irelles

i Mei

) &

arcio

M

O
=
(3]
m
(4]
®)
©
| -
>
=
>
O
()
®)
O
| -
\@©
e
o
3]
Q
n

“Na gestao cultural é
preciso formular o discurso
a partir da escuta.

O problema do Brasil é

que temos pouquissimos
dados sobre a cultura.

Nao s6 econdémicos, mas
numéricos mesmo.”

Entrevista realizada por Fabio Maleronka Ferron e Sergio Cohn no dia

02 de maio de 2010, em Sao Paulo.

Mércio Meirelles

Diretor de teatro, cendgrafo e figurinista, Marcio Meirelles criou em
1990 o Bando de Teatro Olodum - originalmente ligado ao tradicional
grupo de musica de Salvador, tornou-se independente a partir de 1994.
Contudo, a aproximacdo com o teatro e a temdtica dos atores negros
era um estimulo longinquo. Para Meirelles, o candomblé era como uma
opera. Alids, ndo lhe entrava na cabeca como uma cultura tao forte no
Brasil nunca tinha servido de base para o teatro. “Eu pensava muito so-
bre o porqué de tudo isso nunca ter sido levado para o teatro. Comecei a
entrar muito em crise com a dramaturgia ocidental.”

A crise estética com o teatro cldssico e o distanciamento que Meirelles
via entre a arte e a realidade fizeram com ele chegasse ao grupo Olodum.
O objetivo era reencontrar um teatro popular e criar com os atores uma
nova metodologia de trabalho. “No principio, as pessoas estranhavam
aquele jeito de interpretar. A imprensa tratou o Bando de Teatro por
muito tempo como um projeto social, mas ele nunca foi isso. Sempre foi
um projeto estético, artistico e politico. E cada vez mais politico.”

Meirelles revitalizou o Teatro Vila Velha com o trabalho no Bando, for-
mado apenas por atores negros. E autor do texto e da encenacio no tea-
tro de O Pai, O, que revelou o ator Ldzaro Ramos e depois se tornou filme
financiado pela Globo Filmes. Dirigiu diversos espetdculos de musica,
de artistas como Tom Zé, Caetano Veloso, Margareth Menezes, entre ou-
tros. Foi diretor do Teatro Castro Alves durante o governo de Waldir Pi-
res (1987-1989). Em 2007, foi convidado pelo governador Jaques Wagner
para assumir a Secretaria da Cultura da Bahia.

Fale um pouco das invencodes da cena cultural da Bahia.

A Bahia é rica em invengoes. O trio elétrico, por exemplo, acho que é o
primeiro software livre brasileiro (risos). Todo mundo faz, usa, replica e nao
existe direito autoral. Ndo existe patente dessa grande invenc¢do que € o trio
elétrico. Na verdade, o carnaval é uma grande invencdo que se renova ano a
ano. A histéria do carnaval é de invencoes, de gestdo e da industria cultural.
E essa negociacio entre a producio artistica, a invencio, a transgressio e
a utilizacdo das invencdes para fins comerciais. A grande industria cultural
da Bahia é o carnaval. O carnaval de Salvador movimenta R$ 500 milhoes
por ano. Somente 10% disso é do governo, do estado, ou da prefeitura, o
resto é investimento privado. Sdo nimeros que a gente nio sabe muito bem,
pois é claro que os grandes blocos, trios e camarotes ndo abrem detalhes de
seus patrocinios.



Mércio Meirelles

Conte um pouco da relaciao da area cultural com o carlismo na Bahia.

A Babhia, entre 1945 a 1964, viveu um periodo incrivel de desenvolvimento
econOmico, cultural e intelectual. Foi a época da descoberta do petréleo. Ha-
via uma série de cabecas pensando juntas. Foi a tltima vez que se pensou, de
fato, a cidade de Salvador. Havia um plano diretor, construiram-se as vias dos
vales, muita coisa. A Lina Bo Bardi foi para 14, o Edgar Santos criou as esco-
las de arte. O Seminario de Musica reuniu Hans Joachim Koellreutter, Walter
Smetak, Ernest Widmer. O Martim Gongalves também foi para 14 e criou a
escola de teatro. A dangarina Yanka Rudzka enlouqueceu com a producéao
do movimento na Bahia, trouxe toda histéria dela de movimento moderno
e fundiu isso com as tradi¢des coreograficas baianas. O poeta Antonio Risé-
rio conta isso muito bem [momento historico descrito no livro Avant-Garde na
Babhia, de 1995]. Foi um momento que gerou uma referéncia para o Brasil e
para o mundo. Tropicalia, Glauber Rocha, tudo isso veio desse caldo de pen-
samento que borbulhava. Em 1964, quando houve o golpe militar, isso foi de-
sarrumado. A ditadura comecou a tomar para si o mérito do desenvolvimen-
to, como se ele tivesse surgido a partir do golpe. Mas isso ndo é a realidade.
Houve uma interrupcéo. E essa politica e esse grupo politico e econémico que
foi se consolidando a partir de 1964 ficou no poder. Houve alguns momentos
de oxigenacdo, como no governo do Roberto Santos, que, embora tenha sido
colocado pela ditadura, tinha outro pensamento. Era filho de Edgar Santos, ti-
nha uma histéria ali. Além do Roberto Santos, também teve o governo Waldir
Pires. Mas este foi um caos, uma loucura. Ele estava cercado. Era impossivel,
ingovernavel, ndo era possivel um governo de esquerda naquele momento e
lugar. Foi uma votacdo expressiva e uma vitéria incrivel de Waldir Pires, mas
depois ele ndo conseguiu governar. Até que em 2007 entrou o Jacques Wagner
com um governo de esquerda e aliado ao governo federal. Conseguiu forca
para fazer essa transicdo. Aquela cultura forjada e manipulada pela ditadu-
ra havia continuado até 2007. Foram 43 anos do mesmo sistema, do mesmo
pensamento, do mesmo direcionamento politico. Houve a eleicdo de alguns
icones, nomes e géneros baianos como sinénimos de cultura. Diante da vasta
cultura baiana, fez-se um recorte que foi incentivado e divulgado a exaustao.
A inddstria do axé, por exemplo, se beneficiou muito com isso, evidentemen-
te. Virou quase uma monocultura. Alids, nada contra, acho importantissimo.
Mas sou a favor da diversidade e ela néo existiu. Ndo houve fomento a diversi-
dade, nem fortalecimento da producéo independente, da sociedade civil e das
organizacdes. A producéo cultural ficou completamente fragil, quase infantil,
sobretudo na informalidade para tratar a gestdo e o mercado. Recentemente,
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eu fui até a SP-Arte e fiquei sonhando em poder ter alguma coisa semelhante
na Bahia. Assim, os artistas plasticos nio precisariam sair com os quadros na
maéo batalhando. Ndo teriamos apenas as institui¢oes que fazem politica s6 de
mercado ou de aquisi¢cdo. Precisamos de politicas convergentes. Alids, a insti-
tucionalizac¢io da politica cultural no Brasil veio de fato com o Gilberto Gil - o
pensamento da cultura como questido de Estado, como direito basico do cida-
déo, e como distin¢do entre os conceitos de cultura, de arte, de produto e de
industria cultural. Sdo coisas distintas e convergentes, é quase um ecossiste-
ma que trabalha junto. Um retroalimenta o outro, ndo pode separar uma coisa
da outra. Vocé nao pode anular o mercado como nédo pode anular o papel do
Estado, como nédo pode anular a producao cultural diversa e plural que existe
e que alimenta tudo isso. Mas falei tudo isso para explicar o que aconteceu
na Bahia (risos). Foram anos e anos da mesma orientacido e com as rédeas
na mesma mao. Se o Estado define todas as regras da producéo cultural e da
relacdo com os artistas, ele também apazigua. E um jeito de dizer: “Vem para
o meu lado, mas fique quieto’. Os artistas passam a representar coisas com as
quais eles nem concordam, mas a regra daquele mercado - dotado pelo Es-
tado - é essa. Acontece uma inversao dos papéis. E, na verdade, muitos usam
a falsa acusacdo de que o governo de esquerda faz uma politica de direcio-
namento na cultura. E exatamente o contrario. Se vocé abre o espaco, se faz
Pontos de Cultura, se democratiza o acesso aos recursos publicos, entao vocé
comeca a ver no Brasil um caldo efervescente. Isso comeca a se manifestar.
O resultado desse periodo da ditadura até 2007 na Bahia foi a fragilidade e a
informalidade da producéo cultural. Ndo existe ainda uma industria cultural
forte no estado, exceto o carnaval e o axé.

Falar da Bahia é passar pela arte de vanguarda e pela arte popular. Como
criar uma politica que permita que essas duas areas sigam seus cami-
nhos? Como diferenciar ou como dar chances iguais para essas culturas?

O governo estadual e a Secretaria de Cultura precisam lidar com a cultura
de duas formas. A primeira é como direito basico, como um servigo. Deve dis-
ponibilizar acesso a cultura de uma maneira geral: livros, espetaculos, toda
a producio cultural. A segunda é fomentar a producio. E como se a mesma
secretaria tivesse os papéis de educacéao, satide, comércio e agricultura. Sao
esses dois lados. Evidentemente, cada setor merece um olhar especial e de-
manda ferramentas especiais. Se vocé faz um edital, por exemplo, o artista do
terno de reis do interior baiano tera dificuldade de concorrer e dialogar com
o Estado. Entdo, nesse caso, precisamos pensar programas como o modelo
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da agricultura familiar e pegar toda essa cultura popular. Ao mesmo tempo, a
intervencao do Estado nesse tipo de producéo deve ser muito delicada. O que
vemos agora na Bahia é uma producao muito conduzida pelo turismo. An-
tes de 2007, tinhamos uma Secretaria de Cultura e Turismo, o que aproximou
muito as logicas desses setores. Um estava muito a servico do outro. Contu-
do, é complicado lidar assim com mestres e produtores culturais, sobretudo a
partir do olhar das identidades.

Certa vez vocé disse o seguinte: “Minha tese é que os centros de can-
domblé eram como éperas. Tinham misica, danca e narrativas de sa-
gas e de herdis. Se tanto as tragédias gregas quanto o teatro japonés
tém origem nesses mitos heroicos, por que os rituais afro-brasileiros
ainda nao tinham se tornado teatro?” Fale sobre isso e sobre o que é o
Bando de Teatro Olodum.

Essa tese é de 2003, quando fiz uma peca no Rio e um alabé, que é o oga que
conhece a musica e os ritmos do candomblé, trabalhou com a gente. A peca
que eu dirigi se chamava Candaces, encenada pela Cia dos Comuns. Quando
o orixd é incorporado pelo filho de santo e quando ele aparece na festa publi-
ca, ele assume determinada caracteristica. Ndo existe um tnico Xango, sdo
varios: o da guerra, o disso, o daquilo. Sdo varias faces e momentos do mesmo
heréi. Quando esse Xango chega, a méae de santo e o alabé sabem qual musica
vai comegar. Todo mundo sabe que aquilo é uma sequéncia. A partir daquela
cang¢do, uma sequeéncia inteira conta a histdria daquele heréi. E isso é canta-
do por um coro, tocado por uma orquestra e dancado por todos. E a mesma
estrutura de uma Opera oriental e do Teatro No. E eu pensava muito sobre o
porqué de tudo isso nunca ter sido levado para o teatro. Nesse momento, co-
mecei a entrar muito em crise com a dramaturgia ocidental. Via a distancia
que havia dessas coisas. O meu grupo de teatro sempre teve um publico, ndo
posso me queixar disso, mas eu sentia que tinha uma distancia entre o palco
e a vida real. Havia muitos negros, mas eles ndo estavam no palco. Nédo tinha
atores suficientes para a quantidade de negros da Bahia. Resolvi fazer um pro-
jeto de teatro para prefeitura e acabei por me aproximar dessa questdo, do
I1é Aiyé, do Olodum. Quando acabou o projeto teatro, eu e Jodo Jorge, do Olo-
dum, conversamos. Ele queria trabalhar com outras linguagens e eu queria
me associar a alguma institui¢do ou a alguma casa de candomblé ou de afoxé.
Af nos concentramos no Olodum. Comecamos a fazer oficinas e a chamar
atores que precisavam ter um compromisso com a cultura negra. Era o inicio
do Bando de Teatro Olodum. No comeco, os interessados ndo precisavam ser
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negros. Agora, sim. Nao precisavam nem ser atores, nem ter curriculo. Vieram
varios atores de teatro, uma rede de teatro periférica, subterranea e incrivel.
Havia teatro amador, de bairro, do movimento negro e da igreja. Comecei a
ver esse universo invisivel que era o teatro da periferia. E eles traziam uma
forma de representar o mundo muito interessante. Foi quando preferi abrir
mao do que eu sabia e do que eu fazia para comecar a construir uma nova
metodologia com eles. Foi um processo de troca. No principio, as pessoas es-
tranhavam aquele jeito de interpretar e comegaram a achar que eles eram os
personagens. A imprensa tratou o Bando de Teatro por muito tempo como um
projeto social, mas ele nunca foi isso. Sempre foi um projeto estético, artistico
e politico. E cada vez mais politico. Mais e mais gente foi entendendo que fa-
zer teatro é isso: uma assembleia politica, um debate politico o tempo inteiro.
E eu venho disso. Eu comecei a fazer teatro na universidade em 1972, duran-
te a ditadura. Fazia teatro como uma arma de luta. E a gente foi insistindo.
Quando Caetano Veloso reconheceu o Bando, a imprensa mudou de opinido.

Fale um pouco das pecas e das pessoas do Bando de Teatro Olodum.
Comecamos a fazer oficinas e a construir um método. Esse método partia
da célula do teatro, que é o personagem. A gente ia para a rua observar as
pessoas para fazer o personagem. Conversavamos com as pessoas para pegar
o jeito de falar, o jeito de se mover, mas isso nédo era pesquisa académica, era
um corpo a corpo. Comecava com um imitar e, de repente, esses personagens
ganhavam carater coletivo. Ndo eram personagens psicoldgicos, ndo tinham
dramas pessoais, eram dramas e tragédias de uma comunidade inteira. E a
gente construiu nossa primeira peca que foi Essa E a Nossa Praia. Esses per-
sonagens tinham essa caracteristica de mascara social. A tradicao do teatro
popular nos ensinava que esses personagens, esses arlequins, esses varios ti-
pos de Joao Grilo aparecem em varias historias com uma funcéo. A televisao,
contudo, deturpou isso e faz 0 mesmo personagem sempre na mesma situ-
acdo. E a versdo simplificada do teatro popular. Esse personagem do teatro
popular aparece em varias situagdes diferentes e reage de formas diversas,
mas com aquela mesma func¢éo: ou representa a classe operaria, ou a elite,
ou o intelectual, seja 14 o que for. Ele representa alguma coisa e essa coisa se
move de forma diferente dependendo da situagdo. H4 uma linha de conduta
que é reconhecida pela audiéncia. Depois, fizemos O Pai, O, a segunda peca
com esses personagens. A gente ficou trabalhando com esses personagens
por muito tempo, nio sé no Essa E a Nossa Praia. A primeira peca foi o final
de oficina e foi um sucesso. A gente ficou quatro anos em cartaz com a peca
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e gerou a Trilogia do Pelo: Essa E a Nossa Praia, O Pai, O e Bai-bai, Peld. Ao
mesmo tempo dessas pecas, acontecia a reforma no Pelourinho. Na primeira
peca, ainda nio tinha comecado a reforma, mas em O Pai, O ela j4 estava em
andamento. As pessoas ja estavam sendo botadas para fora. A terceira peca,
Bai-bai, Pelo, foi exatamente sobre a reforma, sobre as pessoas que sairam, as
que ficaram, o que foi necessario negociar, como a cultura e como as relagdes
se transformaram a partir da reforma do Pelourinho. Ao mesmo tempo, nds
pesquisavamos as questdes do candomblé, que resultou na encenacido de O
Novo Mundo. Também trabalhamos com a dramaturgia cldssica, que originou
a montagem de Woyzeck [peca de autoria do alemdo Georg Biichner]. Até que,
finalmente, fizemos A Medeamaterial [texto de Heiner Miiller], em 1994. Foi
o primeiro grande salto do grupo. Trabalhamos com Vera Holtz, Guilherme
Leme, Heiner Goebbels e Neguinho do Samba. Na trilha, o Goebbels compos
um jazz, que era o colonizador, e o Neguinho do Samba fazia o ritmo do povo.
Foi uma grande virada.

E nessa época o grupo Olodum ja era um sucesso brasileiro?

Sim. Quando a gente comecou o Olodum ja era um sucesso, 14 em 1990.
Ainda néao havia tido Michael Jackson e essas coisas, mas ja era sucesso. Mas a
Medeamaterial foi uma grande virada, finalmente se reconheceu que o Bando
era um grupo de teatro, que eram atores. Foi a inauguragdo do Teatro Castro
Alves, era uma grande épera, com um orcamento de grande produgéo, na épo-
ca. E a gente viajou, veio para Sdo Paulo, ficamos um més aqui. A peca levan-
tou muito debate e gerou reconhecimento para o trabalho do grupo. E Caeta-
no Veloso tinha visto O Pai, O e queria fazer o filme. Em 1995, nés assinamos o
contrato para ele fazer a adaptacéo e o roteiro. Ele, Hermano Vianna e Sérgio
Mekler. Eles fizeram e mandaram para a gente. Depois, tiveram um problema
com a producdo, porque um grupo norte-americano queria se meter demais
no roteiro. Enfim, acabou o projeto. Isso se enrolou. Mas ai o Lazaro Ramos
virou o Lazaro Ramos que é hoje e a Virginia Rodrigues virou a Virginia Rodri-
gues (risos). O Lazaro quis retomar o projeto. Procurou a Monique Gardem-
berg, que era a pessoa para quem o Caetano tinha passado o bastdo depois da
confuséo. O Lazaro conversou com ela e se juntaram para fazer o filme. Tam-
bém vale registrar outra virada do Bando de Teatro em 1997. Foi a peca Cabaré
da Rrrrraga. Na época, foi langada a revista Raca, que mostrou uma classe
média negra consumidora forte. Comecamos a trabalhar sobre isso, sobre o
negro como consumidor e como objeto de consumo. Esse era meio que o foco
da peca. E um espeticulo de cabaré, de revista, um musical e que trabalha
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esses temas: “O que é ser negro no Brasil? Existe racismo no Brasil?”. Sempre
mostramos as duas coisas. E um painel de vérios personagens que a gente
reconhece. O negro militante, aquele que é quase branco, enfim, mostramos
varias faces, varios olhares sobre essas questoes. E foi um salto. Na época da
montagem, soubemos de uma noticia que o publico baiano de teatro tinha so-
mente 1% de negros. Era uma aberracdo porque 80% da populagéo era negra.
E sabiamos por meio da revista Raca que néo era por falta de recursos. Havia
uma classe média consumidora. Entédo, por que essa classe média ndo vai ao
teatro? Fizemos, entdo, um golpe de marketing como politica afirmativa. No
momento em que se comecava a discutir o sistema de cotas, anunciamos que
cobrariamos meia-entrada para negros. Isso foi um escandalo nacional (ri-
sos). Boris Casoy dizendo que era uma vergonha, que era racismo ao contrario
e por ai vai. O Ministério Publico pressionou a gente a mudar de ideia, porque
o promotor l4d ndo queria que o primeiro processo contra racismo fosse contra
nos. E a gente fez um grande debate sobre a questdo das cotas, sobre a politica
afirmativa e todos na Bahia assumiram que eram negros, entdo todos podiam
pagar meia-entrada (risos).

E quem teve essa ideia?

Eu (risos). Foi um grande debate. Percebemos que a plateia negra que fre-
quentava era toda de amigos, convidados, parentes, mas ndo era um publico
pagante. E, a partir de Cabaré da Rrrrraga, os negros passaram a ser 60% da
plateia do Bando. Para a gente, isso é um grande mérito. No ultimo espetdculo
que eu dirigi com eles, que foi Sonho de Uma Noite de Verdo, a estreia tinha
uma plateia quase toda negra para ver Shakespeare.

$6 para aprofundar mais essa questio, havia uma exclusio pelo preco
do ingresso? Em segundo lugar, havia exclusio porque os aparelhos
culturais estavam concentrados em lugares de alta renda?

A exclusdo nao era pelo preco do ingresso. A meia-entrada era s6 uma pro-
vocagdo. Sobre os aparelhos culturais, em Salvador eles estdo muito concen-
trados no centro da cidade. Néo é s6 lugar de alta renda, porque os ricos estdao
na orla e em outros lugares. O que percebiamos é que havia um degrau muito
grande. O mesmo degrau que eu sentia entre o palco e a plateia quando fazia
dramaturgia ocidental e encenava classicos. A gente vai para o teatro para se
reconhecer, para se ver, para se discutir, para refletir sobre nés mesmos. O que
fazemos ali quando ndo nos vemos no palco? Nao estdo ali nossos arautos,
nosso orador que vai falar sobre as nossas questoes. Se ele é provocado para
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ir, porque ha uma afirmacéao de que vamos falar sobre ele, isso o impulsiona a
ver o teatro. Quando eu falo que tinha uma plateia negra para ver Shakespe-
are, ndo é que o negro ndo goste de Shakespeare, mas, aparentemente, suas
pecas sdo montadas de forma que ndo haja nenhuma relagdo com o dia a dia
de uma plateia negra de classe média ou mais pobre. Mas quando eles vao ver
este Shakespeare é porque eles sabem que este grupo faz Shakespeare de uma
forma que os relaciona.

Em sua visdo, isso mudou o teatro? Influenciou outros lugares e outras
montagens dentro e fora de Salvador?

Nés percebemos o ar do tempo e saimos juntos. Ja4 havia um movimento
grande de orgulho negro desde os anos 60, que vem com o Ylé, com o Olo-
dum, com a musica principalmente, com o carnaval na Bahia se afirmando,
com uma nova estética, com um novo reconhecimento. O negro estava na
universidade, fazia mestrado, discutia suas préprias questoes, revia sua pro-
pria histéria. E um movimento que vem desde os anos 60 no Brasil. O Bando
de Teatro Olodum surgiu junto com isso. Ndo seria possivel o Bando de Teatro
Olodum se toda essa luta do negro ndo estivesse em marcha. Mas, eviden-
temente, o Bando de Teatro se tornou uma referéncia para os jovens negros
da periferia e do centro. Agora, surgiram varios grupos de atores negros, ha
um nucleo de atores negros dentro da universidade, da escola de teatro. Ja
fizemos trés foruns de performance negra e fomos mapeando os grupos de
teatro e danca negros no Brasil. No primeiro, tinham 51 grupos. No segundo
e no terceiro, muito mais. Realmente ha um movimento. Em Sdo Paulo, por
exemplo, ha varios grupos negros.

Este publico comecou a se identificar e se ver capaz de estar em uma
sala de teatro, comecou a frequentar mais os aparelhos culturais. Isso
aumentou o indice de piublico negro no teatro?

Néo tenho dados cientificos, mas no Teatro Vila Velha, onde o Bando é
o grupo residente, existe uma plateia negra muito grande. Mesmo quando
néo sao espetaculos do Bando. E isto parte também de uma politica de for-
macdo de plateia do proprio teatro. Mas, respondendo a sua pergunta, eu
acredito que haja, sim, mais negros no teatro baiano agora. Como eu falei,
existem varios grupos negros com estéticas diferentes do Bando. Eles nédo
sdo aparentados no sentido estético, mas no sentido ético, ideoldgico e po-
litico. Isso tudo, evidentemente, trouxe uma plateia negra maior, mas nao
tenho dados cientificos.
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Como vocé esteve ligado com a preservacio dos acervos particulares
dos baianos Jorge Amado e Dorival Caymmi?

Essa questdo dos acervos é uma coisa complicada. E um problema nio sé
na Bahia, mas em todo o pais. Existe o acervo do Hélio Oiticica, que foi de-
tonador de todo um pensamento novo sobre isso. Mas, no geral, os acervos
dos museus é uma questdo que vamos trabalhando aos poucos, buscando
politicas para eles. Esbarramos antes de tudo na propriedade. Apesar de ser
um patrimoénio publico cultural, estes acervos sao particulares, pertencem
as familias dos herdeiros, que as vezes ndo entendem da mesma forma este
acervo. Quando ha mais de um herdeiro e ndo ha uma lideranca, isto é mais
complicado ainda. O que a gente sente é isso. Os acervos particulares ficam
parados diante das necessidades imediatas dos herdeiros, que querem vender
e ganhar dinheiro.

E preciso pensar na instabilidade do poder piiblico como mantenedor
desses acervos, nio é?

Claro. E também uma questéo a se pensar, porque muitas vezes varios con-
ceitos estdo misturados. O publico e o privado se confundem. O Estado assume
um acervo que é privado como publico, por exemplo. Tudo isso fica confuso.
Quando se define que o Estado pode cuidar do acervo — que é governamental,
é propriedade do Estado, seja porque ele comprou ou recebeu por doacéao -,
ele tem responsabilidade sobre isso. E isso pode ser cobrado do Estado mes-
mo que haja uma alternéncia de gestéo. Se o acervo é privado, o Estado pode
apoiar, mas nao pode fazer tudo. Entao, o que criamos diante dessa situacdo?
Vérias institui¢des tinham acervos materiais e imateriais preciosos, como a
Fundacéo Casa de Jorge Amado, que tem todo acervo documental dele. Todo
o acervo de Jorge Amado, apesar de ser da familia, é gerido por esta fundagéo.
E 0 mesmo caso do Museu Carlos Costa Pinto, que tem um acervo riquissimo
em prata e objetos de arte, e do Teatro Vila Velha, que tem todo um acervo
de produgdes, de grupos, que trabalharam, de repertodrio de teatro, que tam-
bém é importante além do acervo documental sobre 50 anos de teatro baia-
no. Havia uma relacdo direta dessas instituicdes com a Secretaria de Cultura
da Bahia, mas o Tribunal de Contas do Estado ja vinha sinalizando que isso
néo podia ser feito desta maneira. O Estado ndo podia apoiar a manutencao
dessas entidades. Poderia apoiar talvez a manutencao do acervo, mas nao da
entidade. E isso sempre foi muito confuso, porque o governo estadual apoiava
a existéncia de algumas entidades e de outras, ndo. Criamos, portanto, um
programa de apoio a a¢gdes continuadas de producodes culturais. Estabelece-
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mos metas, formas de acompanhamento, uma pontuagdo que gera niveis de
apoio. Isso depende do valor do acervo, daidade da instituicdo e das metas de
trabalho propostas. Os acordos sao feitos por dois anos e renovaveis por mais
dois. Todas as institui¢cdes que eram apoiadas pelo estado foram enquadra-
das neste novo programa. A partir de agora, vamos fazer editais anuais para
novas instituicoes serem apoiadas. Isso garante, por exemplo, a uma familia
que quer manter o acervo que crie suas propria instituicdo e ai dialogue com o
estado. O apoio para manutencio do acervo s6 é feito a partir de um plano de
divulgagédo. O importante é como este acervo pode contribuir com a socieda-
de, como ele sera visto e se vai mobilizar atividades a partir da obra do autor.

E o outro lado da histéria, que sio os acervos vivos em eterna muta-
cao? Toda essa diversidade de artes populares e tradicionais. Como
manter isso sem engessar o processo criativo do povo?

E outro desafio. Sdo naturezas variadas. No carnaval, por exemplo, temos
um programa chamado Ouro Negro, composto por um setor enorme dos blo-
cos de matriz africana. Sdo os blocos afros, os afoxés, os grupos de percusséio,
eles possuem uma heranca africana fortissima. Eles sdo a base do carnaval e a
matéria prima para o carnaval industrial. Mas eles nao recebem royalties dos
ritmos, nem direitos autorais comunitarios, porque ndo existe essa legislacdo
no Brasil. O que fizemos, entdo? Recortamos o carnaval e fomos apoiar o seg-
mento de matriz africana. Paralelamente ao apoio financeiro para eles sairem
no carnaval, comecamos a trabalhar qualificacdo de gestdo e a fazer oficinas
de média e de longa duracéo, criando uma espécie de associacdao. O carnaval
ficou muito mais fortalecido, vivo e vibrante, e a gestdo se reflete também
no desfile. E a gente quer comecar a trabalhar a questdo estética também.
Queremos fortalecer isso, que foi se perdendo e se misturando. E um processo
incontrolavel - alids, nem deve se tentar controlar —, mas os afoxés precisam
saber que tém histdria. Eles podem fazer esteticamente o que quiserem, mas
é possivel retroalimentd-los. Pretendemos, portanto, fazer oficinas de estética
para falar sobre a histéria e a evolucdo deste segmento.

Toda essa mistura estética também pode ter motivos economicos.
Como se eles pensassem: “Ou a gente muda ou a gente néo vai sobrevi-
ver”. E preciso libertar os grupos culturais dessa dependéncia de mu-
danca, nio é?

Ha certa dependéncia do Estado também. Eles ndo podem existir somen-
te porque o Estado d4 a manutencéo. E preciso todo um trabalho para que
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existam outras fontes de financiamento e sobrevivéncia. Os ternos de reis, por
exemplo, sdo tradicdes complexas. E uma tradicio familiar que nio tem uma
estrutura, nao sdo pessoas juridicas. Eles vém da tradicdo de grupos, familia-
res ou de bairros. E essa manifestaciao estd sendo esmagada nas cidades que
véo crescendo. Ja nas pequenas cidades, os ternos de reis vdo se deteriorando
por outros motivos, sobretudo por uma questio cultural mesmo: os jovens ndo
se interessam mais por aquilo. Estamos buscando fomentar varios segmentos.
Com as bandas de musica filarmonica a gente fez o cadastramento de todas, viu
a necessidade de cada uma e criou um programa para atendé-las. Da mesma
forma, com as fanfarras e os grupos de teatro de rua. Vamos cadastrando esses
setores e nos informando sobre as necessidades.

A gestao cultural é, portanto, ouvir?

Primeiro ouvir e depois falar. Mas é preciso formular o discurso a partir da es-
cuta. O problema do Brasil é que temos pouquissimos dados sobre a cultura. Nao
s6 dados econdmicos, mas dados numéricos mesmo. Ndo sabiamos até pouco
tempo quantos ternos de reis e quantos teatros tinhamos na Bahia. A gente néo
sabia quanto o carnaval da Bahia consumia ou quanto circulava de dinheiro por
la. Fizemos a primeira pesquisa em 2007. Foi algo em torno de R$ 500 milhoes.
Agora, sabemos que s6 16% da populacdo de Salvador brinca o carnaval.

Quais sdo os erros e os acertos da sua gestio na Secretaria de Cultura?
Néo consigo ver como erros e acertos. Vejo como coisas que precisam ser
feitas. Primeiro é a questdo do entendimento da cultura, do que é a cultura
e qual é a diferenca entre cultura, arte, produto cultural, produto industrial,
industria cultural - coisas que eu falei no principio da nossa conversa. E pre-
ciso entender como se presta o servico da cultura pelo Estado e como se fo-
menta a cultura, como se injeta recursos e como se faz um mercado apoiar
de alguma forma as raizes. Ndo deixar existir s6 o modelo do consumo, mas
como fazer o didlogo entre mercado e tradigdo. Esse é o papel do Estado: ar-
ticular e manter o equilibrio entre industria cultural e producéo de cultura,
além do impacto disso como fator de identidade e de inclusdo. Para chegar a
isso, temos muita coisa para fazer ainda. Partimos de um cenario em que 90%
do orcamento ficava na capital e na regido metropolitana. Mas tinhamos 417
municipios em uma area de 570 mil quilometros quadrados. A Bahia é maior
que a Franca. Como se chega a todos esses lugares? Comecamos a trabalhar
com um sistema. O governo da Bahia assumiu como divisdo de unidade de
planejamento os territdrios de identidade definidos pelo Ministério de Desen-
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volvimento Agrario (MDA). Para a gente, isso foi genial. E uma estrutura entre
o municipio e o estado, que sdo os territérios de identidade, logo tém tudo a
ver com cultura. Juntamo-nos a esse esfor¢o de criagdo de um plano de desen-
volvimento que era feito no MDA. Criamos um férum de redes municipais e
estabelecemos um representante de cada territdrio. Sdo 26 territdrios, 26 re-
presentantes. Eles se articulam com os dirigentes municipais e com os Pontos
de Cultura. Comecamos a trabalhar em sistemas e em rede. Quando vocé faz
o cadastramento, fica claro que todo mundo estd em determinado progra-
ma. Assim, eles se comunicam e trocam experiéncias. Isso gera entendimento
do fomento e do que se produz dentro da economia. Isso é importante como
identidade e como fator de inclusdo. No caso dos blocos afro, por exemplo,
eles sabem a importancia que possuem para a comunidade, mas percebem
agora a questdo economica ligada a isso. H4, portanto, um amadurecimento.
Por outro lado, é muito complicado criar ferramentas para tudo isso. O fundo
de cultura é, basicamente, o orcamento que temos para o fomento de toda a
producéo da sociedade. E isso é muito pouco. Sdo R$ 25 milhoes por ano para
dividir em editais para todos os municipios. E isso para todos os setores e
para os varios elos da cadeia: criagdo, producdo, circulagédo, formacao. Varios
editais, inclusive, contemplam mais de um elo das cadeias produtivas do au-
diovisual, da literatura, da leitura, das artes cénicas, da musica etc. Também
criamos um programa de apoio a institui¢cdes. Acho que temos de transmi-
grar, parar de apoiar somente a producdo direta e passar a apoiar as entidades
e as estruturas. Sejam grupos de teatro, atividades de matriz africana, bandas
de musica, museus, bibliotecas. E, por meio dessas institui¢des, construir po-
liticas de producéo e circulagdo. Também existe a relacdao disso tudo com o
mercado. Minha visita recente a SP-Arte foi uma longa reflexdo sobre politica
de aquisic¢éo, sobre o papel do Estado no mercado. Por que um artista deve ou
néo estar no museu? Qual o papel das galerias, dos marchands, qual o papel
do mercado e do Estado? Isto ndo é muito claro para a sociedade. A politica
de aquisi¢do e o mercado de arte se davam pelos museus, mas ndo pode ser s6
isso. Por isso, acho que falta muito para chegar a uma producéo cultural real-
mente forte, mas ja demos muitos passos. Eu ndo saberia dizer qual é o acerto
e qual foi o erro da gestdo. Estou preocupado ainda em fazer, fazer e fazer.

A partir da reflexio cultural, como vocé define o baiano?

Sdo muitos baianos. O baiano é plural. Nao tem um baiano apenas. Nos
temos pelo menos trés ecossistemas bem claros. O baiano é as vezes muito
mineiro, as vezes pernambucano, goiano ou mato-grossense. Além, claro, do
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baiano litoraneo, cuja imagem sempre esteve vinculada ao reconcavo. Temos
muitas identidades na Bahia, muitas histérias e culturas. Durante muito tem-
po, o baiano ficou sendo essa coisa de personagens de Jorge Amado, Dorival
Caymmi, Pierre Vergé e Carybé — os quatro cavalheiros que construiram a
identidade da Bahia. O estado, evidentemente, é reconhecido por essas obras,
mas, como tudo na vida, isso traz um lado bom e um lado ruim. O lado bom é
que isso é internacional, que a Bahia é referéncia. A construgédo desta imagem
criou uma Bahia desejavel, que todo mundo quer conhecer. Por outro lado, é
também uma coisa atavica, porque é uma identidade antiga, uma identidade
que admite o coronel, que admite o racismo, a discriminacdo, a desigualdade
social. O rétulo de que o pobre é tdo bom e tdo alegre que constroi muitas
coisas e puxa a rede. E ndo tem mais “puxacdo’ de rede nenhuma, entendeu?
E dificil lidar com isso. O que a gente quer é construir esta Bahia plural. Toda
a politica do audiovisual, por exemplo, esta sendo fortalecida. Ha 20 anos, por
exemplo, ficamos sem produzir um longa metragem na Bahia. Em 2010, cinco
estdo previstos. Sdo longas-metragens que mostram a cara da Bahia por baia-
nos. Também estamos incentivando uma rede publica de televisdes a partir
da TVE e canais universitarios e educativos. Existe ainda o fomento a produ-
¢do local também para que cada territdrio tenha sua producao audiovisual.
E a TVE seja o canal de veiculacdo. Queremos varios territorios exatamente
para ter essa visdo plural. Fizemos um edital que previu 26 documentarios
para cada regido baiana. A contrapartida da produtora vencedora foi gerar
imagens de todos os municipios daquele territério. E a gente vai ter um do-
cumentdrio e um “minidoc” de cada municipio. Tém 417 “minidocs” e 26 do-
cumentdrios para a TVE mostrar essa cara baiana. Esse é o grande desafio:
irrigar a cultura e a producéo dos baianos.

Para assistir essa entrevista em video:

http://www.producaocultural.org.br/slider/marcio-meirelles/



