Vera Borges

Capitulo 25

Artistas, organizagoes e mercados
de trabalho artisticos:
do teatro para os outros mundos da arte

Introducio

As modificagdes que se verificam hoje na organizacio e no funcionamento
dos mundos artisticos tém vindo a mostrar a necessidade de mobilizar um
conjunto de ferramentas, qualitativas e quantitativas, para analisar as suas
profissdes, organiza¢des e mercados de trabalho, tal como é proposto num
conjunto de pesquisas recentes, realizadas em Franca (Menger 2006), na Gra-
-Bretanha (Towse 2006), na Australia (Throsby e Hollister 2003) e nos Estados
Unidos (Alper e Wassall 2006).

Estas pesquisas tém a preocupacgdo de analisar, primeiro, as caracteristicas
dos mercados de trabalho artisticos, utilizando os dados de recenseamentos e
inquéritos para comparar estes mercados entre si e com outros mercados nio
artisticos; depois, procuram descrever as modalidades de carreira dos artistas e
as formas como estas se afastam e/ou se aproximam dos percursos de outros
profissionais.

Os principais resultados destes estudos apontam, antes de mais, para o
aumento do numero de artistas. O trabalho de Florida (2002) considera
mesmo o crescimento de toda a «classe criativa», onde se encontram nao sé os
artistas como também os cientistas, os engenheiros, os professores univer-
sitdrios, Os poetas e escritores, os designers, os arquitectos, os investigadores,
entre outros.

Paralelamente ao aumento exponencial destes efectivos, Menger (2006)
considera que se assiste a0 desenvolvimento de novas formas de trabalho que
assentam em relagdes contratuais estabelecidas ao projecto, na extrema flexi-
bilidade das carreiras dos artistas, na sua autonomia crescente e em formas
inovadoras de trabalho em equipa. O artista aparece entio como o «traba-
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lhador do futuro»; é jovem, criativo e altamente qualificado, como ficou
provado no estudo de Montgomery e Robinson (2003).1

Nestas investigagdes recentes, procura-se ainda compreender o papel
determinante desempenhado pelo talento e pela criatividade para o funcio-
namento, relativamente original, dos mundos artisticos. Por exemplo, os artis-
tas australianos consideraram que o talento explicava em grande medida a
progressao de um artista na sua carreira (Throsby e Hollister 2003). Mas como
explicar que entre dois artistas talentosos um nao tenha sucesso e o outro seja
reconhecido com tal rapidez que surpreende todos e alimenta os sonhos de
outros atraidos por estas profissdes? A questio nio tem uma resposta simples
e unica. Por exemplo, Towse (1993, 2006) chama a nossa aten¢io para o valor
econdmico do talento e da criatividade como mputs necessarios para satisfazer
os consumidores e o seu desejo de novidade e novas experiéncias, e para tornar
os artistas fontes de criagdo inesgotavel.

Em geral, todas estas investigacdes apresentam as carreiras artisticas como
uma sucessdo de acontecimentos imprevisiveis e incertos que fazem que um
artista tenha dificuldade em «fazer nome» e a0 mesmo tempo, junto de si,
outro colega se torne uma «estrela». 2 Da mesma maneira, a passagem sucessiva
dos artistas de uma actividade e/ou de um sector para outro, num curto
periodo de tempo, é uma necessidade para alguns e um prazer para outros, que
sdo capazes de chamar a si um importante numero de contratos. Basta pensar
nos arquitectos mais reputados (Cabral e Borges 2006).

Esta desmultiplicacio dos individuos por um conjunto de trabalhos, seja
dentro e/ou fora do sector artistico, estd provado existir para a generalidade
dos mercados de trabalho artisticos. Alper e Wassall (2000, 2006) tém
investigado esta tematica e utilizam a expressio artist moonlighting patterns para
descrever a importincia do «segundo emprego» dos artistas e os compor-
tamentos, ainda mais hiperflexiveis, dos artistas americanos, quando com-
parados com os artistas franceses (Menger 2005).

1 Muitas investigagdes tém dado conta dos elevados niveis de qualificagio dos artistas, e um
desses exemplos é o trabalho citado. Os dados referem-se a cinco colégios de danga e mostram
que metade dos inquiridos estio empregados no dominio artistico e 85% j4 fizeram danga depois
de terminar o curso. Os autores preocuparam-se em identificar os factores que determinam os
rendimentos auferidos no exercicio da profissio e concluiram que ter o curso superior de danga,
alguma idade (menos do que nos outros mundos artisticos) e experiéncia estio altamente
correlacionados com o emprego e até os salarios dos bailarinos.

2 Nas biografias de actores e encenadores da geragio intermédia e antiga comenta-se com
surpresa a entrada fulgurante dos mais jovens no teatro a partir da televisdo que os «projecta»
junto do piblico e «funciona como uma montra» de talentos. Para estas geracSes de actores
vivem-se os tempos das «estrelitas cadentes», conforme afirmou um deles (Borges 2007). Na
realidade, as situacdes de éxito repentino podem levar muitos dos candidatos a actores a
sobrestimar as suas reais hipoteses de sucesso.
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No mesmo sentido, os resultados da pesquisa que realizimos sobre os
grupos de teatro e duas profissdes teatrais, os actores e os encenadores, mos-
tram que estes circulam entre varios grupos, dando origem ao perfil do «artista-
-polvo» que «agarra todos os furos» no teatro ou em outro dominio artistico e
o «artista-camaledo» que desenvolve todos os tipos de papéis no teatro ou fora
dele (Borges 2007).3 Ao mesmo tempo, os actores nio pretendem ser identi-
ficados apenas com um grupo, «ndo sou o actor do grupo x», mas aspiram a
deixar a sua «marca» no mercado. Nas suas biografias autonomeiam-se «artis-
tas completos» pois sdo os programadores, os gestores, os produtores, os acto-
res e os encenadores do seu grupo de teatro. 4

No fundo, os resultados de todas estas investigacdes parecem convergir:
aumenta o numero de artistas, desenvolvem-se novas modalidades de trabalho
e as carreiras artisticas assentam numa profunda identifica¢io dos individuos
com a sua profissio, com o conteudo das suas tarefas e com o estilo de vida
que lhe ¢ inerente, mais do que com a organizagio onde trabalham (Florida
2002); além disso, os artistas movimentam-se em redes de relagdes e associa-
¢oes informais, lutando contra as incertezas da profisso e assumindo os «pra-
zeres do risco» (Le Breton 2000).

A férmula «fago aquilo de que realmente gosto» é recorrente nas biografias
dos artistas que assumem a sua voca¢io e determinagio para seguir uma
carreira artistica; promovem um discurso empresarial (Chiapello 1998) que em
parte dissimula a necessidade de criarem o seu préprio mercado de trabalho
(Towse 2006); e mostram investir na sua formagio profissional. Este ultimo
aspecto ficou também demonstrado no estudo sobre os arquitectos pela sua
elevada frequéncia de cursos de formacio, especializagio e pds-graduagdes
universitarias (Cabral e Borges 2006).

No presente artigo, temos como ponto de partida os resultados de todas
estas investigacdes e lancamos, sumariamente, as bases que sustentam uma
investigacdo empirica, em curso no Instituto de Ciéncias Sociais, na qual ana-
lisamos o papel das novas geracdes na mudanca artistica e profissional dos
mundos da arte.5 Para o fazer, temos tido em conta também os principais

3 Estes perfis de carreira opdem-se ao perfil do actor integrado nas organizagdes artisticas
permanentes e ao perfil do «actor-E.T.» que ndo circula entre diferentes grupos de teatro e nio
aceita fazer televisio. As expressdes citadas foram utilizadas pelos meus entrevistados e a apro-
priagio que fazemos das mesmas obedece, tanto quanto possivel, a sua defini¢do dos termos
(Borges 2005).

4 As expresses citadas neste periodo pertencem aos nossos entrevistados. A proposito da
diversidade de papéis que os actores assumem, esta ficou amplamente demonstrada pelos resul-
tados do inquérito langado junto dos grupos de teatro (Borges 2007).

5 Este projecto segue duas das principais linhas que caracterizam os nossos actuais interesses
de investigagio: a andlise dos sistemas de emprego, trabalho e organiza¢des nas artes; e ainda,
as novas formas de emprego e a recomposicio dos mercados de trabalho, em particular, das
artes. Decorre daqui o interesse que manifestamos: pela andlise das trajectérias profissionais e
percursos de vida artistica, segundo a idade e o género; pelas dinimicas de profissionalizagio e
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resultados de investigagdes nacionais sobre as jovens geragdes de artistas, de
José Machado Pais (1993, 1995), Maria de Lourdes Lima dos Santos (2003) e
Vitor S. Ferreira (2006).

Artista-trabalhador? «Ser artista ndo é um trabalho.
E um prazer»

Geralmente, associa-se ao trabalho artistico o prazer e a vocacio daqueles
que o realizam, dando-nos entretanto conta da tensido que existe entre esse
«apelo forte» ou «chamamento» que os individuos sentem para fazer um traba-
lho artistico e a aplicagio das ferramentas de que dispomos para analisar estas
profissdes (Cabral e Borges 2006). Dai a necessidade de optar por estudos que
incidam sobre a natureza e o conteudo das tarefas e trabalhos dos artistas, e as
diferentes fontes de mudanca que induzem as inovagdes nas suas actividades,
praticas, processos e técnicas (Abbott 1988).

Ao entendermos a arte como um mercado (Moulin 1992), um campo
artistico (Bourdieu 1998) ou um trabalho (Becker 1982), estamos antes de mais
a procurar analisar o cardcter social das praticas profissionais artisticas. No
entanto, como afirmou Menger (2005), numa revisio da bibliografia citada,
ndo se deve perder de vista as especificidades do trabalho artistico, as diferentes
reputagdes dos artistas, os seus modos de trabalhar e os produtos realizados;
para além do «comprometimento pessoal», 0 «entusiasmo» e a «teimosia» que
caracterizam estas profissdes e que sdo, tantas vezes, referidos por actores,
encenadores, ¢ bailarinos, 7 arquitectos,8 para explicar a sua escolha e as princi-
pais qualidades necessérias para ai permanecer.

O prazer daqueles que fazem, por exemplo, danga é importante para
compreender como ¢ que estas profissdes continuam a ser t3o atractivas para
os mais jovens, apesar de os periodos de treino serem longos e intensos e as
trajectérias profissionais tdo curtas; no caso da danga, as carreiras ndo vio
muito além dos 30 anos. Por isso, convém dizer que aplicar aos artistas a
expressio «trabalhador» é a forma mais simples para iniciar uma pesquisa deste
tipo, uma vez que a questio abre espago para investigar as suas motivagdes, as
modalidades de aprendizagem, os conteudos da formagio, as identidades
profissionais, os rendimentos, as condi¢des e os periodos de trabalho, etc.

insercdo dos jovens no mercado de trabalho; o seu primeiro emprego e condi¢des de trabalho.
Assim, este estudo promove uma analise aprofundada sobre quem sdo os jovens artistas, os seus
modos de profissionalizacio, as suas condi¢des de inser¢io no mercado de trabalho, as suas
formas de emprego e orientagdes estéticas (https://www.ics.ul.pt/rd/project/projectinfo.do?-
idprojecto=141).

6 V. Menger (1997), Paradeise (1998) e Borges (2005).

7'V. Baumol, Jeffti, e Throsby (2004); Rannou e Roharik (2006).

8 V. Blau (1988); Cabral e Borges (2006).
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Num artigo pioneiro sobre esta matéria, D. Throsby (1992) mostra que o
estudo dos mercados de trabalho artisticos requer um modelo de analise
especifico. O autor desenvolve o seu entendimento sobre os «artistas como
trabalhadores» e dai prossegue com a andlise da sua motivagdo para a escolha
das artes.? Mais tarde, Throsby analisa as profissdes alternativas dos artistas
australianos, mostrando que em geral estes passam apenas 50% do seu tempo
a realizar um trabalho criativo, sendo obrigados a trabalhar fora do mundo
artistico para poder continuar a fazer arte, onde as recompensas nio mone-
tarias s3o afinal mais compensadoras (Throsby e Hollister 2003).

Voltemos pois a esta ideia de trabalho. A origem etimoldgica da palavra (do
latim trepalium) esté associada a sofrimento. Nio é por ai que vamos seguir. Em
grego, a expressio mais proxima € ergo, o que significa ac¢io por oposi¢io a
inaccio. Assim, para designar a actividade humana que conduz a fazer qual-
quer coisa, podemos utilizar as palavras «trabalho» e «obra», e com elas
opdem-se dois tipos de trabalho:10 o trabalho utilitirio como um fim; e o
trabalho como realizagio e expressio de si proprio.

Neste tltimo caso, o trabalho aparece como uma praxis que, em grego
antigo, designa a maneira pela qual a humanidade realiza a sua esséncia, o
conhecimento pratico cujo objectivo final é a ac¢io e esta produz qualquer
coisa que ¢ durdvel, embora sem um plano predefinido, programado, por-
tanto, aberto a surpresas e a liberdade de iniciativa por parte dos individuos.
Na longa citagdo que se segue, um dos actores descreve esta natureza especifica
do seu trabalho, a imprevisibilidade da criagdo artistica e a sua luta diaria
contra as rotinas criativas:

«Tudo comegou sem querer. Eu estava a fazer Belas-Artes no ano em que
concorri ao Conservatério. Concorri por insisténcia de um amigo, porque eu
nunca tinha visto teatro, lido teatro, feito teatro. [...] O que aconteceu foi que nesse
ano as aulas do Conservatério comegaram primeiro. Isto foi um acidente de per-
curso. Ainda estava no Conservatdrio, fiz umas brincadeiras nos Netos do Metro-
politano, depois fui trabalhar para as Marionetas de Lisboa. Nio havia dinheiro,
um tipo fazia as coisas por acreditar, por amor, para mudar alguma coisa, por
revolta também. Primeiro fui para o Parque Mayer ou Maria Vitéria, j4 nio me
lembro, trabalhar como varanda, subir e descer teldes. [...] No segundo ano do
Conservatorio, fui trabalhar para o grupo de teatro, porque o encenador foi 14 ver
uns exercicios. [...] Mas estou farto de estar a fazer os trabalhos dos outros, se estou
aqui tenho coisas para dizer, quero fazer coisas pelas quais eu me possa apaixonar

9 A maior parte dos artistas estudados refere que a sua escolha da profissio reside, antes de
mais, numa motivagio criativa ou estética. O que também se conclui num estudo mais antigo
de Blau (1988), a prop6sito da escolha da profissao de arquitecto.

10 Por agora, sugerimos apenas a consulta de Menger (2005) que, a proposito deste tema,
apresenta autores como Aristoteles, Marx, H. Arendst, entre outros. Deixaremos esta reflexdo
para outra ocasido.
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mais do que por estas, claro que eu apaixono-me por estas, faco as coisas por amor,
envolvo-me mas nio sio minhas, as decisdes finais ndo sio minhas, eu queria
experimentar-me, ver como é, quero arriscar, experimentar. [...] Eu estou sempre
metido em esquemas de risco, experiéncias, novas propostas, mesmo que falhem
depois. Mesmo nos filmes, eu estou sempre nos filmes malucos, fora, nas expe-
riéncias... Uma vez fiz um workshop com um bailarino. O tipo dizia: digam uma
frase daqui até ali com o corpo. E eu ficava..., tinha vergonha, medo... E o tipo
disse: entdo va, qual é o teu plano? E eu disse: [ am not a danseur. E o tipo disse: You
are not a danseur, you are not an actor, you are a mover. E aquilo bateu-me, porque
realmente eu ndo sou muito actor, tenho sempre problemas de repeti¢io, nos
filmes é tramado porque estou sempre a mudar, até aqui no espectaculo. Nos en-
saios, nas cenas a dois até posso fazer isso, mas nas cenas de grupo se eu mudo uma
marcagdo... E infelizmente ndo temos tempo para eu continuar a experimentar,
portanto, tenho que estar a fazer mais ou menos as mesmas coisas. Mas o que para
mim faz sentido é o teatro vivo, controlar os impulsos, conhecer os impulsos, mas
ir com eles. Isto também requer uma certa experiéncia e anos de trabalho, uma
consciéncia do corpo. Mas eu j4 naturalmente, sem trabalhar muito, até j4 tenho
isso. [...] No grupo, eu e a B., como fazemos sempre cenas os dois, corre linda-
mente nem ¢é preciso ensaiar, quase, porque jd ha um conhecimento muito grande
um do outro, sdo as vantagens de trabalhar algum tempo com as mesmas pessoas,
mas a0 fim de um tempo também se pode virar ao contrario que é: ji sei, ji
conheco os truques dela, ela ja conhece os meus, os meus truques, os meus feelings.
Mesmo o imprevisivel torna-se previsivel, porque ja conheces de mais. Isso se calhar
¢é magico para o publico, mas para nés deixa-nos de dar gozo, e eu tenho que ter
prazer, sendo nio faco bem, torna-se um trabalho e isto para mim ser actor nio é
um trabalho. E um prazer.» (Actor, n. 1973, permanente num grupo-produtor, 11
com um contrato de trabalho de caracter informal.)

Daqui se conclui que o prazer e a magia que envolvem as actividades artis-
ticas sdo o resultado de um conjunto de factores intrinsecos a criacio, como a
incompletude deste tipo de objectos, inacabados, e que se podem apresentar
em partes; é ainda o resultado de um conjunto de factores extrinsecos que
derivam, por exemplo, do «gozo» trazido pela variabilidade das suas préticas,
do risco associado e também da incerteza dos resultados. 12 Nas biografias dos
actores (Borges 2007), os factores extrinsecos raramente aparecem associados
as questdes financeiras: os actores, como os arquitectos (Cabral e Borges 2006),
afirmaram que as suas recompensas sio simbolicas.

Uma outra pesquisa, desenvolvida no seio de um projecto mais amplo
(Segnini 2003), associa as carreiras artisticas, neste caso as carreiras dos inter-
mitentes do espectaculo, o prazer e o sofrimento que dai deriva pela sua im-

11V, sec¢io «Flexibilidade nas organizagdes artisticas» deste capitulo.
12 Sobre o trabalho artistico propriamente dito (how do I know I am finishs, this is what I do),
v. o volume organizado por Becker, Faulkner e Gimblett (2006).
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previsibilidade, pela especificidade das suas condi¢des de trabalho e pela pre-
carizagio das suas relagdes contratuais de trabalho.13 Os pressupostos da
investigagdo de L. Segnini (2003) revelam-se importantes pelo cardcter compa-
rativo que comportam, desde logo pela comparagio de dois paises como a
Francga e o Brasil, e a sua implicagdo nas conclusdes da nossa pesquisa futura.

«H4 muitas pessoas que estdo nesta drea da arte, mas que estio sempre: a segunda-
feira estdo a dar aulas, A terca estio a produzir uma coisa, 3 quarta estio a fazer um
workshop, & quinta estdo... Ndo sei se é desmultiplicar, se ndo é fazer a mesma coisa,
mas com varios tentdculos. Imagina um polvo, hd o centro e depois os tenticulos que
vdo todos dar aquela coisa.

As vezes ¢ uma forma de subsisténcia?

Sem davida. Mas, hd muitas coisas que eu faco porque me apetece, porque acho
que posso vir a aprender coisas com isso e, eventualmente, também pode dar-me
dinheiro. Nunca, raramente, é porque me da dinheiro que eu vou fazer, é o pro-
cesso inverso. Uma pessoa tem que ter consciéncia do pais em que vive, onde hi
muito pouco dinheiro para as artes em geral. O que é que vamos fazer? Vamo-nos
queixar constantemente dessa situagdo e nio fazer nada? Eu acho que hi que fazer,
adaptar-se. [...] O nosso grupo é um projecto artistico com pessoas de vérias dreas.
Acho que é muito complicado, uma pessoa com 20 anos estar exclusivamente
fechada num grupo, num conceito, quando temos acesso a tanta coisa e coisas que
estio constante a evoluir com a Internet, com os DVDs, as coisas estio-se a mistu-
rar, a arquitectura estd a misturar-se com o teatro. As coisas mancham-se umas nas
outras.» (Professora e actriz, n. 1966, membro de um grupo-projecto.) 14

Entre nds, a questio do artista como um trabalhador nio é nova. Por
exemplo, Menger (2005) chamou a um dos seus ultimos livros, publicado em
portugués, Retrato do Artista enquanto Trabalbador e apresentou-nos essa «dupla
face da incerteza» na criagio artistica: «o lado encantador do aprofundamento
e da realizacio de si mesmo, mas também o lado sombrio da concorréncia,
das diferengas espectaculares de sucesso, bem como das desigualdades»
(Menger 2005, 7-8).

No prefacio deste livro, o autor explicou ainda que a sua abordagem tinha
trés razdes simples, que ajudam a responder ao desafio que as artes colocam 2a
sociologia, anteriormente anunciado por Freidson (1986). A primeira razio
apontada por Menger (2005) é que os estudos socioldgicos das artes e das suas
profissdes devem incidir sobre o que faz a sua especificidade, o que as distin-
gue e o que as aproxima das outras formas de trabalho; bem como sobre a
importincia da inovagdo, originalidade e competéncia profissional para a

13 Marina P. Segnini (2006) desenvolveu esta parte da pesquisa no Conservatoire National
des Arts et Métiers e no Laboratoire Institut National d’Etude du Travail. Os resultados parciais
estdo disponiveis em http://www.fundamentalpsychopathology.org/anais2006/5.18.1.htm

14V, secgdo «Flexibilidade nas organizagdes artisticas» deste capitulo.
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renovagao de cada dominio artistico e para a andlise de outros mundos pro-
dutivos. Depois, a categoria trabalho permite evidenciar as diferengas e as simi-
litudes de cada mundo artistico.

Por fim, seguindo a linha de investigagio deste autor, analisar os mundos
artisticos consiste ainda em explorar o proprio processo de criagdo artistica
como um trabalho. Uma vez que os artistas apresentam e representam os seus
processos de trabalho e abrem os seus espacos de criagido, como os ateliers e as
salas de ensaio, aos investigadores e ao ptblico em geral é entdo possivel desen-
volver esta linha de investigagio.

Mercados de trabalho artisticos:
entre a oferta, a formacdo e o emprego

Ao falar em mercado de trabalho artistico promove-se a ideia de que existe
uma troca entre aqueles que querem, por exemplo, ouvir um concerto ou ver
um espectaculo de teatro e os artistas que o produzem e oferecem o seu tempo
e as suas competéncias para o fazer, como sugeriu Caves (2000). Quando
Towse (1993, 199) se referiu ao elevado nimero de cantores na Gra-Bretanha,
considerou também que esse excesso permitiria «escolher os mais talentosos»
e os beneficios da situagio deveriam ser avaliados, ndo s6 sob o ponto de vista
dos profissionais, como da sociedade em geral, que ficava assim com «os
melhores».

Menger e Gurgand (1996) retomam a questio para abordar a importincia
da existéncia de uma periferia de artistas flexivel com cuja «entrada e saida» se
irrigam as organizagdes. Mais recentemente, Menger (2006) recupera a per-
gunta: haverd artistas em demasia? O autor responde sistematizando os resul-
tados das investigacdes realizadas em diferentes mundos artisticos: existem
cada vez mais artistas devido a ac¢do conjugada do aumento da procura, que
deriva do aumento dos niveis educacionais, do apoio publico, das trocas na
comercializacio da arte, da oferta de cursos no ensino publico e privado, das
inovagoes artisticas e tecnoldgicas que afectam a transmissio e distribui¢io da
arte, e exercem uma enorme atrac¢io sobre os mais jovens.

No dominio da inovagio reside alids uma das explica¢des mais importantes
para o aumento do nimero de artistas. E que as novas técnicas, as novas
estéticas e as transformagdes profundas no mercado das obras seduzem os
mais jovens, que procuram novos estilos e multiplas formas de demarcacio de
uns em relagdo aos outros:

Algumas inovagdes tendem a aumentar ou modificar as habituais competéncias

necessarias, e/ou a quantidade de zzputs no processo de produgio, resultando num
aumento da produtividade artistica, num crescimento da competi¢io entre os
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artistas e num declinio do controlo da entrada e da pratica profissional através do
tradicional sistema profissional. [...] A medida que o mercado da procura de traba-
lhos e servigos cresce, a capacidade da audiéncia de cada performer torna-se mais
alargada, e numerosos artistas sdo induzidos a entrar no mercado de trabalho.
(Menger 2006, 783-784.)

Formacio, especializa¢io e mobilidade

No mercado de trabalho artistico, do lado da oferta, o ponto de partida das
investigacdes realizadas tem sido a formagio, o conteudo da aprendizagem
dos artistas, os custos dessa educagio e as expectativas dos estudantes, questdes
a que teremos oportunidade de voltar no trabalho de investigacio em curso.

Em certos mundos das artes, as reticéncias para admitir a importincia da
formagdo inicial nas escolas é grande e deriva do facto de as profissdes artis-
ticas existirem para realizar «vocagdes», para o individuo se conhecer a si proé-
prio, pois, no fundo, estas sio actividades de caricter formador. Tomemos
como exemplo o teatro. E possivel ser actor sem nunca ter frequentado uma
escola de teatro.

No entanto, as modalidades de profissionaliza¢io de actores e encenadores
no teatro mostram também a importincia crescente da escola e do diploma
(Borges 2006).15 No mesmo sentido, pesquisas recentes deram ji conta do
potencial que a educagio superior artistica confere aos individuos, desenvol-
vendo a sua capacidade de responder de maneira flexivel, adaptavel as neces-
sidades do mercado e explorando a sua criatividade para a por ao servigo de
novos modelos de trabalho (Ball 2003).

No teatro, provou-se que as escolas de formacio recebem mais alunos e
oferecem ndo sé os bacharelatos em interpretacio, como também as licencia-
turas nesta e em outras dreas ligadas ao teatro: aumenta a oferta de cursos
ligados ao especticulo e diversificam-se as areas de trabalho leccionadas nas
escolas como a realizacio plastica, a produgdo, a direc¢io de cena, a ceno-
grafia, o guarda-roupa e figurinos, o design de luz e som, a direc¢io de palco e
producio teatral. O mundo do teatro em Portugal da, desta forma, sinais rele-
vantes de um maior vinculo da formagio as profissdes teatrais e também a
divisio do trabalho no interior dos grupos de teatro (Borges 2007).

Sobre o contexto escolar, verificou-se ainda que os professores podem «abrir
as portas» do mercado de trabalho teatral aos alunos, através de convites para
integrar os seus grupos de teatro; e, do outro lado, os futuros actores desenvol-

15 Neste artigo encontra-se também uma reflexdo sobre a pratica teatral continua e a impor-
tincia dos grupos de teatro amador e escolar como mecanismos de socializa¢io antecipatéria e
oportunidades para uma profissionalizagdo futura do actor.
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vem, mais do que antes, estratégias activas de trabalho e autonomia, desen-
volvendo projectos escolares que ddo origem a outros grupos de teatro, aos
quais voltaremos a seguir.

As etapas de formagio e de socializagio dos actores e dos encenadores sio
interdependentes, uma vez que a aprendizagem do métier e o seu exercicio sio
feitos no local de trabalho, o que origina em parte o mito da autodidaxia no
teatro portugués. 16 E que apesar de serem «artistas por convicgio», nas bio-
grafias dos actores e encenadores analisados aparece muitas vezes a referéncia
a aprendizagem anterior num grupo de teatro amador ou escolar, ou ainda a
frequéncia de cursos e workshops privados, etc. 17

Os grupos de teatro amadores representam plataformas de passagem e/ou
transi¢io efectiva para o mundo do teatro profissional e sio ocasides de o futu-
ro actor se familiarizar com o teatro e as suas rotinas. Quanto aos grupos de
teatro escolares s3o fundados no 4mbito de uma opgao curricular das escolas.
Em geral, a disciplina de teatro é leccionada por professores com ligacdes ao
teatro amador ou, como se verificou nas biografias dos jovens actores, estas
disciplinas ficam a cargo de profissionais do teatro que encaminham alguns
dos seus alunos para os grupos profissionais.

Por seu turno, os grupos de teatro profissionais funcionam como espagos de
aprendizagem pela experiéncia intergeracional; sio verdadeiras «escolas de
actor» para adquirir as técnicas junto de outros profissionais; aceder a infor-
magdes sobre os castings e fazer audi¢des; ter conhecimento de novos espec-
ticulos onde podem participar; estar em contacto constante com a comu-
nidade teatral.

Os grupos de teatro mais recentes, por exemplo, fundados por alunos
finalistas das escolas de teatro, podem ser espagos de trabalho mais instéveis,
mas representam importantes oportunidades na lideran¢a de um projecto
préprio, juntam os parceiros com os quais os actores tém afinidades artisticas
e pessoais e aparecem nas suas biografias como espacos experimentais.

Estes grupos assumem-se também como formas de um actor criar o seu
préprio mercado de trabalho. O auto-emprego tornou-se uma forma de tra-
balho alternativa (Aronson 1990), podendo marcar uma fase de transi¢io ou
até a configuracio permanente de uma carreira no teatro. Dito de outra forma,
os grupos de teatro mais recentes funcionam como «plataformas» de auto-
nomizagio do actor num mercado que tendia a ficar fechado em torno dos
grupos mais antigos e estabelecidos.

16 Os trabalhos de Menger (1997) sobre a profissio de actor e de Proust (2006) sobre o teatro
publico referem-se igualmente a este mito no mundo do teatro em Franca. A situagio nio apre-
senta os mesmos contornos no caso alemio, analisado por Verdalle (2006).

17 As palavras citadas pertencem a um dos entrevistados (v. Borges 2007). Sdo ainda utilizadas
expressdes como «eu naturalmente ja sou artista».
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Para terminar, é facil compreender que as formacdes e as aprendizagens
variam segundo o tipo de arte a que nos referimos. Por isso, o caso da musica
pode ser diferente do caso do teatro e diferente destes é ainda o caso da arqui-
tectura, onde o diploma ¢ condigdo essencial para o exercicio da profissio
(Cabral e Borges 2006). As vérias formagdes e aprendizagens que os individuos
tendem a realizar nos mundos artisticos tém como resultado a ampliagao das
suas estratégias de especializagio e/ou de mobilidade entre sectores artisticos e
ndo artisticos.

A proposito da especializagio e/ou mobilidade dos artistas, convém
esquematizar rapidamente os seus trés principais perfis, construidos a partir de
um conjunto de estudos sobre os mundos artisticos. 18 Para facilitar a apro-
priagdo destes termos, utilizados nas pesquisas citadas, recorremos aos exem-
plos da investigagdo sobre o teatro (Borges 2007): primeiro, a mobilidade
interna que se realiza dentro de um unico sector artistico, por exemplo, um
actor que ¢ também encenador; depois, a mobilidade conexa que resulta da
acumulacio de actividades artisticas diferentes da actividade principal, como
acontece com o actor que também vive da sua actividade como musico; por
fim, a mobilidade externa que promove a acumulagido de actividades nio
artisticas, por exemplo, o caso do actor que a noite é DJ num bar.

Reputagdes, trabalho em rede e «nuicleo duro de empregadores» 19

«E preciso aparecer, ser visto», «nio podemos parar, esquecem-se de nés ou
escolhem sempre os mesmos», «precisei de trabalhar neste grupo de teatro para
que me chamassem para trabalhar noutro...». As expressdes citadas integram
as biografias dos actores e encenadores analisados (Borges 2007) e mostram
como as reputagdes estdo ligadas as associa¢des de parceiros, ao trabalho em
rede e a constitui¢do de um nucleo fixo de grupos de teatro empregadores.

A construgio das reputacdes no teatro faz-se entre actores, encenadores e
directores. Nas biografias dos actores encontra-se com frequéncia a ideia de que
se aceita um projecto por cumplicidade para com o seu responsavel ou porque
ao projecto surgiu ligado um nome conhecido. A participagio de um actor nos
grupos de teatro conceituados ¢ uma condi¢do para a constru¢io da sua reputa-

18 A mobilidade intersectorial surge na pesquisa de Paradeise (1998), a propdsito da multipli-
cidade de empregos dos actores dentro e fora do mercado das artes. Antes ja Menger (1997) se
debrucara sobre esta questdo na sua andlise da desmultiplicagio profissional dos actores. No
mesmo sentido também Jouvenet (2007) se refere 4 mobilidade dos individuos no mundo das
musicas 7ap e electrénicas e Cabral e Borges (2006) no mundo da arquitectura. Para desenvolver
questdes relativas & mobilidade espacial dos artistas, consultar o artigo de Farinha (2006).

19 A expressdo citada pertence a Pilms (2007) na sua investigagdo, ainda em curso, sobre o
mercado de trabalho dos actores intermitentes, em Franca.
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¢do individual, isto €, a associagdo a um nome ou grupo conhecido representa
um crédito para a sua carreira e pode funcionar como um motor para outros
convites. A situagdo é a mesma para os arquitectos (Cabral e Borges 2006).

A necessidade de obter o reconhecimento do seu percurso artistico resulta
das vantagens imediatas para a carreira do actor: a inexisténcia de periodos
longos sem convites; a facilidade na obtengio de apoios nas institui¢des; e o
poder de manobra e negociagio durante a celebragio dos contratos. Assim, o
actor procura nio estar isolado dos seus pares, mas trabalhar com outros que
obtiveram bons resultados nos projectos anteriores. Por seu turno, os grupos
de teatro procuram sinais de confianga, uma ligacio de fidelidade e, por isso,
preferem contratar um actor com quem ja trabalharam.

No mesmo sentido das reputagdes, os actores e encenadores constituem-se
em torno de redes de confianca ou «conexdes», como lhes chamaram os
rappers, estudados por Jouvenet (2007). Quando se escolhem, os artistas procuram
reduzir a incerteza destas actividades e procuram ainda competéncias artisticas
complementares, como as duplas de encenadores e cendgrafos ou as duplas de
encenadores e dramaturgos, cujo objectivo pode ser a procura de um certo
profissionalismo estético.

Decorre daqui também o facto de artistas e grupos de teatro procurarem
uma certa estabilizagio das suas relagdes profissionais (Borges 2005): por
exemplo, um actor pode trabalhar durante muitos anos no mesmo grupo de
teatro como actor convidado ou sem a assinatura formal de um contrato.
A participagio regular de um actor num grupo ou num nucleo fixo de grupos
permite ao actor desenvolver muitos trabalhos entre a participagio num
especticulo e outro, o que a0 mesmo tempo evita que os grupos de teatro
tenham elevados encargos com as equipas permanentes. Plims (2007) chegou
a uma conclusio semelhante quando distinguiu dois regimes de relagdes de
emprego dos actores intermitentes, em Franga: o primeiro resulta de relagdes
pontuais com os empregadores e o segundo deriva da constitui¢do por parte
do individuo de um «nucleo duro de empregadores» (Plims 2007), com os
quais trabalha regularmente.

Flexibilidade nas organizagoes artisticas

Muitas vezes, os artistas movimentam-se em equipas de trabalho e
organizagdes, como acontece com os actores e os encenadores. A flexibilidade
das organizagdes artisticas é também um dos factores responsaveis pelo au-
mento do ndmero de artistas (Menger 2006) que trabalham cada vez mais no
seio de estruturas giratorias ou, aquilo a que j4 chamimos antes as «organi-
zagOes-fantasma» (Borges 2007), que surgem quando um dos artistas/cola-
boradores dispde de apoio para realizar o projecto.
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Em tragos breves, esbocamos a tipologia das organizagdes teatrais, partindo
da investigacio anterior e dos resultados do inquérito que realizimos (Borges
2007). De uma forma simplificada, o primeiro tipo é a organiza¢io-produtora
com equipas residentes de grandes dimensdes. As suas principais caracteristicas
sdo a forte probabilidade de disporem de pessoal estavel, com importantes
estratégias de convite e polos funcionais que obedecem a uma sélida divisao
do trabalho. Uma das mais importantes modalidades de trabalho destes gru-
pos ¢ a sua associa¢io com outros, desconhecidos, que vivem na sombra dos
chamados grupos-maie.

O segundo tipo, as organizagdes-satélite, tém geralmente equipas com
dimensdes reduzidas e médias que «entram e saem» em fungio do trabalho do
grupo (entre quatro a nove residentes). Estes grupos desenvolvem fortes estra-
tégias de convite e, no seu interior, a divisio do trabalho faz-se entre este
«nucleo duro» de actores que se ocupa das diferentes etapas do trabalho. Esta
situagdo de concentragio de uma pequena equipa em torno do mesmo pro-
jecto explica-se pela maior fragilidade destas organizagdes em relacio as ante-
riores, embora o seu trabalho seja regular em fungio dos apoios que tém e dos
convites de outros grupos ou organiza¢des mais importantes.

O terceiro tipo corresponde as organizagdes-projecto cujos membros se
retinem informalmente e apenas quando tém trabalho. Estes grupos tém equi-
pas residentes de dimensdes muito reduzidas, isto é, um ou dois dirigentes, um
casal ou dois amigos. O desenvolvimento da sua actividade faz-se em torno de
pequenos projectos.

Para uma parte dos actores assim organizados, a sua actividade nio se
desenvolve no seio de uma estrutura formalmente constituida. Trata-se da
reunido informal de artistas e outros especialistas, o que permite debater ideias,
discutir temas e projectos e responder aos concursos. As equipas redinem-se
apresentando a fase em que se encontra a pesquisa de cada um e a forma como
o trabalho individual pode introduzir-se no trabalho do conjunto. As suas
caracteristicas sio nio dispor de poélos funcionais especificos: as equipas
organizam-se ao projecto ou de uma forma temporéria; nio se desenvolvendo
estratégias de permanéncia do pessoal, mas sim uma politica de convites
generalizada. O seu funcionamento ¢ incerto e sazonal, pelo que as organi-
zagdes vivem situagdes de grande incerteza profissional.

VerificAmos, assim, que os grupos de teatro seguem as tendéncias gerais das
organizagdes culturais (Hackett e Ramsden 2000): um funcionamento flexivel
pela diminuigdo das equipas residentes, a existéncia de um importante nimero
de individuos flutuantes que «entram, saem e voltam a entrar», a par das
colaboragdes de especialistas em diversas areas artisticas.
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Conclusoes e implicagdes na investigagdo futura

Este artigo apresentou sumariamente a triade: artistas+mercados+organi-
zagoes. Em particular, desenvolveu-se a ideia de que o trabalho dos artistas
manifesta especificidades fortes e da um enorme prazer aqueles que o desen-
volvem, o que em certa medida «paga» o risco e as incertezas das suas carreiras.
Mostrou-se como ¢ que um conjunto de autores tem procurado compreender
e avaliar o aumento do numero de artistas, o crescimento de uma periferia de
mao-de-obra flexivel, que flutua entre diferentes organizagdes e trabalhos, a
sua procura de multiplas formagdes e aprendizagens, o seu trabalho em redes,
cuja fluidez ajudard a construir a sua reputa¢do e a aumentar o nimero de
«contratos», nem que seja sempre com o mesmo empregador.

Nas pesquisas futuras convém analisar, aprofundadamente, as biografias dos
jovens artistas, dado o interesse que tém para compreendermos o aumento do
auto-emprego e o papel que desempenham na mudanca dos mundos
artisticos. As suas trajectorias profissionais estdo ligadas as organizagdes-satélite
e por projecto, e sio marcadas pela maleabilidade de quem estd entre um
trabalho numa organizagio permanente e um trabalho ao fim do dia no seu
grupo ou até fora do mundo artistico.

Por isso, a nossa intenc¢io serd mostrar as alteragdes na organizagio dos
mundos artisticos e na gestdo que os jovens artistas fazem das suas carreiras; e,
enfim, provar e construir a dinimica e a pluralidade profissional que se vive
nos mundos artisticos em Portugal. E quanto mais se avanga, mais se percebe
que muito esta ainda por fazer.
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