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1. APRESENTANDO A CENA

O capitulo que segue, além de ser uma breve revisdao tedrica acerca do
tema em questdo, tem também o objetivo de reconstruir o caminho percorrido
ao longo da pesquisa de mestrado na tentativa de delinear e especificar seu
objeto de analise. O projeto inicial dessa pesquisa abarcava a totalidade de
atores' teatrais paulistanos e tinha como interesse explorar a rede de relacdes
que estruturaria o mercado de trabalho artistico na cidade de S&do Paulo. Mais
especificamente, seu objetivo era, a partir de uma perspectiva relacional,
recuperar os lacos de colaboracdao entre os atores teatrais paulistanos,
reconstruindo a estrutura de relacdes que formam esse mercado. Interessava-
me entender que padrdes de relagdo caracterizariam o mercado de trabalho
desses profissionais do teatro e como tais padroes poderiam estar associados as
experiéncias vividas por esses artistas. Sob a perspectiva dos estudos de rede,
pretendia compreender como se dava e se havia circulacdao dos atores entre
diferentes produgdes. Como mostrarei neste capitulo, essa é uma importante

linha de estudos sobre o fazer artistico, sobretudo na literatura norte-americana.

O desenho empirico proposto, no entanto, se mostrava pouco pertinente.
Por um lado, pela qualidade dos dados a serem coletados e, por outro, por deixar
escapar aspectos institucionais que pareciam centrais na construcdo do objeto.
Algumas entrevistas feitas ainda de maneira muito exploratéria me mostravam
gue o tal mercado de trabalho que me interessava ndao era um, mas alguns, ou
seja, havia diferentes espacos de circulacdo de atores e regras especificas em
cada um deles. Assim, no momento do exame de qualificacdo optei por centrar
minha atengdo na producgdo teatral conhecida como teatro de grupo. Naquele
momento, ainda nao havia tido a oportunidade de explorar o objeto empirico
mais a fundo. Deste modo, a andlise que propunha se baseava na revisdo tedrica
sobre mercados de trabalho em arte feita até entdo. Essa literatura enfatiza a
incerteza como ponto central para a compreensdo desse objeto. A imersao no
campo empirico foi indispensavel para que eu repensasse essa aproximagao com

respeito a producdo teatral dos grupos paulistanos. O que via empiricamente

! Tratarei mais detidamente desta questdo no quarto capitulo, mas mesmo a categoria de ator
mostrou-se problematica no decorrer da pesquisa de campo. Na maior parte dos grupos
pesquisados, os artistas exerciam diversas fungdes para além da funcdo de ator.
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parecia se distanciar do que propunha em termos tedricos. A incerteza é um
elemento recorrente em toda forma de producdo artistica, mas o que ha de
especifico na producdo do teatro de grupo paulistano? A emergéncia do “grupo
de teatro” como categoria importante para entender a producdao daqueles
artistas deslocava a incerteza caracteristica do trabalho dos artistas para
segundo plano, uma vez que para entendé-la seria necessdrio ter claro em que
espaco e por que tipos de organizacdes esse individuos circulam. Assim, seria
preciso compreender que mercado de trabalho era esse, agora ndo mais apenas
do ponto de vista dos individuos, os artistas, mas do ponto de vista do que
podemos chamar de organizagdes, os grupos de teatro. E, na configuracao
dessas organizagdes, um aspecto parecia chamar atengao: a forma de
financiamento deste tipo de producdao. Assim, o texto deste capitulo espelha o
caminho percorrido. Apresento, primeiramente, a literatura especifica sobre o
trabalho artistico, de maneira a mostrar ao leitor algumas das especificidades
desse mercado do ponto de vista de seus trabalhadores. Em seguida, apresento
algumas abordagens sobre as possiveis formas que a organizagdo em artes pode
ter. Trato também da relacdo entre o trabalho artistico e suas formas de
financiamento. Finalmente, proponho uma abordagem que se utilize do conceito
de campo de acdo estratégica e que leve em conta a relagdo entre os campos de
producao artistica e outros campos que tenham efeito sobre essa producgdo, no

caso especifico de interesse, aqueles que constituem o Estado.

O que caracteriza a produgcao em artes?

A literatura que trata do trabalho de artistas é ampla e variada no que diz
respeito aos pontos de entrada para abordagem do objeto. Dois grandes
conjuntos de temas acerca do trabalho em arte podem ser identificados: (1)
Anadlises que tém como foco o ofertante desse trabalho - o artista como
trabalhador, e também a carreira desses individuos - a sequéncia de projetos
dos quais ele participou ou a sequéncia de empregos que teve, a variar

dependendo do tipo de organizacdo de trabalho em que essas atividades
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aconteceram?; (2) andlises que dizem respeito a natureza das organizacdes que

produzem arte e, portanto, empregam mao de obra artistica.

O artista como trabalhador

A literatura que trata do trabalhador artistico toma como uma de suas
categorias mais importantes de andlise a incerteza. Essa é uma das
caracteristicas centrais a fazer com que mercados de trabalho artisticos operem
de modo distinto de outros mercados de trabalho (MENGER, 1999)3. A incerteza
é, para essa vertente, pensada como principio estruturante da agdo e das
transacdes nos mundos da arte. As especificidades desse mundo seriam
explicadas, antes de tudo, por ela (JEANPIERRE, 2012). De acordo com essa
abordagem, para esses profissionais ha, em primeiro lugar, uma grande
incerteza com relagdo ao sucesso. Ndo se sabe de antemdo quem sera bem
sucedido e o sucesso sé se revela progressivamente, ao longo da propria
carreira. O sucesso ndo diz respeito a um projeto especifico, mas a soma de
projetos dos quais o individuos participou. Portanto, é apenas a cada projeto ou
emprego novo que o individuo obtém sinais acerca de seu desempenho. O status
dos outros artistas com quem um ator trabalha em um projeto pode ser visto
como sinalizador a indicar o valor desse artista (MENGER, 2012; ROSSMAN,
ESPARZA; BONACICH, 2010), ndo sendo possivel, portanto, prever o sucesso

ainda no inicio de cada carreira.

A profissao de ator também se caracteriza pelo baixo rendimento financeiro
se comparada a carreiras equivalentes em outros setores da economia (MENGER,
1999). Diferentemente de outras profissdes, em que é possivel pensar no retorno

financeiro que o investimento em qualificacdo pode trazer (BECKER, 2008)%, nas

21 A literatura foi separada em dois diferentes conjuntos para facilitar a exposigdo dos argumentos.
E importante sublinhar, no entanto, que alguns autores podem ser enquadrados em mais de uma
categoria.
3 No Brasil foram desenvolvidos alguns trabalhos inspirados na perspectiva de Menger sobre os
artistas. Diferentemente de Menger, no entanto, esses trabalhos (SEGNINI, 2007; 2008) enfatizam
0 que se chama de carater precario do trabalho artistico no pais.
4 Ao utilizar o conceito de capital humano, Gary Becker pensa a formagdo como um investimento
que traz retorno econémico. Assim, a decisdo de um individuo ou de sua familia em investir em
educacdo e formacdao depende de custo de oportunidade e do grau de retorno que esse
investimento trara.
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carreiras artisticas, a qualificacdo dos individuos nao explica o rendimento dos
profissionais. Ha, de fato, grande variacdo nesses retornos. Enquanto uma
minoria tem altissimos rendimentos (MENGER, 2010), a maioria tem renda
bastante baixa. E possivel perguntar-se, entdo, o que leva os individuos a
escolherem esse tipo de profissdao; é preciso compreender essa escolha
aparentemente irracional que leva um numero tdo grande de individuos a entrar
num mercado de trabalho em que os eleitos sdo tdo menos numerosos do que os
pretendentes (FRANCOIS, 2010).

Ha dois tipos de explicagdo, um de natureza mais econémica e outro de
natureza mais psicolégica. Por um lado, o individuo enfrenta a incerteza porque
tem esperanca de ganhos elevados no futuro (FILER, 1986), ou seja, ele nunca
estd certo de que ndo poderd se tornar um desses artistas muito bem pagos,
antes de ter chegado ao ponto final de sua carreira. A incerteza incide
diretamente na incapacidade de o individuo poder calcular sua probabilidade de
ascensdo. E dificil prever o sucesso e ele pode acontecer a qualquer momento.
Por outro lado, os rendimentos nado financeiros, como a satisfacdo psicoldgica e
social parecem desempenhar um papel determinante, compensando o baixo

retorno financeiro.

A incerteza diz respeito a possibilidade de sucesso na carreira, mas também a
propria permanéncia na profissio (MENGER, 1991). Nao é o6bvio que um ator
possa sobreviver permanentemente de seu trabalho artistico. Essas profissdes
sao marcadas pela presenca forte do emprego temporario ou intermitente, isto &,
os contratos de trabalho sdo de curta duragcdo e ndo necessariamente
encadeados. Isto quer dizer que o ator passa frequentemente por periodos de
desemprego e que a possibilidade de abandono da carreira parece estar sempre

presente para cada individuo.

Assim, para se manter nessa profissdo, na maior parte dos casos, é preciso
gue exista algum mecanismo que ajude o trabalhador a gerir essa incerteza
(MENGER, 1991). Podemos identificar mecanismos de seguranca pessoais, como
a busca pela pluriatividade (MENGER, 1991). Ndo sdo raros os exemplos de
atores que tém de manter outro trabalho ao mesmo tempo em que exercem a
profissdao artistica. Podem ser trabalhos ndo-artisticos ou para-artisticos, ligados,
sobretudo, a docéncia. A literatura, em grande parte produzida em paises em
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gue regimes mais sbélidos de protecdo social se estabeleceram, cita outro
mecanismo de gestdo da incerteza: o uso de seguros-desemprego
proporcionados pelo Estado (MENGER 2010; BENHAMOU, 2000). Na Franca, ha
uma modalidade de seguro desemprego para artistas. E preciso ter trabalhado
um total de mais de 507 horas num ano para se ter acesso a esse seguro. Ele
garante que trabalhadores de profissdes caracterizadas por empregos
temporarios nao figuem a mercé do desemprego sem que o Estado possa

assegurar sua sobrevivéncia.

Dentre os estudos que tratam do artista como trabalhador, destacam-se
aqueles que tratam da carreira de profissionais que sao empregados por projeto.
Neste caso, a carreira de um artista ndo pode ser pensada no interior de apenas
uma ou poucas organizacoes. Ela é, de fato, a sequéncia de projetos dos quais
esse artista participou (JONES, 2001). No caso de atores de teatro, a carreira de
cada trabalhador é formada por cada peca ou projeto de que fez parte. Dessa
forma, os autores sdo capazes de comparar padroes de carreira e criar hipoteses

a respeito dos fatores que acabam por diferenciar esses padroes.

Os estudos que tém como foco a carreira de artistas estdo inscritos na
tradicdo da sociologia econdmica que pensa o mercado em termos das estruturas
de relagbes entre os agentes que dele participam (GRANOVETTER, 1985;
PODOLNY, 1993). Faulkner e Anderson (1987), por exemplo, preocuparam-se
em entender como se estrutura, no mercado de trabalho artistico, mais
especificamente, na industria de filmes de Hollywood, o encontro entre
profissionais da arte e producgbes artisticas. Os autores tém como foco os lacos
sociais de que sao feitos esses projetos. Note-se que o foco recai sobre um tipo
de producgdo especifico, o trabalho por projeto®. Redes de transacdes recorrentes
entre atores emergem, entdo, resultando em segmentos de transagdes
especificas. Um dos elementos estruturantes desse mercado seria a reputacao,
tanto do projeto como do artista: projetos dotados de reputacdao mais alta tém
maior chance de recrutar atores de reputacdao equivalente e vice-versa. Além
disso, participar de equipes constituidas por atores de mais alta reputacao tem
consequéncias positivas sobre o reconhecimento artistico de um ator, ou seja, ha

um efeito positivo gerado pelo status dos colaboradores de um ator em um

5 Trataremos deste tipo de produgo artistica em seguida.
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projeto do qual participa (ROSSMAN; ESPARZA; BONACICH, 2010). Partindo de
perspectiva préxima a de Faulkner e Anderson (1987), Giuffre (1999) se propde
a observar ndo apenas os lagos entre individuos nas produgdes artisticas, mas a
dinamica desses lacos, ou seja, como a posicdo do individuo numa rede de

atores muda ao longo do tempo, constituindo a propria carreira desse individuo.

Outro ponto analisado quando se trata da carreira de artistas é o modo
como se busca e consegue emprego nessa area. Como afirmado anteriormente,
a carreira de um ator dificilmente acontece no interior de apenas uma
organizacdo. Desse modo, a maneira como o individuo busca e obtém trabalho,
ou seja, o modo como se insere em novos projetos, é essencial para se
compreender a carreira resultante dessa sequéncia de trabalhos. A circulacdo de
atores entre diferentes projetos estd assentada sobre a rede de relagdes das
quais esses artistas participam (GIUFFRE, 1999), sobretudo os contatos de
trabalhos anteriores, artistas que participaram do mesmo projeto que eles. As
redes ajudam a manter relagdes estaveis necessarias para diminuir os custos de

transacao, facilitando processos de contratacgao.

As organizagoes de producao artistica

Os estudos apresentados até aqui ignoram ou tomam como implicita a
forma organizacional em que esses atores estao inseridos. A maior parte desses
estudos toma como objeto empirico analisado a producdo artistica baseada em
projetos. Essa ndo €&, entretanto, a Unica maneira de se produzir arte
coletivamente. As caracteristicas sobre as formas organizacionais sao essenciais
para entender de que modo se dé a selegao e contratacao de trabalhadores e o
tipo de contrato que se estabelece com eles. Dependendo do tamanho da
organizacdo e tipo de atividade a que pertence, pode variar o modo de
recrutamento de trabalhadores (PFEFFER, 1977). No caso da producgdo artistica,
podemos encontrar modelos de organizagdes que variam entre os polos a seguir
(BECKER, 1982):
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(1) Empresas com pessoal empregado permanentemente, muitas vezes
por contrato plurianual. Elas sdo, frequentemente, companhias
estaveis de danca, Opera ou teatro (HAUNSCHILD, 2003) ou
orquestras. Os artistas sdao contratados por periodos mais longos e
trabalham no repertério das companhias. Esse tipo de organizacao
em artes cénicas costuma existir apenas quando conta com
financiamento do Estado e/ou mecenato privado (MENGER, 1999).

(2) Organizagbes temporarias ou por projeto: cada producdo é
constituida por um grupo de agentes que se reune apenas com 0
intuito de fazer aquele projeto especifico. Uma vez terminada a
producao, o grupo se desmembra e cada participante busca um

novo projeto para participar.

Bastante comum nas atividades de artes e espetaculos, este ultimo modelo
de organizacdo é frequente em areas de producdo fortemente sujeitas a
incerteza (MENGER, 1991; CAVES, 2000). A organizacdo em projeto é
frequentemente tempordria, ou seja, o vinculo do artista com aquele grupo &, no
mais das vezes, de curta duracdao (FAULKNER; ANDERSON, 1987). Sao relacdes
de trabalho com parceiros que podem ser sempre diferentes, podendo haver
grande variabilidade de tarefas a serem executadas (MENGER, 1991). Um e
outro regime de organizagdo podem coexistir ou variar ao longo do tempo. A
industria de filmes em Hollywood em suas primeiras décadas contava com atores
contratados com exclusividade por longos periodos. Mudancas institucionais, ao
longo dos anos 1940, ligadas em grande medida a aprovagao de leis antitruste e
a mudanca dos habitos de lazer com a chegada da televisao, tiveram impacto no
modo como os estudios organizavam sua mdo de obra. Os contratos de longa
duracao foram substituidos pelo sistema de producdo por projeto (CAVES, 2000).
No Brasil, redes de televisdo também muitas vezes organizam-se das duas
formas. Parte do elenco é contratada por longa duracdo e deve trabalhar
exclusivamente para uma emissora, parte é contratada temporariamente para

um projeto especifico®.

6 Essa diferenga foi apontada em uma das entrevistas piloto realizada. O entrevistado explicava a
diferenca de tratamento recebida pelos artistas contratados temporariamente em relacdo aos
contratos a longo prazo no set de filmagem de uma novela.
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Algumas propriedades do trabalho artistico sdao centrais para entender a
prevaléncia da producdo e contratagdo por projeto nessas organizagdes. O
mercado de produgdo de bens artisticos € marcado por uma forte incerteza tanto
no que diz respeito a previsibilidade do resultado artistico, quanto no que diz
respeito a avaliacdo dos produtos finais pelos consumidores. Em primeiro lugar,
ndo é possivel saber, no inicio do processo de produgdo que gerara aquele bem
artistico, qual serd exatamente o seu resultado final (CAVES, 2000). Além disso,
o processo de avaliagdo de um bem artistico pelo publico ou pelas préprias
organizacOes artisticas ndo é baseado em habilidades técnicas dos produtores ou
nos custos de producdo. A avaliacdo da qualidade de um produto artistico é fruto
de um processo intersubjetivo de comparacao entre produtos e produtores
(FRANCOIS, 2010). Ele acontece no campo artistico (BECKERT; ROSSEL, 2013) e
leva em conta a opinido de outros produtores, especialistas, instituicdes artisticas
e criticos daquela expressdo artistica (BOURDIEU, 2002). O resultado do
processo de producdao de uma obra artistica é dificil de ser previsto, assim como
é dificil, a priori, avaliar o desempenho de um trabalhador artistico. Portanto, as
organizacdes artisticas estdo sujeitas a varias camadas de incerteza. No que diz
respeito ao seu papel de produtoras de obras culturais: é incerto se o resultado
de um processo de criacdo resultara em sucesso ou fracasso diante do publico,
sendo essa audiéncia profissional ou ndao (JEANPIERRE, 2012). No que diz
respeito ao seu papel de demandantes de trabalho artistico, elas estdo sujeitas
ndo apenas a qualidade incerta do trabalho de seus contratados, mas também a
possibilidade de que o trabalho seja incessantemente modificado pelo artista ou

que ele nem mesmo seja concluido (CAVES, 2000).

O campo de producdo artistica, no caso do presente estudo, o mercado de
pecas de teatro, é formado por organizagles artisticas cujo produto final sdo as
pecas de teatro. Essas organizacdes podem tomar diferentes formas, que podem
variar desde as companhias estdveis de repertério aos projetos em que o elenco
se encontra pela primeira - e, talvez, ultima - vez. Por outro lado, no mercado
de trabalho teatral circula a mao de obra artistica a ser contratada por essas
organizacodes. E interessante destacar que a diferenca entre demandante e
ofertante de trabalho é analitica. Algumas organizacGes teatrais sdao formadas
por um conjunto de atores que se reune em um projeto e trabalha de forma
coletiva, inclusive no que diz respeito as tomadas de decisdo em relacdo aos
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rumos do projeto. Nesses casos, a distincdo entre quem compra o trabalho e

guem o vende é pouco clara.

A distingdo se torna mais clara se feita a partir dos diferentes niveis: o
nivel da organizacdo - em que o arranjo interno e a duracao desse arranjo
podem variar — e o nivel do individuo, ou seja, do ator, seja ele contratado de
uma grande produtora e completamente distante das tomadas de decisdo da
organizacdo, seja ele membro de um grupo em que as decisdes sao tomadas de

forma coletiva.

As experiéncias de trabalho desses artistas variardo de acordo com o tipo de
organizacdo da qual fazem parte: um artista contratado por longo prazo por uma
companhia estavel terd uma carreira bastante diferente e experimentard seu
trabalho de modo distinto daquele que trabalha por projeto, isto &, daquele cuja
carreira é composta de curtos periodos de trabalho em distintas organizagdes.
Dai a importancia de se olhar os estudos sobre os ofertantes de mao de obra
artistica tendo como lente o tipo de organizacdo em que eles se engajam. Néo é
claro que as caracteristicas descritas na primeira secdo deste capitulo, portanto,
necessariamente correspondam ao que se encontraria caso essas analises
fossem feitas em ambientes em que as organizagdes funcionassem de outro

modo.

A producgdo artistica e o seu financiamento

Tratei, até aqui, das caracteristicas do mercado de trabalho artistico no que
diz respeito a mao de obra que nele circula e as organizacdes que congregam
esses individuos. Em um ou outro ponto, deixou-se entrever a importdncia de um
ator central para a compreensao desses mercados, o Estado. Os tipos de
organizacdo da produgdo artistica e a possibilidade de circulagdo dos atores
podem estar diretamente ligados a forma que toma a relagdo entre um campo de
producdao em questdo e o campo que é fonte dos recursos necessarios a essa
producao. No caso desta dissertacao, em que se trata de um campo de produgao
artistica dependente diretamente de recursos publicos, hd que se compreender o

papel que o Estado pode exercer como financiador da arte. Assim, os atores
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relevantes para que possamos analisar a producdo teatral paulistana nao se

resumem as organizacdes e aos individuos que dela fazem parte.

Primeiramente, é preciso levar em consideracdo a relacao direta entre os
Estados e os mercados de trabalho artistico. De acordo com Esping-Andersen
(1993), é importante observar as relagdes de interacdao entre as politicas sociais
levadas a cabo pelo Estado, notadamente nos Estados de bem-estar, e
caracteristicas dos mercados de trabalho. Para o autor, o mercado de trabalho é
diretamente moldado pelo Estado de bem-estar social e, portanto, varia de um
pais para outro, diferentemente do que postula a economia neocldssica. Desse
modo, variacdes no que diz respeito a caracteristicas do Estado de bem-estar
corresponderdo a variagdes nas caracteristicas dos mercados de trabalho. Os
casos dos mercados artisticos na Franga, na Inglaterra e na Noruega sdo
emblematicos para mostrar essa relacdo (BENHAMOU 2000; MENGER, 2010;
MANGSET; KLEPPE; ROYSENG, 2012).

Nesses paises, as politicas publicas de regulacdo dos mercados de trabalho
resultaram em grandes e diferentes mudangas nesses mercados que congregam
artistas. Na Inglaterra, os ambientes institucional e legal foram fatores
favoraveis para o aumento do emprego por conta prépria. La, as regulagbes do
mercado de trabalho eram mais fracas que na Franca. Além disso, comecgar um
negocio proprio era mais facil. Em 1983 houve a implementacdo de um programa
chamado Enterprise Allowance Scheme, que incentivava empregados e
desempregados a se tornarem empregados por conta propria, garantindo a eles
uma assisténcia semanal no primeiro ano da mudanga. Essa politica teve um
impacto bastante grande nos setores artisticos, pois mesmo trabalhadores que
estavam empregados optaram por comecar a trabalhar por conta propria,

prestando servigo as organizagdes em que antes eram empregados.

Na Franga, o processo foi diferente. Desde 1969 um tipo especial de auxilio
beneficia os artistas que tenham trabalhado mais de 507 horas no ano. Assim, o
risco de ser trabalhador temporario foi mitigado por uma politica do Estado.
Desde entdo, a Franca viu crescer o numero de trabalhadores de arte que tem o

trabalho temporario como regime de contratagao.
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O exemplo noruegués cristaliza a maxima aproximacao do Estado e do
mercado de trabalho artistico. O setor de artes performaticas na Noruega é
muito institucionalizado, dominado por algumas poucas instituicdes pesadamente
subsidiadas por autoridades publicas. Tradicionalmente, muitos atores em
teatros tém sido permanentemente empregados por suas instituicbes mais ou
menos como servidores do Estado. De acordo com Mangset, Kleppe e Rgyseng
(2012), o modelo das companhias teatrais, muito comum na Europa, quando é
implantado no Estado de bem-estar social-democrata noruegués acaba por
parecer mais, como destacam os autores, a um modelo de fabrica “fordista”,
caracterizado pela eficiéncia do trabalho, produgdo em massa padronizada,

gerenciamento cientifico e extensa divisao de trabalho.

A variacdo na relacdo entre Estado e producdo artistica também aparece
na literatura que trata da relagdo entre produtores culturais e aqueles que
financiam suas atividades, os mecenas. Usualmente a producdo artistica nao
obtém recursos apenas no mercado, ou no caso das artes performaticas, da
venda de ingressos na bilheteria. Muito frequentemente a atividade artistica é de
alguma forma subvencionada por outros atores sociais e ndo apenas pelo publico
que dela frui diretamente (DIMAGGIO, 2006). Um dos pontos que diferencia o
mecenato da subvengdo via bilheteria é que o mecenas tem mais capacidade de
influenciar diretamente o que serd produzido do que o publico. Este apenas
responde a essa producdo frequentando ou ndo o espetaculo (BALFE,1993),
ainda que saibamos que os produtores podem optar por trabalhos menos
inovadores se tém como objetivo trazer um publico pagante maior (DIMAGGIO;
STENBERG, 1985).

Mecenas podem ser individuos ou familias, como no caso do patrocinio de
musicos em Viena no século XVIII (DENORA, 1991). Eles podem ser também
grupos sociais da elite urbana, como é o caso dos conselhos de curadores de
museus e orquestras nos Estados Unidos do século XIX (DIMAGGIO, 1982a).
Essas entidades costumam, sobretudo nos Estados Unidos, tomar a forma de
organizacdes sem fins lucrativos. Especialmente em sua origem, muitas dessas
organizagdes eram financiadas de forma privada, com recursos dos membros dos
conselhos de curadoria ou de individuos ligados a eles. Essas organizacbes

podem também receber recursos de outras instituicdes publicas ou privadas
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(DIMAGGIO,1986; CAVENDISH, 1986, MONTIAS, 1986). O mecenato pode
também ser exercido diretamente pelo Estado. Este tipo de mecenato é mais
comum em paises europeus. Na Franca, por exemplo, grande parte da producdo
cultural é diretamente planejada e financiada pelo Ministério da Cultura francés
(ZIMMER; TOEPLER, 1999). J& a Noruega conta com companhias teatrais cujos
atores sdo funciondrios publicos do Estado (MANGSET; KLEPPE; R@YSENG,
2012).

Quando observamos os estudos que relacionam mecenato e atividade
artistica, vemos que as caracteristicas das organizagdes mudam dependendo da
natureza do mecenato e vice-versa. DiMaggio (1986a) descreve, por exemplo,
como as mudancas na forma de financiamento e o aumento do financiamento
institucional (publico ou privado) a partir da metade da década de 1950 nos
Estados Unidos alteraram a forma como essas organizagdes sao administradas, o
equilibrio de interesse dentro delas e os seus objetivos. As organizagées sem fins
lucrativos tinham em comum o fato de serem administradas com pouco rigor e
de se contentarem em atingir apenas um publico limitado. O advento do
financiamento institucional e a pressao exercida por essas instituicdes sobre as
organizacdes artisticas foram responsaveis pela mudanca desse cenario, ao
menos no que diz respeito ao discurso das organizacdes em resposta a essas
exigéncias. As agéncias financiadoras, publicas ou privadas, demandavam dessas
organizagdes que elas fossem capazes de se responsabilizar e administrar o
dinheiro recebido. Muitas vezes a capacidade de administrar os recursos era
exigida dessas organizacdes antes mesmo de se receber o financiamento. Esse
processo de profissionalizacao dos administradores das organizagdes sem fins
lucrativos fez com que os mecenas e membros dos conselhos de curadoria
pertencentes as elites locais fossem perdendo sua influéncia em varios campos
da producdo artistica (DIMAGGIO; ANHEIER, 1990). Segers, Schramme e
Devriendt (2010) descrevem as consequéncias de um processo semelhante entre
as organizacOes artisticas flamengas. Apesar de um macico investimento publico
nessas organizagoes, os artistas flamengos tém se tornado mais vulneraveis -
tanto em termos de salarios, quanto no que diz respeito ao aumento do numero
de artistas que trabalham por conta prépria. A maior parte dos subsidios tem
sido destinada as estruturas de gerenciamento dessas organizagdes e nao aos

artistas.
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Uma das explicacdes para o fato de que grande parte da producao artistica
é feita por organizacdes sem fins lucrativos ou é viabilizada por subsidios
publicos reside no argumento da falha de mercado. De acordo com essa
perspectiva, a producdo daquilo que se convenciona como arte de qualidade tem
custos maiores do que o publico interessado nessa produgdo estaria disposto a
pagar. Desse modo, para que essas organizacdes sejam economicamente
vidveis, é preciso que a producdao seja subsidiada. Esse tipo de explicacao
explicita o porqué de existirem poucas organizagdes artisticas que sobrevivem
apenas da venda de sua producdo. A explicacdo ndo esclarece, no entanto, o
porqué das entidades sem fins lucrativos serem tdo importantes em campos
culturais particulares. Para compreender por que esse tipo de produgdao esta
associado a campos especificos é preciso dar atencao a perspectivas de cunho
histérico e politico (DIMAGGIO, 2006). Deve-se observar que as oportunidades
para que um empreendimento tenha sucesso variam ao longo do tempo e a
forma como se adota o formato de organizacdo sem fins lucrativos’ pelos atores
do campo e pelos mecenas cria modelos e limita as oportunidades de seus
sucessores. Além disso, a habilidade das comunidades artisticas de tirarem
vantagem da forma sem fins lucrativos depende ndo apenas da necessidade
dessa comunidade, mas também de seu poder e influéncia. Assim, o fato de
alguns campos serem construidos em torno de organizagdes sem fins lucrativos
reflete a capacidade passada de grupos particulares mobilizarem recursos para

esse tipo de empreendimento.

A perspectiva que se propde nesse estudo, portanto, € uma que olhe para
as formas de producdo artistica como uma construcdo histérica. Para tanto,
proponho a andlise deste objeto a partir da perspectiva de campo. O conceito de
campo aparece em diversas correntes da analise socioldogica (BOURDIEU,
1986;2002;2005; DIMAGGIO; POWELL, 1991b). Apresento inicialmente duas
perspectivas diferentes, a primeira proposta por Pierre Bourdieu e a segunda
embasada nos estudos de tradigdo neoinstitucionalista. Finalmente, considero
uma terceira perspectiva sobre o conceito de campo que, argumento, seria mais

adequada para lidar com o objeto em questdo.

7 O significado de organizacdo sem fins lucrativos pode variar no tempo e de um pais para outro,
inclusive no que diz respeito ao seu conteudo juridico (DIMAGGIO; ANHEIER, 1990). Aqui uso a
ideia mais frouxamente para abarcar organizacoes que estdo fora do Estado e que ndo visam lucro.
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De acordo com Bourdieu (2005), um campo pode ser definido como um
universo que obedece a leis préprias - de funcionamento e de transformacao - e
no qual grupos ou individuos lutam por legitimidade (BOURDIEU, 2002). Sao trés
os planos da realidade que devem ser observados quando se toma como foco um
campo artistico (WACQUANT, 2005):

1. Andlise da posicao do campo artistico no seio do campo do poder, isto
€, na teia de instituicdes em que circulam os poderes politicos, econdmicos

e culturais e da mudancga dessa posicao ao longo do tempo.

2. Anadlise da estrutura interna do campo de producgao artistica. Trata-se
de tracar uma topologia da estrutura interna do campo artistico,
observando a estrutura de relacdes entre os agentes e as instituicdes que

competem pela legitimidade artistica.

3. Por fim, a génese dos habitus - ou sistema de disposicdes - dos
ocupantes das posi¢gdes no campo. O habitus seria o guia da conduta e das

representacdes desses agentes fora e dentro do campo artistico.

Conforme Bourdieu (2002), os dois primeiros planos estdao sujeitos a um
padrdo de relacdo segundo o qual o campo da produgdo artistica ocupa uma
posicdo dominada no campo do poder. Temporalmente, ele estd sujeito a luta
entre dois principios de hierarquizacdao. O principio heterénomo - favoravel
aqueles que dominam o campo politica e economicamente - e o principio
autébnomo. Um campo de producdo cultural serd tanto mais auténomo quanto
mais puder impor sangdes e normas proprias ao conjunto de produtores de bens
culturais, mesmo aqueles mais préoximos das posicoes dominantes do campo do
poder e, portanto, mais heterbnomos, mais sensiveis as solicitacdes externas ao

campo.

Para Bourdieu, sdo as relagdes de forca que estruturam cada campo na
sociedade e a relacdo entre eles, e ndao as interacdes entre os agentes. Essas
relagdes de forga estdo ligadas a possessao relativa de capital que é chamada de
relagdo objetiva porque existe fora das intengbes dos sujeitos. O capital, nesse
caso, tem varias acepcOes: pode referir-se ao capital econdmico, ao capital

simbolico, ao capital social e ao capital cultural.
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O capital econémico diz respeito aos recursos econémicos de um agente.
O capital simbolico esta relacionado a seu prestigio, como discutido na secdo
anterior. O capital social estad ligado a posse de uma rede durdvel de relacbes
mais ou menos institucionalizadas (BOURDIEU, 1998a). Por fim, o capital
cultural, central para a nogdo de campo artistico de Bourdieu (1986), pode se
apresentar em trés formas (ou estados) distintas: incorporado, objetivado e
institucionalizado. Em seu estado incorporado, o capital cultural aparece sob a
forma de disposicdes duraveis da mente e do corpo que sdo adquiridas por meio
de processos de assimilagdo e inculcacdo. Ele se torna parte integrante da
pessoa e nao pode ser, portanto, transmitido instantaneamente, como ocorre,
por exemplo, com o capital econébmico. Esse tipo de capital cultural esta
diretamente ligado ao conceito de habitus em Bourdieu (1998b). Em seu estado
objetivado, o capital cultural se apresenta na forma de objetos materiais como
livros, dicionarios e pinturas e s6 podem ser completamente apropriados por
meio da posse de capital cultural incorporado. Finalmente, o capital cultural pode
aparecer em estado institucionalizado, isto ¢é, associado a ideia de
reconhecimento institucional do capital cultural de certo agente. Tais
qualificagdes permitem quantificar e comparar o capital cultural que cada um

desses agentes possui.

O terceiro plano a que o autor se refere - a génese dos habitus dos
ocupantes das posicoes no campo - traz a analise a relagdo entre as posicdes no
campo artistico e as tomadas de posicdo, ou seja, as formas artisticas, os
conceitos e instrumentos de analise. Segundo ele, as diferentes posigdes no
campo correspondem a diferentes tomadas de posicao no campo que nao sao
mais do que as préprias expressoes artisticas, seus géneros. Mas ndo se trata de
uma relacdo mecdanica entre as duas, alerta o autor. E essa correspondéncia é
mediada pelo habitus dos ocupantes das posicdes, ou seja, hd um espago do
possivel no que se refere as tomadas de posicao, o qual s6 é percebido a partir
de categorias de percepcao que constituem certo habitus. As tomadas de posicao

ndo sdo outra coisa que as proprias obras.

Os sujeitos atuam nesses campos guiados por légicas da pratica ou esquemas
praticos, produzidos pelo habitus. Essas praticas ndo podem ser explicadas

apenas pelas condicdes presentes, elas requerem também o conhecimento das
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condicOes passadas. Isso quer dizer que elas nao sao unicamente fruto da
situacdo e nem unicamente fruto do habitus. Essas praticas s6 podem ser
explicadas quando se relacionam as condigdes sociais que constituiram certo
habitus, fruto de experiéncias passadas, as condicdes sociais em que tal pratica é
colocada em acdo (BOURDIEU, 2009).

Outra vertente de analise socioldgica também utiliza a ideia de campo, mas
com outra definicdo. Campos organizacionais sdao formados pelas organizagdes
que, no agregado, constituem uma darea reconhecida da vida institucional
(DIMAGGIO; POWELL, 1991b). Deles fazem parte fornecedores, consumidores,
agéncias reguladoras e outras organizacdes que geram produtos ou servigos
semelhantes. A chave para compreensao da ideia de campo, neste caso, ndo é o

conflito, mas sdao os processos de institucionalizagao (FOURCADE, 2007).

A abordagem neoinstitucionalista enfatiza a natureza culturalmente variavel
da racionalidade. Atores, interesses e preferéncias sdao construidos socialmente
e, por isso, endogenos e varidveis (DIMAGGIO, 1998). Interessada na
centralidade das instituicdes na compreensdo do funcionamento do mercado e
das organizacbes (DIMAGGIO; POWELL, 1991a), essa perspectiva também
defende a ideia de que individuos e organizacdes tém a disposicao ldgicas
diferentes e muitas vezes conflitantes (DIMAGGIO; POWELL, 1991a). A
sociedade seria uma espécie de sistema interinstitucional. Cada uma das ordens
institucionais da sociedade ocidental contemporanea teria uma ldgica central que
constituiria seu principio organizador. Essas légicas institucionais seriam padrdes
supra-organizacionais de atividade por meio dos quais os humanos conduzem
sua vida material no tempo e espaco, mas também sistemas simbélicos por meio
dos quais individuos e grupos categorizam sua atividade e lhe dao significado
(FRIEDLAND; ALFORD,1991). Algumas das instituicdes centrais das sociedades
contemporaneas ocidentais seriam o capitalismo, a familia, a democracia. Cada
uma dessas instituicdes moldaria as preferéncias individuais e os interesses
organizacionais. Essas logicas institucionais podem ser multiplas e
potencialmente contraditérias. Além de moldar as preferéncias e os interesses
dos individuos, as forcas institucionais tém efeito sobre os enquadramentos
possiveis para a agao e, assim, influenciam os comportamentos desses agentes
(POWELL E COLYVAS, 2008). Inspirados pelos esforcos encampados pela
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psicologia e sociologia, sobretudo no que diz respeito aos estudos interacionistas
e etnometodoldgicos, esses autores propdem a importdncia de se estudar a
linguagem e o vocabuldrio desses agentes, as suas formas de classificacdo e
categorizagdao, para que se possa compreender a emergéncia e a permanéncia

das instituicdes.

Ambas as correntes apresentadas iluminam faces importantes do
funcionamento de arenas sociais. Elas sdo uma tentativa de compreender como
as orientacdes subjetivas dos atores medeiam o efeito das estruturas sociais no
que diz respeito ao funcionamento dos campos. Nos dois casos, as estruturas
sao externas e internas e as instituicdes tornam-se parte de como as
subjetividades dos individuos e suas rotinas praticas sao construidas
(FOURCADE, 2007).

Essas perspectivas, a bourdiesiana e aquela desenvolvida por tedricos do
neoinstitucionalismo, foram importantes influéncias para o conceito de campo
que sera utilizado neste trabalho. Refiro-me a definicdo de campos de acéo
estratégica, como propdem Fligstein e McAdam (2011; 2012). Esses autores

levam em conta os elementos desses dois corpos tedéricos em sua definicdo:

Um campo de agdo estratégica é uma ordem social de nivel médio em que os atores
(que podem ser coletivos ou individuais) interagem, tendo conhecimento uns sobre os
outros, baseados em um conjunto de entendimentos comuns sobre os propoésitos do
campo, as relagdes no campo (incluindo quem tem poder e por que), e as regras do
campo (FLIGSTEIN;MCADAM, 2011, p. 3, tradugdo nossa).

De acordo com esses autores, o conceito de campo de agdo estratégica
teria vantagens em relacdo as duas correntes teoricas expostas acima. No que
diz respeito a proposicdo bourdieusiana, Fligstein e McAdam (2012) alegam que
0 conceito por eles proposto tem a vantagem de ser uma abordagem mais
adequada dos atores coletivos, enquanto os conceitos centrais em Bourdieu,
como campo, capital e habitus, estariam mais fortemente relacionados ao nivel
de atores individuais e, portanto, seriam menos interessantes para lidar com o
problema da agdo coletiva. Fligstein e McAdam abrem a possibilidade de analise
a respeito da cooperagdao entre grupos diferentes. Eles se utilizam da ideia de
acao estratégica, que é definida como a tentativa dos atores sociais de criar e

manter mundos sociais estdveis assegurando a cooperacdo de outros atores.
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Para promover esse controle, esses atores dependem de criacdo de identidades,
coalizdes politicas e interesses comuns. A habilidade dos atores em conseguir
que os demais cooperem com ele estd relacionada a sua capacidade de
descobrir, articular e propagar esses acordos comuns. Dado que essa pesquisa
toma os grupos teatrais como importantes atores na construgao desse campo,
com um foco importante sobre a cooperacdao entre eles, a énfase dos autores
sobre a acao coletiva parece ser mais adequada para lidar com esse universo

empirico.

No que diz respeito as abordagens do neoinstitucionalismo, a principal
critica seria que, para essa corrente, 0s campos seriam vistos como espacos de
reproducao muito ligados a acgdes rotineiras. A reproducdo dos campos seria
assegurada porque todos os atores compartilham as mesmas percepgdes de suas
oportunidades e constrangimentos. Assim, haveria pouco espago para mudangas
que ocorreriam apenas raramente e nunca de forma realmente intencional
(FLIGSTEIN; MCADAM, 2011). Fligstein e McAdam defendem, entretanto, que
dada a natureza contenciosa dos campos, disputas estdao constantemente
ocorrendo. A critica também diz respeito diretamente a ideia de ldgicas
institucionais, apresentada anteriormente neste capitulo. De acordo com os
autores, este seria um conceito que tenderia a implicar um consenso muito
grande sobre o que acontece no campo e que pouco diria sobre as posicdes dos
atores, ou seja, a ideia de que ha regras no campo que sdo criadas para

favorecer os mais poderosos em relacdo aos menos poderosos.

Em contraposicdo a ideia de ldégica institucional, Fligstein e McAdam
(2011) propdem que os significados subjacentes aos campos podem ter quatro
aspectos distintos. Em primeiro lugar, ha um entendimento sobre o que estd
acontecendo no campo ou o0 que estd em jogo. Ainda que exista consenso sobre
0 que estad ocorrendo, esse consenso ndo implica que a divisdo de espodlios do
campo seja vista como legitima. Em segundo lugar, um conjunto de atores no
campo pode geralmente ser visto como possuindo mais ou menos poder — que os
autores definirdo como ocupando a posicao de incumbentes ou desafiadores,
como veremos a seguir. Os atores ocupam uma posicdo especifica e identificam
quem estd em cada posicdo no campo, ou seja, eles sabem quem sdo seus

inimigos, amigos e competidores porque eles sabem quem ocupa esses papeis no
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campo. Em terceiro lugar, hd um conjunto de entendimentos compartilhados
sobre as regras do campo. Atores entendem quais sdo as taticas possiveis,
legitimas e interpretdveis para cada um dos papeis no campo. Por ultimo, os
autores falam de um quadro interpretativo a que atores estratégicos individuais e
coletivos podem recorrer para dar sentido ao que os outros atores estao fazendo
no campo. As reacdes de atores mais ou menos poderosos as acdes de outros

atores refletem sua posicdo social no campo.

Como descrito acima, Fligstein e McAdam (2011) definem duas posicdes
principais nos campos de acdo estratégica: incumbentes e desafiantes. Os
incumbentes tém influéncia desproporcional dentro de um campo e seus
interesses e visdes tendem a se refletir fortemente na organizacao dominante de
um campo de acdo estratégica. As regras dos campos tendem a favorecé-los e os
entendimentos compartilhados tendem a apoiar ou legitimar sua posicao
privilegiada no campo. Além disso, os proprios propositos do campo sdo
formatados de acordo com seus interesses. Os desafiantes, por outro lado,
ocupam posicdes menos privilegiadas no campo e normalmente tém pouca

influéncia sobre sua operacao.

Campos podem ser organizados de forma menos hierdrquica, isto é&,
quando os atores tém poder e tamanho iguais, os campos podem se organizar
em torno de coalizdes politicas. As coalizdes podem ser formadas por grupos
incumbentes ou entre grupos incumbentes e desafiantes. Os campos de agao
estratégica podem também ser pensados como espacos em que coalizdes

dominantes confrontam uma oposicdo menos organizada.

Por fim, Fligstein e McAdam (2012) defendem que os campos estdo
enraizados em ambientes mais amplos que podem ser constituidos por inUmeros
campos, proximos ou distantes. Eles consideram o proéprio Estado um campo, ou
inUmeros, a depender da situacdo a ser analisada. Crises e oportunidades para
construgao de novos campos ou para a transformagdo de campos existentes
normalmente acontecem como resultado de processos de mudanca e
desestabilizacdo que se desenvolvem em campos proximos, isto &, os campos
nao sdo unidades isoladas, a disputa de forgas entre os grupos que os integram
sempre pode ser influenciada pelo que acontece nos campos conectados a eles.

Assim, a perspectiva desses autores além de levar em conta a posicao dos atores
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e ser adequada a andlise de atores coletivos, tem como um de seus elementos
centrais a relagdo entre campos diferentes. Dado o que foi apresentado até aqui
a respeito de como a producdo artistica pode ser financiada, sobretudo no que
diz respeito ao papel dos Estados como financiadores, o fato de o conceito
pressupor a importancia da relagdo entre campos se destaca. Se quero pensar
em um campo no qual as organizagdes artisticas dependem de recursos de outro
campo, especificamente do Estado, ndo é possivel encarar esse construto como

uma unidade isolada.

Nesse capitulo apresentei brevemente a literatura que trata do trabalho
artistico, seja do ponto de vista do individuo, seja do ponto de vista da
organizacdo que produz arte. Argumentei que para entender a forma que essas
organizacdes tomam é necessario investigar o modo como elas obtém recursos.
Em seguida, defendi que a forma da organizacdo e o modo como ela obtém
recursos dependem de como o campo em que aquela atividade artistica é
desenvolvida se constituiu ao longo do tempo. Por fim, apresentei o conceito de
campo de acdo estratégica como um interessante construto analitico para se
refletir sobre como se da determinada producdo artistica. Ou seja, para se
compreender os elementos que caracterizam certo tipo de trabalho em artes, é

preciso levar em conta o campo em que aquele trabalho se desenvolve.
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