
 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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En 1952 se produce un cambio radical en la enseñanza de la arquitectura 
en la Pontifica Universidad Católica de Valparaíso, por iniciativa del arqui-
tecto chileno Alberto Cruz Covarrubias y el escritor argentino Godofredo 
Iommi. El nuevo punto de partida se basa en asumir la significación poéti-
ca de la arquitectura como expresión del talento individual del creador; así 
como también de promover la inserción de alumnos y profesores en la 
realidad latinoamericana. El proyecto arquitectónico se inicia con un acto 
poético colectivo – llamada phalène –, que concreta la obra en un proceso 
dinámico y cambiante, sin definir formas y espacios a priori. Así surgieron 
en 1970  las viviendas y los edificios públicos de Ciudad Abierta Amerei-
da, que materializa la utopía social y constructiva del equipo docente de la 
Universidad, cuyo proceso de transformación se mantiene hasta la actua-
lidad.  En un terreno situado a 30 kilómetros de Viña del Mar, en Ritoque, 
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la influencia del Surrealismo y de los movimientos artísticos contestatarios 
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regional: de allí, la relación con Virgilio y la Eneida que justificó la denomi-
nación de Amereida al conjunto de Ciudad Abierta. Esta experiencia 
utópica de la segunda mitad del siglo veinte, constituye una contribución 
importante, al representar un camino alternativo y cuestionador de  los 
movimientos estéticos consagrados en la arquitectura de América Latina.
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Enseñanza de la Arquitectura

Amereida



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.

Bibliografia:

ANDERSON, Robert; BARTH, Fredrik. Interview 
with Fredrik Barth. Revista de Antropología Iberoa-
mericana. Vol. 2, n. 2, 2007, pp. i-xvi.

BARTH, Frederik. A análise da cultura nas socie-
dades complexas. IN: LASK, Tomke (org.). O Guru, 
o iniciador e outras variações antropológicas. Rio 
de Janeiro: Contracapa, pp. 107-119, 2000.

BARTH, Fredrik. On the Study of Social Change. 
American Anthropologist, Vol. 69, n. 6, 1967, pp. 
661-669.

BARTH, Fredrik. The Guru and the Conjurer: Tran-
sactions in Knowledge and the Shaping of Culture 
in Southeast Asia and Melanesia. Man, Vol. 25, n. 
4, 1990, pp. 640-653.

BONET, Lluís. Gestion de projectos culturale. 
[s.n.b.]

FOUCAULT, Michel. Segurança, Território, Popu-
lação. São Paulo: Martins Fontes, 2008.

GEERTZ, Clifford. Descrição densa: por uma 
teoria interpretativa da cultura. IN: A Interpretação 
das Culturas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1978 A.

GEERTZ, Clifford. O senso comum como um 
sistema cultural. IN: O saber Local. Petrópolis: 
Vozes, 2000.

GEERTZ, Clifford. Um jogo absorvente: Notas 
sobre a Briga de Galos Balinesa. IN: A Interpreta-
ção das Culturas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 
1978 B.

HANDLER, Richard; GEERTZ, Clifford. An Inter-
view with Clifford Geertz. Current Anthropology, 
Vol. 32, n. 5, 1991, pp. 603-613.

JAMESON, Frederic. A Virada Cultural. São Paulo: 
Record, 2006.

PARSONS, Talcott. The Social System. London: 
Routledge & Kegan Paul, 1979.

SAHLINS, Marshall. Cultura e Razão Prática. Rio 
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003.

SAHLINS, Marshall. Historical Metaphors and 
Mythical Realities: Structure in the Early History of 
the Sandwich Islands Kingdom. Ann Arbor: The 
University of Michigan Press, 1981.

SAHLINS, Marshall. Interview with Marshall 
Sahlins. Anthropological Theory. Vol. 8, n. 3, 2008, 
pp. 319–328.

SAHLINS, Marshall. On the Sociology of Primitive 
Exchange. IN: Stone Age Economics. Chicago: 
Aldine Publishing Company, 1972.

Em 1952 acontece uma mudança radical no ensino da arquitetura na Pontifí-
cia Universidade Católica de Valparaíso, pela iniciativa do arquiteto chileno 
Alberto Cruz Covarrubias e o escritor argentino Godofredo Iommi. O ponto de 
partida é baseado na proposta de assumir a significação poética da arquitetura 
como expressão do talento individual do criador; assim como também de 
promover a inserção de estudantes e professores na realidade Latino--
Americana.  O projeto arquitetônico é iniciado em um ato poético coletivo – 
denominado phalène – que concretiza a obra em um processo dinâmico e 
mutante, sem definir a priori formas e espaços. Em 1970 foram criadas as 
moradias e edifícios públicos da Cidade Aberta Amereida que concretiza a 
utopia social e construtiva da equipe docente da Universidade, cujo processo 
de transformação se manteve até hoje.  Em um terreno localizado a trinta 
quilômetros de Viña del Mar, em Ritoque, caracterizado por colinas e dunas na 
frene do Oceano Pacífico, foram construídas aleatoriamente as ágoras que 
contém as atividades sociais ao ar livre; alguns edifícios dedicados a vida 
cultural – o salão de música –, um anfiteatro, o cemitério e as casas dos profes-
sores, produzidas por eles mesmos com a colaboração dos alunos. As formas 
que as caracterizam refletem a influência do Surrealismo e dos movimentos 
artísticos contestatários dos anos sessenta. A cultura Latino-Americana é 
assumida através da herança cultural latina, uma das principais componentes 
da história regional: daí, o relacionamento com Virgilio e a Eneida como 
justificativa do nome Amereida outorgado ao conjunto da Cidade Aberta.  Esta 
experiência utópica da segunda metade do século vinte, constitui uma impor-
tante contribuição, ao representar um caminho alternativo e questionador dos 
movimentos estéticos já consagrados na arquitetura da América Latina.

In 1952 came a radical change in architecture teaching  at Valparaíso Pontificia 
Universidad Católica: the Chilean architect Alberto Cruz Covarrubias and the 
Argentine writer Godofredo Iommi introduced that revolution. The new starting 
point would encompass the poetic significance of architecture as an expression 
of the designer’s singular talent, as well as involving students and teachers within 
Latin-American reality. The architectural design begins with a collective poetic act 
— called  “phalène” —, which identifies the work into a dynamic and changing 
process, without defining forms and spaces a priori. In 1970, it was begun the 
complex of dwellings and public buildings of “Ciudad Abierta Amereida”, 
embodying the social utopia and constructive techniques of the teaching staff of 
the school, which is kept until today. In a site located thirty kilometers from Viña 
del Mar, in Ritoque, noticeable by its hills and dunes overlooking the Pacific 
Ocean, “agoras” for outdoor social activities were randomly constructed, some 
buildings for cultural life — a music room — an amphitheater, a cemetery and the 
teachers' houses, built by themselves with the help of the students. Its configura-
tion reflects the influence of Surrealism and the art movements of the sixties. 
Latin-American culture is taken through its Latin cultural heritage, the main 
component of the regional history: hence, the relationship with Virgil and the epic 
poem Aeneid as a justification for the name Amereida given to the "Open City" 
complex. This utopian experiment of the second half of the twentieth century is 
an important contribution representing an alternative approach for questioning 
aesthetic movements already present in Latin-American architecture.
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 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 

Amereida en Valparaíso: un sueño 
utópico del siglo XX1



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 

1 - Ágora. Espacio para el desarrollo de la vida social.



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 

2 - Escultura realizada en uno 
de los actos poéticos, Phalène



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.

Bibliografia:

ALEXANDER, Christopher; HIRSHEN, Sanford; 
ISHIKAWA Sara; COFFIN Christie; ANGEL, Shlomo;  
Houses Generated by Patterns. Berkeley: Center for 
Environmental Structure, 1969.

BACHELARD, Gastón. La Poética del Espacio. México 
DF: Fondo de Cultura Económica, 1974.

BENÉVOLO, Leonardo. Historia de la Arquitectura 
Moderna.II tomos, Madrid: Taurus, 1963.

BERENSTEIN JACQUES, Paula (Org.). Apologia da 
Deriva. Escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de 
Janeiro: Casa da Palavra, 2003.

BORCHERS, Juan. Institución Arquitectónica. Santiago 
de Chile: Editorial Andrés Bello, 1968.

BRIERLY, Cornelia. Tales of Taliesin. Rohnert Park, CA.: 
Pomegranate Communications Inc., 2000.

BROWNE, Enrique. Otra arquitectura en América Latina. 
México DF.: G. Gili, 1988.

CAVERI, Claudio. El hombre a través de la arquitectura. 
Buenos Aires: Carlos Lohé, 1967.

CIORAN, Emil M. História e Utopia. Rio de Janeiro: Editora 
Rocco, 2010.

CRUZ COVARRUBIAS, Alberto Cruz. El acto arquitectónico. 
Valparaíso: Ediciones Universitarias de Valparaíso. Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso, 2010.

ELIASH, Humberto; MORENO, Manuel. Arquitec-

tura y Modernidad en Chile. Una Realidad Múlti-
ple, 1925-1965. Santiago de Chile: Ediciones 
Universidad Católica de Chile, 1989.

FERNÁNDEZ, Roberto. La ilusión proyectual. Una 
historia de la arquitectura argentina, 1955-1995. Mar 
del Plata: Facultad de Arquitectura, Urbanismo y 
Diseño. Universidad Nacional de Mar del Plata, 1996.

FERNÁNDEZ-GALIANO, Luis (Edit.). Arquitectura: 
más por menos. Madrid: Fundación Arquitectura y 
Sociedad, 2010.

FERNÁNDEZ-GALIANO, Luis (Edit.), Atlas. Arquitecturas 
del siglo XXI. América. Fundación BBVA, Bilbao, 2010.

FIEDLER, Jeannine (Edit.). Bauhaus. Tandem Verlag 
GmbH: Könemann, 2006.

GARCÉS, Andrés (Edit.). Desvíos de la deriva: experien-
cias, travesías y morfologías”. Madrid: Departamento de 
Actividades Editoriales del Museo Nacional Centro de Arte 
Reina Sofía, 2010.

GUINSBURG, J; LEIRNER, Sheila (Orgs.), O Surrealis-
mo. San Pablo: Editora Perspectiva, 2008.

GONZÁLEZ LOBO, Carlos. Vivienda y Ciudad Posibles. 
Bogotá: Escala, 1999.

GUTIÉRREZ, Ramón. Arquitectura y Urbanismo en 
Iberoamérica. Madrid: Ediciones Cátedra, 1983.

LEPIK, Andrés (Edit.). Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements. Nueva York: The 
Museum of Modern Art, 2010.

LEZAMA LIMA. Confluencias. Selección de Ensayos. 
Selección y prólogo, Abel E. Prieto. La Habana: Editorial 
Letras Cubanas, 1988.

LÖWY, Michael. A Estrela da Manhã. Surrealismo e 
Marxismo. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2002.

O`GORMAN, Edmundo. La invención de América, el 
universalismo de la cultura de Occidente. México DF: 
Fondo de Cultura Económica, 1958.

OPPENHEIMER DEAN, Andrea & HURSLEY, Timothy. 
Rural Studio. Samuel Mockbee and an Architecture of 
Decency. Nueva York: Princeton Architectural Press, 2002.

PENDLETON-JULIAN, Ann M. The Road That is Not a 
Road, and the Open City, Ritoque, Chile. Cambridge, 
Mass.: The MIT Press, 1996.

PÉREZ DE ARCE, Rodrigo; PÉREZ OYARZÚN, Fernan-
do. Escuela de Valparaíso. Grupo Ciudad Abierta. Sevilla: 
Tanais Ediciones, 2003.

ROJAS MIX, Miguel. Los cien nombres de América. Eso 
que descubrió Colón. Barcelona: Editorial Lumen, 1991.

ROJAS MIX, Miguel. América Imaginaria. Barcelona: 
Editorial Lumen, 1992.

SEGRE, Roberto. Las estructuras ambientales de Améri-
ca Latina. México DF: Siglo Veintiuno Editores, 1977.

TORRENT SCHNEIDER . Arquitectura reciente en Chile. 
Las lógicas del proyecto. Santiago de Chile: Ediciones 
ARQ., Facultad de Arquitectura, Diseño y Estudios 
Urbanos. Pontificia Universidad Católica de Chile, 2000.

WRIGHT, Frank Lloyd. Testamento. Turín: Luigi 
Einaudi, 1963.

de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 

3 - Vista exterior
de la Sala de Música



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 

4 - El lucernario en el interior de la Sala de Música

5 - La cubierta protectora de la Hospedería del Banquete



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 
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 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 7- Hospedería La Alcoba



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 
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 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 9 - Hospedería Rosa de los Vientos.



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 



 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.
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 Según el pensador rumano Emil 
Cioran2 el mundo actual está más próximo 
del Apocalipsis que de la salvadora bús-
queda de la utopía. En sólo una década 
desde el inicio del nuevo milenio, hemos 
asistido a continuos conflictos armados y 
tensiones religiosas que ocasionaron el 
magnicidio del WTC; a devastadores 
tsunamis, terremotos, sequías e inunda-
ciones; a una profunda e interminable 
crisis económica mundial que generó 
millones de desempleados en el mundo 
desarrollado; un despilfarro estético y de 
recursos en la arquitectura corporativa de 
las grandes metrópolis, acompañados por 
la contrapartida del crecimiento exponen-
cial de la población pobre, identificado en 
términos habitacionales con el Planet of 
Slums vaticinado por Mike Davis3. Ante 
este panorama sombrío y pesimista 
alcanzó una significativa vigencia la expe-
riencia docente, arquitectónica y urbanís-
tica que desde hace más de medio siglo 
(1952) se desarrolla en la Escuela de 
Arquitectura y Diseño de la Pontificia Uni-
versidad Católica de Valparaíso. Basada 
en la integración íntima de alumnos y 
docentes en busca de los fundamentos 
poéticos de la creación artística, ella sus-
citó la necesidad de una vida en comuni-
dad que se materializó con la creación de 
la Ciudad Abierta Amereida (1970), por 
iniciativa del arquitecto chileno Alberto 
Cruz Covarrubias (1917) y el poeta argen-
tino Godofredo Iommi (1917-2001) con un 
grupo de profesores de la Escuela.

 Asumir la palabra y la poesía como 
germen inicial del proyecto arquitectónico, 
identificado en primer lugar con sus conte-
nidos estéticos y culturales, surgido a su 
vez de la capacidad creadora de cada 

diseñador y enraizado en principios éticos 
y morales en el diálogo persistente entre 
alumnos y docentes, fue una constante en 
la metodología de diseño aplicada en la 
escuela a lo largo de cuatro décadas. El 
objetivo primordial, según palabras de 
Michael Löwy4, es motivar en los estudian-
tes “la pasión, la imaginación, la magia, el 
mito, el sueño, lo maravilloso, la revuelta, 
la utopía”; atributos que gestarían todo 
proyecto arquitectónico. En los años 
cincuenta, para lograr estos objetivos fue 
necesario llevar a cabo en la Pontificia 
Universidad Católica de Valparaíso un 
radical cuestionamiento de la enseñanza 
académica de la arquitectura, y eliminar la 
fría distancia  entre alumnos y profesores, 
el estudio predominantemente  libresco y 
teórico, y superar la ausencia de una expe-
riencia práctica cotidiana que insertase a 
los estudiantes en la vida social urbana. Al 
mismo tiempo, en un mundo cada vez 
más dominado por el consumismo frívolo, 
el exhibicionismo formal, el predominio de 
la especulación inmobiliaria en las cons-
trucciones de las clases medias y altas; 
así como la pérdida del contenido huma-
nista en las grandes metrópolis; lograr el 
difícil vínculo entre la actividad proyectual 
y un estilo de vida ascético y espartano, 
inspirado en los ideales éticos y estéticos 
que rigieron la arquitectura popular a lo 
largo de la historia.

 En realidad, estas ideas no son 
nuevas. El cuestionamiento de los siste-
mas políticos, religiosos y filosóficos domi-
nantes, ya en la antigua Grecia, motivaron 
la formación de pequeños grupos sociales 
alternativos, casi comunidades utópicas: 
recordemos el Jardín de Epicuro en 
Atenas; y el desarrollo del escepticismo y 
el estoicismo, tanto en Grecia como en 
Roma5.  La relación entre comunidad y 
arquitectura se remonta tanto a las cofra-
días de constructores medievales, a las 
corporaciones artesanales dedicadas a la 
construcción de las catedrales en las que 

existía una íntima relación entre arquitec-
tos, escultores, constructores y aprendi-
ces, unidos por el fervor de llevar a cabo 
el mayor símbolo de la comunidad 
urbana; como a la búsqueda de la repre-
sentación de la utopía urbana sobre la 
Tierra en los tratados religiosos, desde 
San Agustín hasta Campanella. En el 
siglo XIX, con la Revolución Industrial y el 
inicio del contexto arquitectónico kitsch 
creado por la burguesía, William Morris y 
John Ruskin se opusieron a la banaliza-
ción estética del mundo material, alejada 
de la creación basada en el vínculo entre 
arquitectos, artistas y artesanos, identifi-
cados por el respeto a la naturaleza y la 
valorización del uso de los materiales 
tradicionales; y fomentaron la creación de 
pequeñas comunidades productivas de 
objetos de uso artesanales6. También 
volvió a surgir con los socialistas utópicos, 
la imagen de la ciudad ideal basada en 
relaciones sociales justas y equilibradas. 
Con el advenimiento de la “civilización 
maquinista”, la escuela del Bauhaus 
(1919-1933) buscó un equilibrio entre el 
arte, la artesanía, la arquitectura, el 
diseño y la máquina; y al mismo tiempo 
lograr la integración de alumnos y profe-
sores en la vida cotidiana, alternando el 
trabajo con el tiempo libre, desarrollados 
en el conjunto formado por el edificio 
docente, la residencia estudiantil y las 
viviendas de los maestros7.

 Sin lugar a dudas en el siglo veinte, 
Frank Lloyd Wright (1867-1959) fue quien 
mas se aproximó a la idea de una comuni-
dad utópica dedicada a la enseñanza de la 
arquitectura. En 1935, con una treintena de 
discípulos se asentó en el desierto de 
Arizona y con ellos construyó Taliesin 
West, formado por el edificio central de los 
talleres y los espacios de vida social; mien-
tras los alumnos se instalaron en frágiles 
cabañas esparcidas en el territorio 
desértico8. En la ascética vida comunitaria, 
la creación arquitectónica estaba estrecha-

mente unida a las experiencias musicales, 
literarias y filosóficas que inspiraban la obra 
del Maestro. Entre los autores citados en 
su Autobiografía aparecen Ralph Waldo 
Emerson, Henry David Thoreau, Herman 
Melville, William James, Mark Twain, Walt 
Whitman, John Dewey y Charles Austin 
Beard9. La íntima relación establecida entre 
teoría y práctica como fundamento de la 
enseñanza del diseño constituyó un princi-
pio que volvió a tomar fuerza a finales del 
siglo pasado e inicios del presente; en 
particular, en las regiones más pobres del 
planeta en las que no se concibe la arqui-
tectura sin la participación de los usuarios, 
la comunidad, y el empleo de los recursos 
disponibles locales. Tuvo significa impor-
tancia el taller de Rural Studio creado por 
Samuel Mockbee en 1993 en colaboración 
con la Auburn University de Alabama, dedi-
cado a construir proyectos de viviendas 
económicas para la población negra de 
Alabama y Mississipi10; y el reciente taller 

para formar a los futuros constructores de 
la región. Pero no se limitaba a una acción 
puramente técnica, sino que poseía un 
fundamento filosófico, histórico y social 
basado en el pensamiento católico de Teil-
hard de Chardin y Emmanuel Mounier, el 
existencialismo de Jean Paul Sartre, la 
filosofía de Martin Buber, y en los escrito-
res y políticos argentinos: Rodolfo Kusch, 
Raúl Scalabrini Ortiz, Arturo Martín Jau-
retche, Ezequiel Martínez Estrada16. Y no 
podemos olvidar la significativa experien-
cia de Christopher Alexander, quien con 
un equipo de alumnos diseñó la propuesta 
arquitectónica y urbanística presentada al 
concurso internacional PREVI, organiza-
do por las Naciones Unidas en 1969,  que 
resolvía el hábitat popular en el Perú con 
los materiales artesanales locales, respe-
tando a la vez las formas de vida y los 
hábitos de las comunidades pobres17.

 En este contexto Cruz y Iommi se 
plantearon crear en los alumnos, a lo 
largo del proceso creativo del proyecto 
arquitectónico, una clara conciencia de la 
particularidad del sitio urbano caracteriza-

do por el duro contraste entre la Valparaí-
so histórica – integrada en 2003 en la lista 
del Patrimonio Cultural de la Humanidad 
de la UNESCO –, con su arquitectura 
espontánea de casas de madera y chapa 
corrugada, asentadas en el anfiteatro de 
los cerros; y Viña del Mar – donde está 
localizada la escuela –, prestigioso centro 
turístico del Pacífico – totalmente defor-
mado por la especulación inmobiliaria –; y 
asimilar los atributos de la naturaleza local 
– la articulación entre los cerros y la bahía 
de Valparaíso –, identificada por la incon-
mensurabilidad del Océano Pacífico, la 
presencia de las colinas verdes y las 
movedizas dunas a lo largo de la costa. 
Pero al mismo tiempo crearles la concien-
cia de ser americanos. ¿Pero a que Amé-
rica desean pertenecer?. No a la repre-
sentación del dominio colonial y de su 
sistema urbano de cartesiana geometría 
regular esparcido a lo largo de las costas 
del Atlántico y del Pacífico; ni a una 
modernidad dependiente de negativas y 
mimetizantes influencias externas. El 
objetivo es revalorizar la identidad original 
americana, bajo la égida de la cultura occidental – según la tesis del mexicano 

Edmundo O´Gorman18 –  en la epopeya de 
la construcción de una cultura y un siste-
ma de vida basados en la articulación 
colectiva y en la libertad individual – “no se 
trata de cambiar la vida, sino cambiar de 
vida” –, cuya dinámica creativa, en cons-
tante evolución, se desarrolle en un diálo-
go con la auténtica naturaleza del Conti-
nente.  Asimilar esa naturaleza “gnóstica”, 
según el escritor cubano Lezama Lima, 
que constituye la esencia natural del ser 
americano, procesada en una síntesis con 
la cultura, al afirmar: “Árboles historiados, 
respetables hojas que en el paisaje ameri-
cano cobran valor de escritura donde se 
consigna una sentencia sobre nuestro 
destino”19. Principios identificados con tres 
componentes básicos que definieron los 
objetivos docentes de la Escuela: la adop-
ción de la palabra y la poesía como funda-
mentos de la arquitectura – según Cruz “el 

arte de la arquitectura para serlo, ha de oír 
a la palabra poética” –; la creación de 
Ciudad Abierta y los viajes exploratorios 
en el interior del continente.
 
 El tema de la búsqueda de la poie-
sis de la arquitectura se remonta a las con-
cepciones estéticas de Platón y Aristóte-
les, a la herencia literaria de Homero – la 
Ilíada y la Odisea –, posteriormente reela-
boradas por Virgilio en la epopeya de la 
Eneida –;  y de allí se asumió el ejemplo de 
la fundación de Roma, de su expansión 
territorial y cultural, integradora de diferen-
tes pueblos e idiomas. Al sintetizar el 
encuentro entre América  Latina y Europa 
en la palabra Amereida20; filtrada por las 
visiones dinámicas de la modernidad, e 
identificada desde 1965 en poemas y 
libros, se rescató la universalidad romana, 
ya que parafraseando a Iommi, “América 
emerge medio a medio de lo desconocido. 
De su aventura, con ella, no solo hay un 
nuevo mundo sino por primera vez en la 
historia todo-mundo.” A su vez surgió el 
vínculo estrecho con los literatos y artistas 

simbolistas, dadaísta surrealistas y situa-
cionistas, inspiradores de las acciones 
poéticas colectivas que anteceden al 
proyecto arquitectónico, denominadas 
Phalène;  actos creativos que irrumpen en 
el espacio para transformarlo a través del 
juego lúdico de la poesía en acción. Resul-
tó significativa la influencia de William 
Blake, Novalis, Stéphane Mallarmé, Arthur 
Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Charles 
Baudelaire, André Breton, Guy Debord y el 
poeta local Pablo Neruda21. 

 Desde el inicio de la Escuela en 
1952 se iniciaron los viajes por el Continen-
te – las Travesías – con el objetivo de 
explorar el “mar interior” de América, o sea, 
en sentido contrario a los viajes de los colo-
nizadores a lo largo de la costa22. Se propu-
sieron recorrer el territorio desde Punta 
Arenas y Cabo de Hornos en el extremo 
sur de Chile, hasta Santa Cruz de la Sierra, 
en el corazón de Bolivia, declarada por 
ellos en 1965, “Capital Poética de Améri-
ca”. Y desde entonces, con el fin de captar 
“el espíritu de la época y el espíritu del 
lugar”23, cada año alumnos y profesores 
realizaron sucesivas expediciones, desde 
la Pampa argentina hasta la Amazonia 
brasileña que perduran hasta el presente. 
Recorridos que siempre culminaron en el 
punto final con un acto poético y la creación 
de un objeto material que identificase esta 
presencia, desde una escultura hasta una 
edificación ligera y efímera que pudiese ser 
utilizada por la comunidad local24. 
 
 Además de esta experiencia 
docente, el resultado más significativo de 
la Escuela fue la creación del asentamien-
to denominado Ciudad Abierta. En 1970, 
un grupo de treinta profesores con sus 
familias, encabezados por Cruz y Iommi, 
se asentaron en un terreno de 286 Ha, 
situado en Ritoque a 50 km  de Valparaí-
so, formado por colinas y dunas frente al 
Pacífico, dividido en dos partes por una 
carretera – una alta en la colina, y otra 

baja frente al mar –; y a la vez separado 
de la playa por el cruce de una vía férrea. 
Allí surgió la Cooperativa Amereida, cons-
tituida por un conjunto de más de veinte 
edificaciones esparcidas entre las dunas y 
sobre la colina. El principio básico de la 
Cooperativa  es que todo lo construido es 
propiedad colectiva, inclusive las vivien-
das individuales, y que las construcciones 
serían realizadas por profesores y alum-
nos con los escasos recursos disponibles 
y los materiales locales. El proceso de 
proyecto fue desenvuelto colectivamente 
en un proceso participativo de los arqui-
tectos y artistas – llamado “en ronda” –, 
sin un plano o proyecto definido de ante-
mano. En dos décadas – 1970 -1980 – se 
construyeron los espacios libres de uso 
público – denominadas ágoras porque en 
ellas se establecía el diálogo poético – y 
áreas cubiertas, provisorias y definitivas,  
utilizadas para las actividades docentes y 

recreativas; el cementerio, un anfiteatro 
construido en 2001,  un oratorio al aire 
libre, el edificio de la sala de música y el 
palacio del Alba y el Ocaso (1982), que 
originalmente albergaría 4 viviendas, pero 
que por mandato poético se decidió no 
sería concluido, convertido entonces 
como un centro de reuniones. Obras que 
fueron esparcidas sobre el territorio, en 
una persistente integración con la topo-
grafía, los árboles y las colinas. Si la Sala 
de Música (1972) – casi un cubo blanco de 
madera, con un núcleo central de ilumina-
ción – quedó situado en un área plana, el 
anfiteatro aprovechó la pendiente del 
terreno en la parte superior de la colina; 
mientras la densa vegetación creó el silen-
cio indispensable en el ascético cemente-
rio. Entre viviendas y edificios comunita-

rios, surgieron las esculturas que acompa-
ñaron los actos poéticos, así como los 
espacios de congregación de los alumnos; 
sin un núcleo central, sin ejes viarios, 
ajenos a los tradicionales trazados regula-
res, y relacionados con las teorías urba-
nas y sociales de los situacionistas; tales 
como la imagen dinámica de la “deriva” y 
el juego y el nomadismo de la naked city 
de Guy Debord y Constant Nieuwenhuy25.

 En la visión de Cruz, Iommi y el 
equipo de profesores que se asentaron en 
Ciudad Abierta, asumía un carácter esen-
cial la relación con la naturaleza; la venera-
ción del panta rei, en su específica particu-
laridad chilena.  La localización en un sitio 
agreste implicaba asumir su carácter virgi-
nal e incidir circunstancialmente sobre el 

entorno. La experiencia de profesores y 
alumnos debía asumir y transformar en una 
acción poética la lectura e interpretación de 
sus elementos esenciales: el extenso 
océano Pacífico, la persistente movilidad de 
las dunas; el profundo azul del cielo con el 
brillo de la Cruz del Sur vista desde la 
colina. De allí, que los edificios y el sistema 
vial se posan sobre el paisaje, casi en forma 
imperceptible: las viviendas sobre pilotis 
flotan sobre las dunas, evidenciando su 
carácter efímero y circunstancial; que es la 
vida del ser humano frente a la eternidad de 
la naturaleza. Se trata de una actitud con-
trapuesta al materialismo de la sociedad 
actual, que permita imbuir a los estudiantes 
de la espiritualidad perdida. Como afirmó 
Próspero en La Tempestad de William 
Shakespeare (Escena I, Acto IV) “nosotros 
estamos hechos de la misma substancia de 
que están hechos los sueños y nuestra 
breve vida está envuelta en un sueño”.  En 
esa fragilidad de la existencia, se trata de 
potenciar en cada individuo el sentido poéti-
co de su capacidad creadora, e intentar que 
la generación de la forma arquitectónica, su 
“fundación”, se origine en la poesía, porque 
como afirma Cruz “la palabra es inaugural, 
lleva, da luz”26. En este sentido, la comuni-
dad utópica creada estuvo más próxima a 
las experiencias de los hippies norte-
americanos de los años sesenta – la Drop 
City en Arizona, conformada por viviendas 
provisorias construidas con materiales loca-
les, de desechos industriales o de la inter-
pretación popular de los domos geodésicos 
de Buckminster Fuller –, que de la estética 
refinada de F.L. Wright en la sede de 
Taliesin27. Sin embargo, la persistente para-
doja entre realidad y utopía, tuvo también 
sus facetas negativas. Fue señalado por 
Alfredo Jocelyn-Holt, prestigioso historiador 
chileno, el silencio mantenido durante la 
dictadura de Pinochet por los intelectuales y 
profesores residentes en Ciudad Abierta, 
actitud cuestionable por la presencia de un 
campo de concentración  de presos políti-
cos en Ritoque, no lejos de la comunidad.

 El método de diseño desarrollado 
con los alumnos estuvo condicionado por 
la influencia del surrealismo y la adopción 
del pensamiento fenomenológico en la 
experiencia, tanto del contexto físico como 
del vínculo entre la vivienda y los 
usuarios28. En relación con el diálogo entre 
arquitectura y naturaleza, su significación 
simbólica, así como en el uso de los mate-
riales naturales, interpretando sus signifi-
cados prácticos y míticos, resultó significa-
tiva la figura de Juan Borchers (1910-
1975), cuyo principal libro de teoría estuvo 
dedicado a Alberto Cruz29. Y también la 
filosofía de Gastón Bachelard, al afirmar: 
“Así, frente a la hostilidad, frente a las 
formas animales de la tempestad y el 
huracán, los valores de protección y resis-
tencia de la casa se transponen en valores 
humanos. La casa adquiere las energías 
físicas y morales de un cuerpo humano”30. 
La negación de los paradigmas estableci-
dos por la sucesión de movimientos estéti-
cos de la arquitectura – Racionalismo, 
International Style, Brutalismo, Postmo-
dernismo, High Tech, Deconstructivismo, 
Minimalismo –, los vinculó a los movimien-
tos artísticos de la segunda postguerra, 
basados, tanto en la fantasía onírica del 
creador, la posesión angustiosa de la 
materia primitiva y la inspiración asumida 
del mundo formal de la vida cotidiana. Las 
obras de Ciudad Abierta,  están próximas 
al diálogo entre escultura y arquitectura de 
Jean Tinguely, Frederick Kiesler, André 
Bloc, Bruce Goff, el Grupo SITE y el aus-
triaco Hundertwasser31; así como a los 
movimientos pictóricos y escultóricos del 
Informalismo, el Expresionismo Abastrac-
to, el Arte Povera y el Land Art. Entre otros 
citemos la obra del chileno Roberto Matta 
y su hijo Gordon Matta Clark; Alberto Gia-
cometti, Albrto Burri, Antoni Tapiés, 
Whilem de Koonig, Francis Bacon, Robert 
Rauschenberg, Joseph Beuys.

 El aporte más interesante del con-
junto radica en el diseño de las casi veinte 

viviendas esparcidas entre las dunas y el 
promontorio alto. Llamadas “hospederías”, 
parten del principio que a la vez que alber-
gan la vida familiar, son también espacio de 
convivencia, de trabajo, en los que pueden 
ser alojados los circunstanciales visitantes 
de Ciudad Abierta. De allí el carácter extro-
vertido de algunos ejemplos, la multiplica-
ción de puertas de acceso, la continuidad 
espacial de los locales. Así los nombres 
poéticos de las Hospederías – el Banquete, 
de la Entrada, del Confín, de Los Diseños, 
de la Alcoba, del Errante, los Signos, Vestal 
del Jardín, Rosa de los Vientos, Taller de 
Obras – se identifican con el carácter de 
cada acto poético que le dio origen, así 
como por la adecuación a los condicionan-
tes ecológicos – la movilidad de las dunas, 
las fuertes variaciones de temperatura entre 
el invierno y el verano, los intensos vientos 
del Pacífico. El debate sobre las diferentes 
experiencias espaciales y formales estuvo 
condicionado por el carácter de las funcio-
nes adecuadas a las formas de vida de 
cada usuario y por el uso de materiales 

locales – ladrillo, madera y lona –, así como 
también el empleo de estructuras metálicas, 
de hormigón, y revestimientos de chapas 
corrugadas, que fueron utilizadas en un 
diseño progresivo, casi espontáneo, sin 
prefiguraciones proyectuales: tal es el caso 
del la Hospedería Colgante o Taller de 
Obras (2004). La identificación de la hospe-
dería de la Entrada (1984), elevada sobre 
pilotis, ocurre por un sistema de tubos sono-
ros que son accionados por el viento. La 
Alcoba, está caracterizada por los muros 
curvos de chapa metálica y de fibrocemento 
que protegen los locales del fuerte viento 
marino. La Hospedería del Banquete (1974) 
está formada por dos viviendas articuladas 
unidas por un alto techo protector del sol y 
la lluvia. Una de las obras más complejas es 
la Hospederia del Errante, primero diseña-
da por Miguel Eyquem (1981); luego 
reconstruída por Manuel Casanueva 
Carrasco en 1995. Fue concebida como un 
centro de reunión y de alojamiento de 
visitantes, y su forma exterior definida por 
paneles de cemento perforado sustentados 

por una estructura metálica interior; que por 
una parte constituyen filtros que atenúan la 
luz solar, por otra, en su forma irregular se 
adaptan al flujo de viento, con el fin de ofre-
cerle la menor resistencia posible. En gene-
ral, todas están caracterizadas por el trata-
miento interior con madera natural, y las 
formas irregulares de los locales son conse-
cuencia de la diversidad de elementos 
estructurales utilizados. Constituye un con-
junto de viviendas sumamente original, 
caracterizado por la libertad compositiva  
del diseño, la libre combinación de materia-
les y formas, la relación de la obra con el 
espacio exterior, así como las configuracio-
nes inéditas de protección de las inclemen-
cias del clima.  La negación de los esque-
mas cartesianos del Movimiento Moderno32 

desembocaron en un “deconstructivismo” 
espontáneo que precedió a la difusión inter-
nacional del “estilo”, así como en una libre 
interpretación del “regionalismo”; que sin 
duda establecieron un significativo antece-
dente  en obras recientes de la arquitectura 
chilena. Son deudoras a Ciudad Abierta la 
casa Rivo en Valdivia de Pozo & Von Ellri-
chshausen (2003);  el prototipo m7 de la 
Cooperativa URO1 en Punta de Gallo, Tun-
quén (2001); la casa Wall en Santiago de 
Chile de FAR, Frohn & Rojas; las Termas de 
Villarica de Germán del Sol (2003); las 
casetas y miradores turísticos del Grupo 
Talca en Villarica, entre otra33. Sin embargo, 
lo que diferencia Ciudad Abierta del resto de 
las experiencias chilenas y latinoamerica-
nas, es la continuidad de una forma de vida 

ascética y espartana, poco común en la 
dinámica actual impuesta por el neolibera-
lismo globalizado. Ante las amenazadoras 
sombras del pesimismo que sobrevuelan el 
mundo en que vivimos,  este rincón utópico 
sobre la Tierra demuestra que la redención 
humana todavía es posible.

Roberto Segre

Valparaíso - Río de Janeiro, marzo-abril 2011.
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de arquitectura de Brian Mackay-Lyons y 
Richard Kroeker, de la Dalhousie University 
en Halifax, Nueva Escocia, en el que cada 
año los alumnos construyen colectivamen-
te una casa con materiales vernáculos. Se 
trata de un camino alternativo a la arquitec-
tura corporativa del jet set, elaborada en las 
gigantescas oficinas de las firmas interna-
cionales, que despertó el interés de investi-
gadores y críticos: el MoMA de Nueva York, 
organizó en 2010 una exposición sobre 
estas obras comunitarias “menores”, deno-
minada Small Scale Big Changes. New 
Architectures of Social Engagements11; y 
en Pamplona se celebró un congreso tam-
bién dedicado al debate sobre la produc-
ción reciente del Tercer Mundo, bajo el 
título “Arquitectura: Más por Menos”12.

 También en América Latina existe 
una larga tradición en la búsqueda de la 
integración entre arquitectura y comuni-
dad, entre cultura, arte y trabajo manual, 
que se inició en el siglo XVII en las misio-
nes jesuíticas de Bolivia, Paraguay, 
Argentina y Brasil, con el fin de crear agru-
paciones indígenas ideales, que los prote-

giese de la inhumana esclavitud a que 
eran sometidos por los colonizadores 
españoles y portugueses13. Más de treinta 
pueblos construidos, establecieron en el 
corazón de América un sistema urbano 
que aspiraba a representar el modelo de 
la “Ciudad de Dios” de San Agustín.  En el 
siglo veinte acontecieron numerosas 
experiencias docentes en las que los 
alumnos colaboraron con los asentamien-
tos espontáneos de los inmigrantes urba-
nos pobres: recordemos las experiencias 
de Carlos González Lobo en las comuni-
dades indígenas mexicanas14; la participa-
ción de estudiantes en las tomas de 
tierras en Chile durante la Unidad Popu-
lar; y también en los “Pueblos Jóvenes” 
situados en los áridos suburbios de 
Lima15. Una de las experiencias más 
importantes de la segunda mitad del siglo 
pasado es la iniciativa del prestigioso 
arquitecto Claudio Caveri (1928) en 
Buenos Aires, quién se instaló en una 
comunidad pobre en la Municipalidad de  
Moreno y creó la Cooperativa Tierra 
(1958); y con sus pobladores funda la 
Escuela Técnica Integral Trujui (1974), 
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 Já há algumas décadas, os deba-
tes em torno de definições sobre cultura 
deixaram de ser feitos majoritariamente 
no âmbito das discussões antropológicas. 
Se mesmo antes da antropologia 
afirmar-se enquanto disciplina a partir da 
segunda metade do século XIX havia 
discussões importantes nesse sentido, o 
que se observou posteriormente foi uma 
centralização, nessa disciplina, das 
discussões que se preocupavam com defi-
nições do termo. Certamente havia deba-
tes importantes em outras áreas; mas elas 
tiveram impacto menor tanto para a teoria 
antropológica, como para o entendimento 
do mundo social em outros contextos. Foi 
só a partir da década de 1960, que outras 
elaborações sobre cultura tiveram implica-
ções para própria antropologia, especial-
mente com os estudos culturais ingleses e 
com o orientalismo saidiano.

 Foi também a partir desse momen-
to – com movimentos anteriores, certa-
mente – que a própria noção de cultura 
expandiu-se de modo a ser operada por 
outros agentes em suas práticas de traba-
lho. Nesse contexto, a qualificação “cultu-
ral” passou a ser utilizada de muitas 
maneiras, com objetivos distintos, tanto 
no mundo acadêmico como entre gesto-
res públicos e cada vez mais em outras 
esferas do cotidiano.

 Seria possível pensar essas articu-
lações a partir do surgimento de novos 
agentes socialmente reconhecidos. Se é 
possível, por exemplo, explicar que a 
ascensão da juventude como força social 
na década de 1960 fez com que as práti-
cas políticas fossem orientadas nesse 

sentido, talvez seja igualmente importan-
te pensar como tecnologias de governos 
fazem com que certas coletividades 
surjam como agentes sociais significati-
vos.  Dito de outro modo, não há como 
dissociar esse surgimento como coletivi-
dade representativa das próprias ações 
de governamentalidade – em sentido 
foucaultiano (2008, especialmente aula 
de 1 de fevereiro) – que as reconhecem e 
atuam para e a partir delas.

 A própria emersão do cultural 
como qualificador se liga a uma série de 
tecnologias de governo que atuaram de 
modo sistêmico também nesse contexto. 
Não por acaso essa ascensão do cultural 
– ou a virada cultural, como propõe Jame-
son (2006) e uma série de outros autores 
– pode ser compreendida como um movi-
mento onde operaram agenciamentos 
diversos em distintos âmbitos: na acade-
mia, na produção intelectual, na adminis-
tração pública, nas ações de agências 
internacionais, etc.

 As elaborações discursivas que 
acompanham esses agenciamentos 
reportam-se a inúmeros conceitos de 
cultura, parte significativa importada da 
antropologia de modo mais ou menos 
frouxo. Uma questão que parece ter sido 
deixada de lado nesses processos é uma 
característica fundamental de boa parte 
dos conceitos antropológicos de cultura: 
eles são operativos. Isso significa que, 
mais do que uma abstração conceitual, a 
cultura serviu para justificar e embasar um 
método central para antropologia: a etno-
grafia. Reconhecer essa ponderação é 
central, pois – e não se está tratando aqui 
de se está falando de características que 
seriam basilares para construção de – e 
reflexão sobre – práticas e não apenas 
para justificativas de ações em curso.

 São muitos os processos, tanto 
elaborados por sujeitos individuais como 

por agentes institucionais da administração 
pública e do setor privado, que, se estão 
acompanhados do “cultural” como adjeti-
vador, não parecem preocupados com as 
implicações do uso do termo a partir de 
uma definição do que seria cultura.

 A gestão cultural, como saber e 
prática, pode ser pensada devedora 
desse contexto. A indústria cultural e do 
entretenimento já podem ser encontradas 
amadurecidas na primeira metade do 
século XX; mas um profissional que se 
reconheça como “gestor cultural” é um 
fenômeno relativamente recente, que 
data mais ou menos da década de 1980 
(Bonet et al., 2006).

 É com esse quadro que este texto 
dialoga. Seu objetivo central, nesse senti-
do, é expor três autores centrais para 
Antropologia contemporânea – Geertz, 
Sahlins e Barth –, dando ênfase para a 
maneira como seus conceitos de “cultura” 
foram elaborados para dar conta de suas 
práticas de compreensão do mundo 
social, notadamente através do trabalho 
etnográfico. Em outro momento, será con-
ceituada a gestão cultural a partir dessas 
reflexões, explorando algumas implica-
ções políticas de sua prática a partir dessa 
reconceptualização.

 Geertz, Barth e Sahlins são da 
mesma geração; nasceram, respectiva-
mente, em 1926, 1928 e 1930. Participa-
ram de momentos cruciais para formação 
da Antropologia contemporânea e repre-
sentam, contudo, tradições intelectuais 
bastante distintas. Geertz, graduado em 
Filosofia, doutorou-se em Harvard no 
pioneiro departamento de relações sociais 
criado por Parsons; Barth, por sua vez, 
graduou-se em Ciências Sociais na Uni-
versidade de Chicago, em um momento 
extremamente importante da Escola, e foi 
orientado por Edmund Leach em seu dou-
torado em Cambridge; Sahlins, de seu 

lado, fez a graduação em Psicologia na 
Universidade de Michigan e o doutorado 
na Universidade de Colúmbia, sob orien-
tação de Julian Steward.

 Em comum, tem o fato de terem 
passado por mudanças intelectuais ao 
longo de suas carreiras. A mais drástica é 
a de Sahlins, que abandona um paradig-
ma neo-evolucionista a favor de um cultu-
ralismo estruturalista. Geertz troca as 
discussões sobre sociedades campone-
sas por uma antropologia interpretativa 
não mais diretamente relacionada a esse 
tipo de debate. E Barth, num movimento 
de continuidade, passa a preocupar-se 
mais com a questão dos significados e 
identidades, ao passo que anteriormente 
dedicava-se ao estudo de sistemas políti-
cos – tema no qual esse tipo de discussão 
não era tão central, apesar de presente. O 
texto que se segue se organiza a partir de 
metáforas explicativas da cultura utilizadas 
pelos autores: teia, em Geertz; corrente, 
em Barth; e estrutura, em Sahlins.

TEIA

 Em “Uma descrição densa”, Clifford 
Geertz define seu projeto para Antropolo-
gia: uma nova abordagem em que o fazer 
antropológico  tomaria um viés interpreta-
tivo. O autor utiliza um conceito semiótico 
de cultura, assumindo uma inspiração 
weberiana. Em suas palavras: “o homem 
é um animal amarrado a teias de significa-
dos que ele mesmo teceu, assumo a 
cultura como sendo essas teias e sua 
análise; portanto não como uma ciência 
experimental em busca de leis, mas como 
uma ciência interpretativa à procura de 
significados” (GEERTZ, 1978 A, p. 15).

 O autor pressupõe que a definição 
de uma ciência seria possibilitada através 
do que fazem os seus praticantes; no 
caso da Antropologia, etnografia – que o 

autor supõe ser método exclusivo da 
disciplina. A partir de um exercício de 
identificação de afazeres no processo de 
construção da etnografia, Geertz postula 
que o esforço intelectual representado no 
trabalho deste tipo seria marcado por uma 
descrição densa, que fosse capaz de 
entender como os diversos significados 
são hierarquizados nas diferentes situa-
ções; deste modo, o esforço da descrição 
densa seria possibilitar

uma hierarquia estratificada de estru-
turas significantes em termos das 
quais os tiques nervosos, as piscade-
las, as falsas piscadelas, as imitações 
são produzidos percebidos e interpre-
tados, e sem os quais eles de fato não 
existiriam (nem mesmo as formas 
zero de tiques nervosos as quais, 
como categoria cultural, são tanto 
não-piscadelas como as piscadelas 
são não-tiques), não importa o que 
alguém fizesse ou não com sua 
própria pálpebra (Op. Cit., p.17).

 Os dados etnográficos, nesse con-
texto, seriam escolhas feitas pelo antropó-
logo entre as construções simbólicas 
empregadas pelos nativos. Nesse sentido, 
não haveria como chegar a uma realidade 
propriamente, mesmo nos dados – em 
tese – livres de explicações ou interpreta-
ções. Esse tipo de dados possivelmente 
não existe; o antropólogo estaria criando 
uma explicação – em todos os momentos 
da pesquisa, mesmo os mais iniciais, é 
preciso ressaltar – em torno de explica-
ções. Assim, a Antropologia de Geertz 
seria caracterizada pelo esforço interpre-
tativo e seu resultado deveria ser entendi-
do como uma ficção – no sentido de que é 
uma construção e, portanto, não corres-
ponde, e nem poderia, à realidade de fato.
 
 O trabalho do Antropólogo, deste 
modo, estaria centrado na identificação 
das estruturas de significação mais 

expressivas empregadas pelos sujeitos 
estudados, determinando sua base social 
e formatando sua hierarquia. Deste modo, 
o trabalho antropológico, segundo Geertz, 
poderia ser aproximado ao do crítico 
literário, que também hierarquiza estrutu-
ras de significados, atribuindo-lhes maior 
ou menor importância. Neste contexto, o 
que o etnógrafo enfrenta é uma “multiplici-
dade de estruturas conceptuais comple-
xas, muitas delas sobrepostas ou amarra-
das, irregulares ou inexplícitas, e que ele 
tem que, de alguma forma, primeiro apre-
ender depois apresentar” (GEERTZ, 1978 
A, p. 20). A maneira, entretanto, como 
essa hierarquização deveria ser executa-
da não é explicitada pelo autor.

 A análise antropológica deve, para 
Geertz, ser feita em dimensão microscó-
pica. “O antropólogo aborda caracteristi-
camente tais interpretações mais amplas 
e análises mais abstratas a partir de um 
conhecimento muito extensivo de assun-
tos extremamente pequenos” (Op. Cit., p. 
31). Deste modo, para além da represen-
tatividade de uma realidade mais ampla, 
ou de uma experiência laboratorial, o 
trabalho antropológico deveria ser defini-
do pelo fato de estudar questões socioló-
gicas importantes também para outras 
disciplinas, mas em espaços ou grupos 
sociais menores.

 Nesse sentido,

o locus do estudo não é o objeto de 
estudo. Os antropólogos não estudam 
as aldeias (tribos, cidades, vizinhan-
ças...), eles estudam nas aldeias. 
Você pode estudar diferentes coisas 
em diferentes locais, e algumas coisas 
– por exemplo, o que a dominação 
colonial faz às estruturas estabeleci-
das de expectativa moral – podem ser 
melhor estudadas em localidades 
isoladas. Isso não faz do lugar o que 
você está estudando (Op. Cit., p. 32).

 Assim, dá-se ênfase para o que se 
estuda. O valor das descrições etnográficas

está no fato de fornecerem à mente 
sociológica material suficiente para 
alimentar. (...) Os megaconceitos com 
os quais se aflige a ciência social 
contemporânea – legitimidade, 
modernização, integração, conflito, 
carisma, estrutura... significado – 
podem adquirir toda a espécie de 
atualidade sensível que possibilita 
pensar não apenas realista e concre-
tamente sobre eles, mas, o que é mais 
importante criativa e imaginativamen-
te com eles (Op. Cit., pp. 34-35). 

 A construção teórico-metodológica 
que Geertz propõe tem, portanto, pontos 
bem definidos. O modo como o autor a 
emprega, contudo, merece considerações.

 O trabalho sobre rinhas de galos 
em Bali (GEERTZ, 1978 B) pode ser pen-
sado nesse sentido. A construção do 
texto é bastante significativa – e dizer que 
essa construção é ocasional seria o 
mesmo que negar a inteligência de 
Geertz –, já que acaba por direcionar a 
leitura de modo que a exposição dos 
“fatos” seja convenientemente descolada 
da análise – que é também uma proposi-
ção teórica. Geertz começa com uma 
simpática historieta de campo, onde por 
um incidente com a polícia local, o autor 
acaba por se esconder com nativos e é 
através desta experiência que seu traba-
lho de campo começa efetivamente. 
Passa então a uma exposição mais dura 
– e, como sempre, muito bem escrita – do 
funcionamento das rinhas de galo; e 
termina com uma analogia pouco convin-
cente das ideais expostas até então com 
a análise de textos. Não fica claro, portan-
to, o porquê do entendimento das rinhas 
de galo enquanto texto: a proposição 
teórica parece não suportar o embasa-
mento etnográfico – ou o contrário.

 O balinês de que trata o texto é 
uma espécie de ente coletivo genérico. 
Geertz supõe que todos os balineses 
compartilham dos mesmos significados; e 
não dá espaço para que a briga de galos 
seja experimentada de formas diferentes 
por diferentes pessoas.  Uma faceta cultu-
ral de algum modo tomada como repre-
sentativa de outros; uma polifonia trans-
formada em uníssono; a briga de galos 
como representativa do balinês. A análise 
de Geertz faz a vida do balinês parecer 
centrada nas brigas de galos. Sem negar 
a importância que essa prática possa ter, 
sua inserção no contexto cotidiano mais 
amplo não é explorada pelo autor, resul-
tando numa interpretação hermética. 

 Seu trabalho sobre senso comum 
(GEERTZ, 2000), por outro lado, eviden-
cia o modo como o autor compreende o 
mundo social; no texto fica claro um des-
colamento entre sociedade e cultura, 
entendidas como sistemas distintos. A 
influência de Parsons é importante nessa 
situação. “The Social System”, obra do 
sociólogo publicada pela primeira vez em 
1951, trabalha exatamente por uma visão 
do mundo social em três domínios distin-
tos: o social, o da personalidade e o cultu-
ral (ver PARSONS, 1979). A essa divisão 
correspondia uma divisão do trabalho 
entre sociólogos, psicólogos e antropólo-
gos. Exatamente durante a década de 
1950, Geertz realizava seu doutorado no 
departamento de relações sociais da Uni-
versidade de Harvard (ver HANDLER & 
GEERTZ, 1991), criado por Parsons. 
Essa segmentação do mundo social 
acompanhou todo essa construção mais 
ampliada do pensamento de Geertz.

 Nesse contexto, para além de defi-
nições mínimas essencialistas – como na 
busca por formas elementares de caracte-
rísticas que nos são próprias – deve-se 
entender as maneiras singulares que 
cada cultura possui em seus processos de 

sistema; precisam-se verificar, assim, as 
estratégias de sistematização dentro da 
sociedade em si mesma.

 É com essa perspectiva que Geertz 
pretende analisar o senso comum, ou 
seja, como sistema cultural deliberada-
mente estabelecido; ou ainda, como um 
corpo organizado de pensamento delibe-
rado. O que contraria a idéia central surgi-
da do pensamento advindo do senso 
comum, que se pretende como opinião 
resgatada diretamente da experiência e 
não de reflexões deliberadamente elabo-
radas acerca destas experiências. 
Opera-se, assim, “uma distinção entre 
uma mera apreensão da realidade feita 
casualmente e uma sabedoria coloquial, 
com pés no chão, que julga ou avalia esta 
realidade” (GEERTZ, 2000, p. 115).

 O bom senso, com isso, precisa ser 
visto – do mesmo modo que todo sistema 
cultural – como construção e sujeito a 
padrões de juízo definidos.

Em suma, é um sistema cultural, 
embora nem sempre muito integrado, 
que se baseia nos mesmos argumen-
tos que se baseiam outros sistemas 
culturais semelhantes: aqueles que os 
possuem têm total convicção de seu 
valor e de sua validade. Neste caso, 
como em tantos outros, as coisas têm 
o significado que lhes queremos dar 
(Op. Cit., p. 116).

 Uma definição básica do senso 
comum seria aquilo que o “homem 
comum pensa quando livre das sofistica-
ções vaidosas dos estudiosos” (Idem). O 
bom senso, nesse contexto, teria uma 
capacidade categorizante e, como tal, em 
alguma medida estigmatizadora. “O bom 
senso não é aquilo que uma mente livre 
de artificialismo apreende espontanea-
mente; é aquilo que uma mente repleta de 
pressuposições conclui” (Ibidem, p. 127).

 Uma análise transcultural do senso 
comum só seria possível em termos esti-
lísticos. Existiria, assim, para além do que 
diz respeito ao conteúdo, características 
do bom senso observáveis nas diversas 
culturas; seriam a naturalidade, praticabili-
dade, leveza, não-metodicidade e acessi-
bilidade. Não se trataria, portanto, de uma 
sistematização do conteúdo, tarefa impos-
sível por definição, mas “evocar o som e 
vários sinais que são geralmente reconhe-
cidos como pertencendo ao senso 
comum” (Ibidem, p. 141).

 Essas questões geertzianas aqui 
apresentadas – cultura como uma teia de 
significados, apreensão de práticas cultu-
rais como textualidades e análise socioló-
gica a partir de sistemas – são centrais 
para visão da cultura como operadora de 
práticas. De um lado, temos a definição 
de um universo simbólico que circunscre-
ve as preocupações antropológicas; de 
outro se tem um método para dialogar 
com esse universo e interpretá-lo, a textu-
alização; e por fim, a divisão do mundo 
social em sistemas é operadora de um 
cercamento de domínios, que, se pensa a 
cultura em relação ao social e individual, 
reserva para o trabalho antropológico a 
atuação central a partir de apenas um 
desses domínios.

CORRENTE

 Em entrevista concedida a 
Robert Anderson, Fredrik Barth fez a 
seguinte afirmação:

Look at this landscape [vista da janela 
de sua casa em Oslo], I mean, all the 
trees that fortuitously… the seeds 
have dropped there, then they aggre-
gate together and create a situation, 
that yes, you can characterize it by 
abstract structural things, but it hasn’t 
been generated by those abstractions. 

It has been generated by elemental 
processes where each event is pretty 
fortuitous. That fascinates me; I think 
its much more fun than to abstract until 
you have something that is intellectu-
ally clean and exaggerated. And much 
less able therefore to handle time and 
change (ANDERSON; BARTH, p. x-xi).

 A visão que Barth possui do mundo 
social caminha nessa direção. Para além 
das formulações que buscassem seu 
enquadramento, de modo a desvendar 
apenas uma série de regularidades, a 
dimensão que interessa ao autor é a que 
leva em conta o caráter fortuito da vida 
cotidiana. Ao invés de excluir o que 
pudesse comprometer uma harmonia 
analítica, Barth interessa-se pelos proces-
sos; pela interação entre as questões 
mais rasteiras do dia-a-dia e o constrangi-
mento de certas instituições sociais:

Methodologically, I believe the key 
element to be the focus on efficient 
causes: the cultural and interaction 
enablements and constraints that 
affect actors, with consequences that 
can be seen in the patterning of resul-
ting acts and their aggregate entail-
ments. In this way, the micro-level 
where most of our anthropological 
observations are located and the 
macro-level of institutional forms and 
historical processes, can be integra-
ted. (BARTH, 1990, p. 651).

 A análise cultural, nesse contexto, 
deveria levar em conta a matriz mais 
ampla de processos com a qual se liga; as 
questões culturais não podem ser enten-
didas como sendo destacados da dimen-
são material e das realidades objetivas, 
do mesmo modo como essas últimas 
dimensões isoladamente não podem ser 
entendidas como explicativas. Barth, 
seguindo o que chama de uma confluên-
cia entre correntes intelectuais divergen-

tes, acredita que as realidades das pesso-
as são culturalmente construídas. O autor, 
entretanto, vai além ao pontuar que os 
padrões culturais são resultados de 
processos culturais específicos, e que 
como tal podem ser identificados.

  As abordagens estruturalistas e 
interpretativistas, das quais Barth discor-
da, “servem como meio para que seus 
atores consigam evitar todos os aspectos 
problemáticos do mundo que nos cerca; 
reafirmam silenciosamente o pressuposto 
de que a cultura apresenta uma coerência 
lógica generalizada, sem explorar a exten-
são e a natureza dessa coerência” 
(BARTH, 2000, p. 110).

 Não se trata, entretanto, de afirmar 
que não haja padrão nos comportamentos 
humanos. A proposta do autor é a busca 
por diversos padrões parciais e aparente-
mente conflitantes que colaboram na con-
formação de certo quadro sociológico. A 
coerência, nesse sentido, deve sempre 
ser alvo de desconfiança.

 Nesse contexto, é necessário que 
se compreenda o trânsito dos indivíduos 
entre os diversos universos discursivos, 
que se interpenetram, sobrepõem, 
excluem. Deste modo, a construção 
cultural da realidade não vem de uma 
fonte única; ao contrário, precisa-se 
pensar na interação de diversas tradi-
ções culturais – de origens diversificadas 
e nem sempre determináveis – que cola-
boram na formatação dessa realidade. 
Uma visão plural pode ser possibilitada a 
partir da análise através de “correntes de 
tradição cultural”1,

cada uma delas exibindo uma agrega-
ção empírica de certos elementos e 
formando conjuntos de características 
coexistentes que tendem a persistir ao 
longo do tempo, ainda que nas vidas 
das populações locais e regionais 
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várias dessas correntes possam 
misturar-se (Op. Cit., p. 123).

 Barth entende que para identifica-
ção desse tipo de corrente, que represen-
tariam a coerência na cultura, é necessá-
rio que o pesquisador se volte para as 
questões empíricas e, conseqüentemente 
para os processos sociais. Deste modo, o 
trabalho analítico não é produtivo quando 
se perde em abstrações formais; em 
primeiro plano deve-se procurar o modo 
de operar de cada um desses componen-
tes culturais, empregando “metaphors of 
process, focused activity, marginal 
change, cumulative transformation, and 
above all think more imaginatively in terms 
of determined models of formative, gene-
rative processes (BARTH, 1990, p. 652)”.
 
 Essa proposta parece ainda mais 
interessante, segundo o autor, quando o 
antropólogo estuda sociedades diferentes 
da sua. Essa perspectiva foi, por exemplo, 
importante para o trabalho de Barth em 
Bali, pois “o conjunto das imagens luxurian-
tes do bali-hinduísmo parece basear-se em 
premissas e epistemologias diferentes 
das nossas, e conseqüentemente é difícil 
rastrear e compreender sua existência se 
ela for abstraída de um contexto de práxis 
social” (BARTH, 2000, p. 125).

 O conceito de cultura com o qual 
trabalha Barth é, deste modo, também de 
natureza semiótica, ao passo que as corren-
tes de tradição cultural são entendidas 
como universos discursivos que comparti-
lham certos significados. A ênfase, entretan-
to, é para os significados em uso, de modo 
que o entendimento de como operam é 
fundamental para uma reconceptualização 
da cultura. “Desse modo, devemos ser 
capazes de identificar as partes envolvidas 
nos discursos que se dão, e ‘o segmento do 
processo do mundo infinito e sem sentido 
sobre os quais elas conferem significado e 
sentido’” (Op. Cit., pp. 127-128).

 O lugar do significado na teoria 
cultural de Barth, nesse contexto, é funda-
mental e o autor faz observações impor-
tantes com relação a sua compreensão. A 
primeira delas é a de que o “significado é 
uma relação”; assim, para além de algo 
cristalizado enquanto expressão cultural, 
trata-se de uma relação entre observador 
e o signo. O significado, desta maneira, 
deve ser visto como algo atribuído, de 
modo que só pode ser entendido na rela-
ção do ator e de um fragmento de cultura 
com as experiências e conhecimentos 
desse ator específico. 

 Outro ponto explorado por Barth é o 
fato da “cultura ser distributiva”, ou seja, 
seu compartilhamento não é absoluto. 
Atores diferentes têm acessos diferentes 
às estruturas significativas; algumas 
vezes, “as estruturas mais significativas da 
cultura – ou seja, aquelas que mais conse-
qüências sistemáticas têm para os atos e 
relações das pessoas – talvez não estejam 
em suas formas, mas sim em sua distribui-
ção e padrões de não-compartilhamento” 
(BARTH, 2000, p. 128).

 No mesmo sentido, os atores 
devem ser pensados como estando 
sempre posicionados. Deste modo, para 
além da relação entre vivência individual, 
cultura e contexto, deve-se atentar para o 
modo como os significados operam e dife-
renciam relações entre os atores. Barth 
recomenda que, para além do diálogo 
com os nativos, os antropólogos dêem 
importância para os diálogos entre os 
próprios nativos. Seria revelado, assim, 
que os diferentes atores compreendem 
o mesmo evento de maneiras distintas, 
de acordo com a posição que ocupam 
em determinada situação sociológica.

 Barth ressalta, por fim, que os 
eventos não podem ser entendidos em 
termos de intenções individuais de 
atores individuais; ao contrário, eles 

seriam resultado do jogo entre causalida-
de e interação social. Trata-se, portanto, 
da faceta fortuita da ação social, que 
ressalta seu caráter dinâmico, que opera 
por meios processuais. “Precisamos incor-
porar ao nosso modelo de produção da 
cultura uma visão dinâmica da experiência 
como resultado da interpretação de even-
tos por indivíduos, bem como uma visão 
dinâmica da criatividade como resultado 
da luta dos atores para vencer a resistên-
cia do mundo” (BARTH, 2000, p. 129).

 É importante termos, em mente, a 
partir de Barth, o caráter dinâmico da 
cultura, de maneira que suas interlocu-
ções consigam se estabelecer em termos 
processuais. Por outro lado, é central 
reconhecer algumas das dimensões dos 
significados compartilhados que com-
põem a cultura: eles são distributivos, de 
modo que nem todos os agentes de deter-
minada situação social elaboram interpre-
tações coincidentes; no mesmo sentido, é 
importante ter em mente de que um indiví-
duo se relaciona com certa porção de 
cultura a partir de categorias anteriormen-
te estabelecidas; e, por fim, os significa-
dos precisam ser pensados como rela-
ções entre observador e signo.

ESTRUTURA

 Em “Cultura e Razão Prática”, 
Sahlins explora a noção de que para além 
de uma razão prática – uma visão utilitária 
da ordem social que teria na maximização 
de relações meios-fins com intuito de 
manutenção da população humana ou da 
ordem social seu pilar explicativo –, existe 
uma razão de natureza simbólica ou signi-
ficativa. Toma, deste modo,

como qualidade distintiva do homem 
não o fato de que ele deve viver num 
mundo material, circunstância que 
compartilha com todos os organismos, 

mas pelo fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema significativo criado 
por si próprio, qualidade pela qual a 
humanidade é única. Por conseguinte, 
toma-se por qualidade decisiva da 
cultura (...) não o fato de essa cultura 
poder conformar-se a pressões mate-
riais, mas o fato de fazê-lo de acordo 
com um esquema simbólico definido, 
que nunca é o único possível. Por 
isso, é a cultura que constitui utilidade 
(SAHLINS, 2003, pp. 7-8).

 O trabalho de Sahlins tem por ques-
tão central o fato de estruturas simbólicas 
estarem presentes nas utilidades materiais. 
Bastante erudita, a obra é um diálogo, prin-
cipalmente, com o marxismo e o estrutura-
lismo, afirmando os caracteres localizados 
culturalmente do último e historicamente do 
primeiro. Se o projeto de Sahlins soa 
pretensioso – já que acaba por formular 
uma espécie de meta-teoria que pudesse 
de algum modo abarcar e localizar os ímpe-
tos das duas correntes teóricas citadas –, a 
maneira como o autor conduz o texto e a 
solidez da bibliografia que utiliza servem 
para contrabalançar a sensação. A emprei-
tada intelectual a que se propõe é, portanto, 
admirável e justifica-se no sucesso obtido 
pelo trabalho – amplamente citado, debati-
do e editado. Há que se criticar, entretanto, 
o modo pouco cuidadoso como o autor faz 
generalizações e como compara situações 
etnográficas bastante distintas.

 O foco da teoria de Sahlins é o 
debate entre o prático e o significativo, 
que seria determinante para as ciências 
humanas de modo geral. Aos debates 
acerca das diversas relações entre o obje-
tivo e o subjetivo, a Antropologia, de seu 
lado, proporia algo diferente: “um terceiro 
termo, a cultura, não simplesmente 
mediando a relação humana com o 
mundo através de uma lógica social de 
significados, mas compreendendo através 
daquele esquema os termos objetivos 

e subjetivos relevantes da relação” 
(SAHLINS, 2003, p. 9).

 É nesse contexto que o conceito de 
significado se mostra pertinente para 
Sahlins, pois a cultura deve ser entendida 
como “ordens de significado de pessoas e 
coisas” (Idem). O autor propõe que essas 
ordens de significado são sistemáticas – e 
não emanações caóticas do espírito 
humano – e que o papel do antropólogo 
seria desvendar esse sistema. É deste 
modo que pretende desautorizar a idéia 
de que os costumes seriam meras expres-
sões fetichizadas das utilidades materiais 
da ordem social.

 Os significados das ações huma-
nas seriam formatados como projeções 
do esquema cultural que as sustentam 
num contexto específico; os efeitos da 
ação, portanto, seriam dados por uma 
relação de significação entre essa refe-
rência pontual – a ação – e a ordem exis-
tente – a estrutura –, de modo que o 
evento pode ser entendido como catalisa-
dor de uma relação simbólica. E é no des-
dobramento do evento que, a partir da 
ação, a estrutura pode sr modificada.

 O significado, nesse contexto, não

cria as forças materiais reais, mas, 
na medida em que estas são empre-
gadas pelo homem, o significado 
cinge-as e governa sua influência 
cultural específica. Não se trata, 
então, de dizer que as forças não têm 
efeito real; simplesmente que elas não 
têm um efeito particular e também 
nenhuma existência cultural efetiva 
fora de sua integração em esquema 
simbólico e histórico dado. A mudança 
começa com a cultura, não a cultura 
com a mudança (Op. Cit., p. 31).

 Sahlins reelabora questões do 
estruturalismo para estudar cultura e 

história: “sincrônico a princípio, ele [o 
estruturalismo] oferece a análise racional 
mais elevada para o estudo da diacronia” 
(Op. Cit., p. 29). É curioso que as idéias 
colocadas por Sahlins aqui pareçam mais 
palatáveis do que em seu trabalho poste-
rior, notadamente “Historical Metaphors 
and Mythical Realities” (1981). Em “Cultu-
ra e Razão Prática”, as colocações são 
feitas como apreciações do Estruturalis-
mo, e não exatamente em termos apolo-
géticos. Digo “exatamente” porque 
Sahlins ocupa um grande número de pági-
nas fazendo uma reinterpretação estrutu-
ralista – de sucesso dentro do que propõe 
– de um trabalho anterior. Mas a questão 
da história, apesar de presente na avalia-
ção teórica, não está presente na 
re-análise dos dados etnográficos. Se no 
trabalho de 1981 Sahlins pretende expli-
car um evento passado, a prova a que 
coloca a teoria é, no caso de “Cultura e 
Razão Prática”, menos ardilosa.

 De qualquer modo, quando 
perguntado sobre sua experiência na 
França com Lévi-Strauss, Sahlins faz as 
seguintes observações:

Impossible to summarize what I 
learned in 1968–9 in Lévi-Strauss’s 
Laboratoire at the Collège. Allow me to 
epitomize: In 1969 I gave a seminar at 
the Labo on certain traditional systems 
of trade in Australia and Melanesia, 
prefaced by the disclaimer that I was 
no structuralist, as I was not talking 
about the exchange of women or 
words but of real-practical material 
infrastructure – the analysis of which, 
in any case, Lévi-Strauss had already 
conceded to Marx. In the discussion, 
Lévi-Strauss claimed that I was after 
all a structuralist, since what I had 
demonstrated in these material 
exchanges corresponded to certain 
structures of marital exchange he had 
described in The Elementary Forms of 

Kinship. I protested by citing the 
passage in La Pensée Sauvage where 
he says that structuralism is specifi-
cally a science of the superstructures. 
‘True’, he replied, ‘but you have to 
understand that I learned my anthro-
pology at the feet of Franz Boas and 
Robert Lowie, who were speaking with 
reservation Indians about the customs 
of past generations’ – ‘the archaeology 
of the living’, he called it. ‘Nobody was 
paying attention to the current exis-
tence of the Indians. But now’, he said, 
‘we have to extend structuralism to the 
infrastructures’. I replied that I thought 
his restriction of structuralism to the 
superstructures was a matter of scien-
tific principle, so I had to ask, ‘Just what 
is structuralism?’ ‘Énfin’, he said, ‘c’est 
la bonne anthropologie’. Of course, 
on those terms I agreed I was a 
structuralist (SAHLINS, 2008, p. 322).

 Com relação ao marxismo, a preo-
cupação de Sahlins era dialogar com o 
materialismo histórico enquanto articulador 
metodológico para a Antropologia. O con-
tato com diversas culturas trouxe outras 
realidades sociais, em que a questão 
material era menos central – assim como o 
uso do marxismo parecia ser enquanto 
ferramenta teórica. Uma dessecação 
estrutural da vida social – a clássica dicoto-
mia superestrutura e estrutura – parecia 
pouco útil ao trabalho antropológico: não 
só é difícil diferenciar nessas sociedades 
os aspectos materiais dos sociais – não 
que seja fácil na sociedade ocidental... –, 
como o interesse prático do homem na 
produção é uma construção simbólica, e 
esse interesse é completamente imbricado 
na lógica material. O próprio capitalismo 
pode ser entendido, portanto, através de 
um sistema simbólico construído.

 Pode-se dizer que se a produção 
reflete o esquema geral da sociedade, ela 
não está senão se olhando no espelho. 

Mas seria dizer a mesma coisa, e de uma 
forma que não descarta o entendimento já 
estabelecido do nosso próprio sistema e 
permite a comparação com os outros, 
observar que na cultura ocidental a eco-
nomia é o lócus principal da produção 
simbólica. Para nós, a produção de mer-
cadorias é ao mesmo tempo o modo privi-
legiado da produção simbólica e de sua 
transmissão. A singularidade da socieda-
de burguesa não está no fato de o sistema 
econômico escapar à determinação sim-
bólica, mas em que o simbolismo econô-
mico é estruturalmente determinante 
(SAHLINS, 2003, p.209).

 Sahlins acaba, portanto, por moti-
var uma visão do marxismo como auto-
consciência crítica da sociedade capitalis-
ta, fazendo da verdade do materialismo 
histórico ela própria histórica. E o modo 
como estabelece o diálogo entre a ques-
tão simbólica e a ordem material é rele-
vante; dizer que a produção estrutura as 
relações sociais exatamente por ser o 
centro da produção simbólica na socieda-
de moderno-capitalista representou um 
passo importante para construção de uma 
visão não-unívoca da sociedade moderna.

 Tem-se, assim, uma teoria cultural 
que está centrada em ordens de significa-
do. Estaria em jogo, na análise cultural, a 
identificação de dinâmicas entre eventos e 
estrutura, gerando novas categorias para 
ordem simbólica. Por outro lado, é central 
em sua análise a maneira como identifica 
certos centros de produção simbólica, que 
nas sociedades moderno-contemporâneas 
seria a própria ordem capitalista.

COMPARANDO TEIAS, ESTRUTURAS E 
CORRENTES

 Apesar das diferentes ênfases para 
conceito, cultura para Geertz, Sahlins e 
Barth é traduzível em significados. 

 As diferenças de ênfase podem ser 
vistas no modo como operam analitica-
mente: Geertz pensa em teias de signifi-
cados; Barth utiliza-se de correntes de 
tradições culturais que representariam 
universos discursivos significativos; 
Sahlins pensa em termos de estruturas, 
que apesar de não serem definidas de 
modo explícito, relacionam-se com signos 
e significados. 

 Geertz, assim, trabalha com signifi-
cados de modo um tanto destacados do 
tecido social; sua análise efetivamente, 
para além da teoria que propõe, centra-se 
em formas culturais particulares – como é 
o caso da briga de galos – e sua conexão 
com o restante da vida cultural parece não 
ser levado em conta. Além disso, o traba-
lho de Geertz entende os significados de 
modo unívoco, como se pessoas de uma 
mesma cultura partilhassem necessaria-
mente os mesmo significados da mesma 
forma. Existe, assim, uma preocupação 
com uma forma cultural mínima, onde se 
percebe um todo cultural harmônico.

 Barth tem interesse pelos proces-
sos mais longos e sua reverberação no 
cotidiano imediato; preocupa-se com a 
tradição e suas implicações na interação. 
Sem ser um interacionista clássico – 
apesar de ter estudado em Chicago na 
década de 1950 e ter sido colega de 
Goffman –, a Antropologia de Barth 
desenvolve-se em torno das relações 
entre indivíduos. Se existe uma preocupa-
ção entre as tradições que são atribuido-
ras de significados, não é excluído o fato 
de que esses significados não são com-
partilhados por todos e que o lugar que 
ocupa um indivíduo em determinado 
evento é definidor do significado atribuído.

 Sahlins, por sua vez, pretende a 
elaboração de uma estrutura que pudesse 
ser interpretada também diacronicamente. 
Os significados, assim, seriam ordenado-

res de coisas ou pessoas em determinada 
cultura; e esse processo de ordenação 
seria feito através de um esquema simbóli-
co apreensível. A estrutura, portanto, 
funcionaria como um contexto para signifi-
cação; e se a estrutura se modifica através 
da ação ao longo do tempo, os significados 
atribuídos às ações também se modificam.

 Sahlins e Barth, assim, possuem 
interesse na questão da história. Sahlins 
preocupa-se em identificar as mudanças da 
estrutura ao longo do tempo: a estrutura na 
história; já em Barth, a diacronia apresenta--
se por conta da preocupação que o autor 
possui com a tradição cultural enquanto 
informadora do presente. Os significados 
são construídos ao longo do tempo. 
 
 Implícito nas três análises está o 
fato de a cultura ser tomada como apreen-
sível; na verdade, essa talvez seja uma 
condição da Antropologia. Para além disso, 
Geertz propõe que a cultura seja pública – 
e Sahlins parece fazer o mesmo. Barth, ao 
contrário, entende a cultura como sendo 
distributiva, e que o não-pertencimento 
seria, na verdade, revelador.

 Viu-se, portanto, modos distintos 
de trabalhar com as noções de cultura. Se 
conceito permeia a análise dos três auto-
res, seus lugares são em absoluto distin-
tos e acabam por serem caracterizadores 
das teorias antropológicas propostas por 
Geertz, Barth e Sahlins, bem como de 
suas visões do universo social e dos 
problemas sociológicos com os quais 
pretendem dialogar.

LINHAS PARA UMA DEFINIÇÃO DA 
GESTÃO CULTURAL

 Os modos como os Geertz, Barth e 
Sahlins exploram o conceito de cultura 
têm uma relação bastante próxima, como 
vimos, com as maneiras como compre-

endem a prática antropológica. Nesse 
sentido, o horizonte de suas conceitua-
ções é a possibilidade de operar essas 
construções conceptuais para a realiza-
ção etnográfica. A partir da retomada das 
características centrais dos conceitos de 
cultura desses autores, tentar compre-
ender como essas questões podem 
ajudar a pensar a gestão cultural é um 
exercício interessante.

 Sahlins preocupa-se, como vimos, 
desvencilhar de um utilitarismo que teria 
pouca utilidade para pensar as práticas 
culturais. Ou seja, os estudos sobre cultu-
ra não deveriam ocupar-se de entender 
questões simbólicas a partir de fórmulas 
utilitaristas, focada em ganhos materiais. 
O autor consegue estabelecer um diálogo 
efetivo entre a questão simbólica e a mate-
rial; entre a maneira como a produção 
estrutura as relações sociais exatamente 
por ser o centro da produção simbólica no 
mundo moderno-contemporâneo.

 A gestão cultural, como prática das 
sociedades contemporâneas ocidentais, 
reside – de maneira mais ou menos direta, 
dependendo da largura com que se compre-
ende o conceito – exatamente nesse imbri-
camento entre material e simbólico. Não é o 
caso de explicá-la e instrumentalizá-la 
somente através de práticas habitualmente 
ligadas ao campo material; é necessário 
que se consiga articular tanto as dimensões 
simbólicas como as utilitárias, articular cultu-
ra e razão prática – já que elas não são 
verdadeiramente divisíveis.

 Esse é um ponto fundamental para 
definição da prática e da formação do 
gestor cultural. De um lado, há uma série 
de relações que se ligam à áreas mais 
duras do conhecimento ou a práticas 
socialmente compreendidas como sendo 
de natureza puramente administrativa. 
Mas de outro há um universo sensível com 
o qual o gestor precisa lidar cotidianamen-

te. A feitura dessa mediação, entre mundos 
aparentemente distantes, é uma caracte-
rística fundadora da gestão cultural.

 Se a cultura é um conceito dinâmi-
co, como propõe Barth, cuja prática coti-
diana é insumo para sua constante cons-
trução, as ciências que se utilizam da 
idéia precisam preconizar um trabalho de 
apreensão que se reconheça enquanto 
interpretação. Da polissemia da cultura 
nascem seus múltiplos usos. Cabe identi-
ficar, aqui, como o faz a gestão cultural. 
Geertz sugere que a melhor forma de 
entender o objeto de uma ciência ou 
disciplina é verificar o que os seus prati-
cantes fazem.

 Os gestores culturais preocupam-se 
com a concepção e distribuição de produ-
tos artísticos, com as políticas públicas 
para a cultura, com as dotações de patro-
cínio de empresas, com os trabalhos 
sociais culturalmente orientados do tercei-
ro setor; a questão, entretanto, é identifi-
car para onde direciona essa prática, com 
que objetivo é feita, privilegiando quais 
atores sociais envolvidos no processo.

 Pode-se entender a gestão cultural 
como aquela que facilita o consumo de 
bens culturais, ressaltando a capacidade 
de transformação advinda do exercício 
crítico incitado por essa prática entre os 
envolvidos nesse processo. A questão 
nesse caso, entretanto, é definir quais 
bens de consumo são culturais, ou 
melhor ainda, quais, contemporanea-
mente, não o são – haja vista a argumen-
tação de Sahlins exposta no início do 
texto e também a objetificação de Bau-
drillard ou a colonização do imaginário de 
Jameson, para buscar amparos teóricos 
mais diversificados.

 Argumentar, de outro lado, acerca 
da preconização do empoderamento dos 
beneficiários de uma gestão cultural pode 

parecer uma saída; mas se precisa defi-
nir quem são esses beneficiários – já 
que podem, virtualmente, variar dos 
espectadores de uma peça de teatro aos 
acionistas de uma sociedade anônima. 
Para além disso, dá poder como? Ou 
ainda, o que os empoderados farão com 
essa nova – e miraculosa – capacidade 
auto-gestão? Em que caminho será 
usado esse poder? Isso será estratégia da 
gestão cultural proposta?

 Existem gestões de produtos artís-
ticos, gestões públicas baseadas em 
plataformas políticas, gestões de ONGs 
(muitas vezes baseadas, também, em 
plataformas políticas...); gestões, enfim, 
que lidam de forma mais explícita – é 
imprescindível admitir – com mundos de 
símbolos criados para serem símbolos. 
Admitir-se um gestor cultural, nesse con-
texto, poderia ser uma espécie de filiação, 
seria assumir a possibilidade de produzir 
ideologia inerente a qualquer prática 
social – possibilidade essa que a maioria 
dessas práticas pretende esconder: “o 
caráter simbólico básico do processo [de 
trocas matérias, e portanto sociais] fica 
totalmente às escondidas dos participan-
tes” (SAHLINS, 2004, p. 210) – mas com 
um objetivo específico.

 Toda gestão que se diz cultural, 
portanto, pressupõe um posicionamento 
político, seja ele de que teor for. Por outro 
lado, sua definição é dada enquanto posi-
cionamento que tem por definição a articu-
lação de práticas diretamente ligadas e 
socialmente reconhecidas como simbóli-
cas; deliberadamente criadas com tal fim.

 A gestão cultural nessa perspectiva 
é a prática socialmente reconhecida que 
cria as condições de possibilidade – maté-
rias e simbólicas – para que ações, insti-
tuições e projetos que engendram signifi-
cados ganhem um espaço singular nas 
experiências humanas.

 Se, como vimos, a cultura é forma-
tada por teias de significados e seus 
estudos, a gestão cultural não se ocupa 
de todas as práticas culturais. Os signifi-
cados socialmente compartilhados per-
meiam nossos cotidianos, são condicio-
nais para vida humana em sociedade. 
Mas há momentos em que certos conjun-
tos de significados, sejam eles contidos 
numa obra de arte ou num ritual, ganham 
um status singular, socialmente estabele-
cido, que os destaca das práticas come-
zinhas cotidianas.

 A gestão cultural, deste modo, se 
ocupa de criar os meios para que certas 
práticas culturais – num universo de signi-
ficados certamente muito mais amplo – 
ganhem um espaço singular para certa 
coletividade.  A gestão cultural, portanto, 
se sustenta a partir de critérios social-
mente reconhecidos para operar essa 
transposição, do comezinho para o que 
deve ser lembrado, visto e/ou dissemina-
do. Nesse sentido, opera para a partir de 
um sistema de relações entre pessoas e 
instituições, que, articulados, formatam a 
produção, a distribuição, o uso e o consu-
mo de algumas dessas práticas, objetos 
e ações culturais.

 Esse processo de singularizar e 
dar status especiais a certas práticas 
culturais passam, na maioria das vezes, 
por alguma objetivação operada pela 
gestão cultural. É nesse sentido que uma 
festa cotidiana de certa comunidade pode 
ser tomada, num processo de objetivação 
que passa por práticas de gestão, como 
patrimônio imaterial; ou ainda, mais comu-
mente, integrar certo projeto cultural, 
como um festival, por exemplo.

 Essas objetivações operadas pela 
gestão cultural têm características cen-
trais e recorrências importantes. Podem 
ser traduzidas em políticas culturais, 
projetos culturais, ações culturais, entre 

outras. Uma outra objetivação da gestão 
cultural está relacionada a espaços que 
são criados com o fim específico de abri-
gar a exposição, disseminação, uso e/ou 
consumo de certa prática cultural, os 
“espaços culturais”.

 Os espaços culturais, por exem-
plo, são assim classificados por serem 
alvo de uma agência específica, de esfor-
ços de pessoas e instituições articulados, 
para que certa atividade ou atividades 
culturais ocorram sistematicamente num 
determinado espaço. É importante ter em 
mente, contudo, que nos interessam 
aqueles espaços culturais que são cria-
dos e mantidos a partir da intervenção de 
mecanismos de gestão.

 Uma Igreja, por exemplo, pode ser 
compreendida como um espaço de natu-
reza cultural, já que é um lugar onde, a 
partir de esforços individuais e coletivos, 
uma atividade cultural específica ocorre 
sistematicamente. Mas uma Igreja só nos 
interessa como espaço cultural se for 
alvo de intervenções de práticas de 
gestão cultural. Assim, uma Igreja que 
está passando por um processo de tom-
bamento e restauro ou que é alvo de um 
projeto cultural, como a realização de 
concertos de música sacra, ou que é visi-
tada periodicamente por conta de sua 
relevância arquitetônica, se torna um 
espaço cultural passível de gestão cultu-
ral institucionalizada.

 A agência objetivadora mais cen-
tral da gestão cultural é, sem dúvidas, o 
projeto cultural. Ele é uma articulação 
discursiva que medeia a mudança de 
status de certo conjunto de significados 
para que possam ser reposicionados 
numa estrutura simbólica. A partir dele, 
têm-se a definição de ações a serem 
efetuadas, bem como o tempo, custos, 
recursos humanos, necessários para 
essa transformação.

 Esse processo de reposiciona-
mento coloca em contato inúmeros agen-
tes, tanto gestores culturais como profis-
sionais de outras naturezas. Essas dife-
rentes objetivações que compõem a 
gestão cultural são traduzíveis numa divi-
são do trabalho específica. A interpola-
ção mais óbvia é a dimensão do executor 
ou idealizador de um projeto e seus 
financiadores, sejam eles agentes públi-
cos ou privados. Nesse sentido, um pro-
jeto cultural é o que estabelece parâme-
tros dessa relação em variados aspectos. 
E coloca em contato os gestores culturais 
responsáveis por esses pólos.

 O gestor cultural, deste modo, é o 
operador de processos de objetivação 
que singularizam certo conjunto de signifi-
cados a partir do contato com outros ges-
tores. Cabe retomar, finalmente, uma 
característica central para cultura explora-
da por Barth, seu caráter distributivo.

 A partir dessa proposição, temos 
que a cultura não é acessada do mesmo 
modo por todos os agentes que têm con-
tato com um conjunto de significados. 
Barth dá o exemplo de um cortejo fúnebre 
que, se é acompanhado por diversas pes-
soas, tem apreensões distintas por cada 
uma delas: um familiar do morto tem um 
tipo de participação no processo; o 
oficiante, outro; um passante relaciona-se 
com a situação de maneira diferente.

 Nos processos de gestão cultural, 
essa proposição tem duas implicações. A 
primeira delas diz respeito aos modos 
como cada um dos diversos agentes que 
são colocados em contato por práticas de 
gestão significam suas relações, tanto 
entre si como com o produto ou ação 
cultural propostos. O segundo ponto se 
relaciona à natureza mesma do conjunto 
de significados a partir dos quais os gesto-
res culturais atuam inicialmente e transfor-
mam em alvos de seus projetos culturais.

 Singularizar certo conjunto de signifi-
cados faz com que as relações estabeleci-
das com eles sejam também elas 
re-significadas. Assim, uma atuação da 
gestão cultural para fazer com que uma 
festa popular seja transformada em um 
festival faz com que as maneiras como essa 
era inicialmente vivida seja modificada. 
Talvez resida aí uma das questões políticas 
centrais das práticas de gestão cultural.

 Como propõe Guattari há uma 
série de profissionais que têm atuação 
vocacionada para modificar os modos 
como os sujeitos se relacionam com o 
mundo; seriam aqueles mais propícios a 
“produção social de subjetividade”. A práti-
ca de gestão cultural, desta maneira, 
poderia deve ser pensada como um posi-
cionamento num universo simbólico que 
reordena, a partir de objetivações, algu-
mas relações entre sujeitos e o mundo.

 Nesse contexto, a ação de um 
gestor cultural é situada num universo de 
significados já existente – seria possível 
pensar a ação cultural, em alguns casos, 
na fórmula evento-estrutura-mudança 
proposta por Sahlins: um evento é com-
preendido a partir de categorias estruturais 
já conhecidas, mas por sua ação a estrutu-
ra pode ser, aos poucos modificada. 

 Essa questão é central para que o 
gestor cultural se assujeite de sua prática 
enquanto modificador, mesmo que de 
impacto reduzido, dependendo de suas 
ações, de estruturas sociais. O reposicio-
namento de certos significados tem impli-
cações para os agentes que já o reconhe-
ciam como tal. Nesse sentido, a prática da 
gestão cultural deve ser refletida e, se 
pode funcionar como impulsionadora de 
certas atuações de modo positivo, pode 
também servir apenas para que certos 
agentes, institucionais ou não, tirem 
proveito de suas práticas sem levar em 
conta seus impactos para outros grupos.

 A gestão cultural, portanto, parte, 
por um lado de um universo cultural 
amplo, marcado pelo compartilhamento 
de redes de significados; mas por outro, 
tem-se a singularização de alguns con-
juntos desses significados através de 
objetivações específicas, que se perpas-
sam a ordem material, não devem ser 
pensadas como tendo como fim último o 
utilitarismo ou o ganho econômico.

Bibliografia:

ANDERSON, Robert; BARTH, Fredrik. Interview 
with Fredrik Barth. Revista de Antropología Iberoa-
mericana. Vol. 2, n. 2, 2007, pp. i-xvi.

BARTH, Frederik. A análise da cultura nas socie-
dades complexas. IN: LASK, Tomke (org.). O Guru, 
o iniciador e outras variações antropológicas. Rio 
de Janeiro: Contracapa, pp. 107-119, 2000.

BARTH, Fredrik. On the Study of Social Change. 
American Anthropologist, Vol. 69, n. 6, 1967, pp. 
661-669.

BARTH, Fredrik. The Guru and the Conjurer: Tran-
sactions in Knowledge and the Shaping of Culture 
in Southeast Asia and Melanesia. Man, Vol. 25, n. 
4, 1990, pp. 640-653.

BONET, Lluís. Gestion de projectos culturale. 
[s.n.b.]

FOUCAULT, Michel. Segurança, Território, Popu-
lação. São Paulo: Martins Fontes, 2008.

GEERTZ, Clifford. Descrição densa: por uma 
teoria interpretativa da cultura. IN: A Interpretação 
das Culturas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1978 A.

GEERTZ, Clifford. O senso comum como um 
sistema cultural. IN: O saber Local. Petrópolis: 
Vozes, 2000.

GEERTZ, Clifford. Um jogo absorvente: Notas 
sobre a Briga de Galos Balinesa. IN: A Interpreta-
ção das Culturas. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 
1978 B.

HANDLER, Richard; GEERTZ, Clifford. An Inter-
view with Clifford Geertz. Current Anthropology, 
Vol. 32, n. 5, 1991, pp. 603-613.

JAMESON, Frederic. A Virada Cultural. São Paulo: 
Record, 2006.

PARSONS, Talcott. The Social System. London: 
Routledge & Kegan Paul, 1979.

SAHLINS, Marshall. Cultura e Razão Prática. Rio 
de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 2003.

SAHLINS, Marshall. Historical Metaphors and 
Mythical Realities: Structure in the Early History of 
the Sandwich Islands Kingdom. Ann Arbor: The 
University of Michigan Press, 1981.

SAHLINS, Marshall. Interview with Marshall 
Sahlins. Anthropological Theory. Vol. 8, n. 3, 2008, 
pp. 319–328.

SAHLINS, Marshall. On the Sociology of Primitive 
Exchange. IN: Stone Age Economics. Chicago: 
Aldine Publishing Company, 1972.

1 Agradezco la colaboración del Profesor de la Escuela 
de Arquitectura y Diseño de la PUCV Fernando M. Espó-
sito Galarce, quien me facilitó la documentación sobre la 
Ciudad Abierta.

2 Ver: E.M. Cioran, História e Utopia. Rio de Janeiro: 
Editora Rocco, 2010.

3   Mike Davis, “Planet of Slums. Urban Involution and the 
Informal Proletariat”, en: New Left Review No. 26, 
marzo/abril 2004, Londres, pp. 5-34.

4 Michael Löwy, A Estrela da Manhã. Surrealismo e 
Marxismo. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2002., 
pag. 9.

5 “Epicureismo” en, Dizionario Letterario Bompiani delle 
Opere e dei Personaggi di Tutti i Tempi e Tutte le Lette-
rature. Milán: Valentino Bompiani Editore, 1947, Tomo I, 
A-B, pág. 67.

6 William Morris formaba parte del grupo The Brother-
hood, conjuntamente con Ruskin y Tennyson, dedicado 
a estudiar la cultura medieval. En 1862 forma la socie-
dad Morris, Marshall, Faulkner & Co., para la producción 
de objetos artesanales que no tuvo éxito y cerró en 
1875. Ver: Leonardo Benévolo, Historia de la Arquitectu-
ra Moderna. Madrid: Taurus, 1963, Tomo I, pág. 229.

7   Resulta emocionante verificar el sentido de comunidad 
que existía en la escuela del Bauhaus, el entusiasmo y 
alegría de profesores y estudiantes al participar en las 
actividades extra-curriculares – los conciertos, las represen-
taciones teatrales, los bailes, las fiestas, las actividades 

deportivas y gimnásticas, los viajes a las playas en el verano 
–, documentadas en las fotos artísticas que lograron salvar-
se de la furia destructiva del nazismo. Ver: Jeannine Fiedler 
(Edit.), Bauhaus. Tandem Verlag GmbH: Könemann, 2006.

8  Cornelia Brierly, Tales of Taliesin. Rohnert Park, CA.: 
Pomegranate Communications Inc., 2000, pág. 29.

9  Frank Lloyd Wright, Testamento. Turín: Luigi Einaudi, 
1963, pág. 121.

10  El Rural Studio de Samuel Mockbee fue muy importan-
te em los Estados Unidos porque desarrolló un camino 
creador e innovador, con soluciones arquitectónicas 
inéditas y la utilización de materiales poco comunes, en 
algunos casos de desechos de papel y vidrio, con el fin 
de resolver el espacio de vida de las comunidades 
negras pobres de los estados del sur. Su obra recién fue 
reconocida después de su fallecimiento en 2001. Ver: 
Andrea Oppenheimer Dean & Timothy Hursley, Rural 
Studio. Samuel Mockbee and an Architecture of Decen-
cy. Nueva York: Princeton Architectural Press, 2002.

11  Andrés Lepik (Edit.), Small Scale Big Changes. New 
architectures of Social Engagements. Nueva York: The 
Museum of Modern Art, 2010.

12 Luis Fernández-Galiano (Edit.), Arquitectura: más por 
menos. Madrid: Fundación Arquitectura y Sociedad, 2010.

13 Ramón Gutiérrez, Arquitectura y Urbanismo en 
Iberoamérica. Madrid: Ediciones Cátedra, 1983, pág. 213. 

14  Carlos González Lobo imaginó soluciones urbanas 
que pudiesen ser construidas con los proyectos de 
viviendas populares de barro, ladrillo y madera. Carlos 
González Lobo,  Vivienda y Ciudad Posibles. Bogotá: 
Escala, 1999, pág. 207. 

15 Roberto Segre, Las estructuras ambientales de 
América Latina. México DF: Siglo Veintiuno Editores, 
1977, pág.227.

16   Las obras construidas en la Comunidad Tierra, 
tienen cierta relación con las de Ciudad Abierta, en su 
libertad de diseño, ajenas a los paradigmas utilizados 
para identificar a la arquitectura “de la pobreza”. Ver: 
Roberto Fernández, La ilusión proyectual. Una historia 
de la arquitectura argentina, 1955-1995. Mar del Plata: 
Facultad de Arquitectura, Urbanismo y Diseño. Universi-
dad Nacional de Mar del Plata, 1996, pág. 102; y 
también: Claudio Caveri, El hombre a través de la arqui-
tectura. Buenos Aires: Carlos Lohé, 1967.

17 Christopher Alexander, Sanford Hirshen, Sara Ishikawa, 
Christie Coffin, Shlomo Angel, Houses Generated by 
Patterns. Berkeley: Center for Environmental Structure, 1969.

18 Edmundo O´Gorman, La invención de América, el 
universalismo de la cultura de Occidente. México DF: 
Fondo de Cultura Económica, 1958.

19 José Lezama Lima, Confluencias. Selección de Ensa-
yos. Selección y prólogo, Abel E. Prieto. La Habana: 
Editorial Letras Cubanas, 1988, pág.286.

20 Como demostró detalladamente Rojas Mix, la identifi-
cación de América tuvo varias denominaciones. El 
escritor argentino Ricardo Rojas la definió como Eurin-
dia; y J.W. Powell, utilizó la palabra Amerindia. También 
se utilizan los términos Iberoamérica e Hispanoamérica. 
Cruz y .Iommi prefirieron valorizar el vínculo de América 
con la herencia cultural europea que se remonta a 
Roma, y que es la raíz esencial de nuestra cultura, sin 
menospreciar la importancia de las culturas indígenas 
en los países del eje andino. Ver: Miguel Rojas Mix, Los 
cien nombres de América. Eso que descubrió Colón.  
Barcelona: Editorial Lumen, 1991, pág. 401; y América 
Imaginaria. Barcelona: Editorial Lumen, 1992.

21 Ann M. Pendleton-Jullian, The Road That is Not a 
Road, and the Open City, Ritoque, Chile. Cambridge, 
Mass.: The MIT Press, 1996, pág. 49

22 Fernando Pérez Oyarzún, “Escuela de Valparaíso”, en 
The Harvard Architecture Review Volumen 9, Cambrid-
ge, Mass., 1993, pp. 82-101.

23 Enrique Browne, Otra arquitectura en América Latina. 
México DF.: G. Gili, 1988, pág. 9.

24  Fernando Pérez Oyarzún, “La vida de la arquitectura: 
la Escuela de Valparaíso y el Taller de Juan Borchers”, en 
Andrés Garcés y Departamento de Actividades Editoria-
les del Museo Nacional Centro Reina Sofía (Edits.), 
Desvíos de la deriva: experiencias, travesías y morfolo-
gías” Madrid: Centro  de Arte Reina Sofía, 2010, pág. 146.

25  Paula Berenstein Jacques (Org.), Apologia da Deriva. 
Escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: 
Casa da Palavra, 2003,  pág.21.

26 Alberto Cruz Covarrubias, El acto arquitectónico. 
Valparaíso: Ediciones Universitarias de Valparaíso. 
Pontificia Universidad Católica de Valparaíso, 2010, s/p. 

27 Rodrigo Pérez de Arce, “Tan lejos y tan cerca: la Ciudad 
Abierta y las Travesías”, en Rodrigo Pérez de Arce y 
Fernando Pérez Oyarzún, Escuela de Valparaíso. Grupo 
Ciudad Abierta. Sevilla: Tanais Ediciones, 2003, pp. 13/17.

28 Horacio Torrent Schneider, Arquitectura reciente en Chile. 
Las lógicas del proyecto. Santiago de Chile: Ediciones 
ARQ., Facultad de Arquitectura, Diseño y Estudios Urbanos. 
Pontificia Universidad Católica de Chile, 2000, pág. 13.

29 Juan Borchers, Institución Arquitectónica. Santiago de 
Chile: Editorial Andrés Bello, 1968.

30 Gastón Bachelard, La Poética del Espacio. México 
DF: Fondo de Cultura Económica, 1974, pág. 78.

31 Roberto Segre, “Surrealismo e Arquitetura”, en J. 
Guinsburg; Sheila Leirner (Org.), O Surrealismo. San 
Pablo: Editora Perspectiva, 2008, pp. 543-565.

32 Humberto Eliash; Manuel Moreno, Arquitectura y 
Modernidad en Chile. Una Realidad Múltiple, 1925-
1965. Santiago de Chile: Ediciones Universidad Católica 
de Chile, 1989, pág. 172.

Contato:

Professor Roberto Segre

PROURB - Programa de Pós-Graduação em Urbanismo
 Av. Reitor Pedro Calmon, 550. Prédio da FAU - Reitoria
 5º andar - sala 521 - Cidade Universitária
 Rio de Janeiro, RJ - 21941-901
 Tel: (+55 21) 2598-1990 / 2598-1984
 Fax: (+55 21) 2598-1991

Artigo recebido em Maio de 2011

Artigo aprovado em Maio de 2011


