes, que estruturam e matuamente reforcam cadeias de consumo
cultural. Ainda na esfera mais restrita da arte contemporanea, a dindmica do
mercado encontra expressao em ciclos de produgao muito mais curtos: tendo
por referéncia dois dos artistas mais proeminentes dos anos 80, foi possivel
contabilizar, apenas de inicios a meados da década, cerca de 10 exposigoes
individuais e 14 a 20 colectivas, indice de produgao ainda aumentado em dois
dos seus sucessores mais jovens que, somente em 2 anos, realizavam a proeza
dc 8 exposigoes individuais e 4 colectivas.

Seria irrealista recusar boa parte do cardcter "serial” desta produgao
compulsiva para o mercado, ou acreditar em condigdes de inteira originalidade,
quando sabemos que a internacionalizagao da arte e cultura contemporénea
corresponde € acentua o papel de comando dos maiores centros mundiais.
Mas convém sempre lembrar que o facto de serem mais as obras a circular nio
as priva dessa propricdade tao glorificada pelos pensadores de Frankfurt: o
serem tnicas. E quanto 2 hipotese de que hoje o mercado faz a arte, também
nao satisfaz de todo; o mercado s6 existe no interior de uma sociedade que o
reclama, como alids parece acontecer no caso da arte contemporinea, cuja
dispersao estética ¢ ecletismo vai ao encontro de tendéncias de personalizagao
estilistica que se insinuam em varias dimensoes da vida quotidiana.

O mérito da Escola de Frankfurt foi ter iniciado uma reflexdo sobre a
indistria cultural e o lugar por ela ocupado nas formagoes sociais capitalistas.
Mas ¢ um mérito cujos limites nascem na omissdo dos limites a esta indastria,
entao tomada como processo imparével, extensivo e irreversivel. Até agora,
vimos como grande parte desses limites emergem das proprias logicas de
producgao cultural. Resta chamar a atengdo para limites a cultura em série,
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localizados do lado da recepgao, atitudes, praticas e consumos dos publicos,
De facto, quando falavam em mercadorias culturais, os pensadores alemaes
nao de davam inteiramente conta de uma Gltima dificuldade: a da conversao
de valores de troca gerais desses bens, em valores de uso que, na realidade, sio
diferenciados. Conversao do geral no geral, portanto condicionada ¢ limitada
por conhccidas barreiras de natureza social, cconémica e cultural.

A aura nunca pode viver apenas do estatuto singular das obras; precisou
sempre do reconhecimento da sua originalidade, uma originalidade que o
modernismo elogiado por Adorno associava & ambiguidade, indeterminagio
ou mesmo elisao de sentido das obras. Em principio, a perversao do original
na série tragada o caminho do fécil entendimento e frui¢ao da cultura pelas
massas. Esta perversao que tanto indignava os pionciros de Frankfurt, pressu-
punha uma equagao simples: valores gerais de troca dos bens idénticos a
valores também gerais de consumo. Porém, mesmo quando isso parece acon-
tecer sem limites (nas ditas industrias culturais de massas), niao deixaram de sc
recriar as condigdes para o subsistir da aura. Onde ¢ como? Justamente na
descontinuidade que sempre recncontramos entre aquclas duas csferas de
valores da mercadoria cultural. A logica da paridade do lado da produgao
cultural tem, portanto, um dificl didlogo com a logica da diversidade do lado
da recepgio e das categorias de reconhecimento da cultura. E esta diversidade
que garante, por Gltimo, a percepgao do Ginico nos objectos em série. Paradoxo?
Nao. Simplesmente a disponibilidade milenar da arte ¢ da cultura para a
diferenga ¢ para o encantamento. O encantamento que sentimos perante as
coisas que somos capazes de reconhecer como tGnicas ou que decidimos viver
como Unicas. Relembremos Benjamin: pode ser o rasto de um olhar, ou essc
contorno indefinido, mas que guardamos para scmpre, do galho de uma édrvore
ao cair da tarde...

IV Valores nos Anos 90: Romantismo ou Pragmatismo?

Intervengao de
Jodo Ferreira de Almeida*

A proposta de um debate implica por vezes dificuldades logo na localizagio do
tema. A dificuldade da componente prospectiva - 0 que vai passar-s¢ nos anos
90? - soma-s¢ aqui a de definir aceitavelmente, embora so para afcitos da nossa
conversa, 0s termos pragmatismo e romantismo.

Quanto ao pragmatismo accitcmos a ideia de que a nogdo remete para
atitudes de realismo na avaliagao do que se passa ¢ do que pode vir a passar-sc.
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