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RESUMO

Nos anos de 1990 se observa tanto na Australia como no Reino Unido o
surgimento de uma nova proposta para o desenvolvimento econdmico
dos paises, baseada em atividades que tém sua origem na criatividade,
na habilidade e no talento. Essa nova perspectiva passou a ser
reconhecida pela denominagdo de economia criativa ou industria
criativa. No Brasil, ndo diferentemente de outros paises, 0 assunto
também despertou a atencdo e passou a ser um tema de interesse,
abarcando no seu arcabouco as atividades culturais, as quais passam a
estar incorporadas dentro dessa perspectiva. Porém ressurgem
guestionamentos e davidas com relacdo a associacdo entre cultura e
economia nessa perspectiva, pois essa relacdo pode gerar tensfes em
virtude de as légicas de producdo e comércio cultural serem diferentes
daquelas normalmente empregadas no mercado de commodities,
gerando situacdes ambiguas e com potencial conflitante. Uma visdo
centrada unicamente no enclave econémico pode resultar na
unidimensionalizagdo de organizacBes culturais com caracteristicas
isondmicas e fenondmicas. Este estudo entdo se propds a entender como
0 mercado, a partir da perspectiva da economia criativa, tensiona
algumas das principais dimensdes de uma  organizacdo
isondbmica/fenondmica da area da cultura, a saber, tecnologia, tamanho,
espago e tempo. A pesquisa, de abordagem qualitativa, analisou o caso
do Circo da Dona Bilica, localizado em Floriandpolis/SC. O estudo
indicou que, apesar de ainda manter caracteristicas proximas a
isonomias e fenonomias, a organizacdo cultural estudada sofre tensdes
nas suas dimensdes, na dire¢cdo de uma perspectiva mais proxima da
economia. Essas transformagfes sdo principalmente influenciadas pela
busca de recursos financeiros, agravadas pela falta de habito do publico
em frequentar atividades culturais desse género e pela auséncia de
politicas publicas especificas para o setor econémico da cultura. Como
resultado, a organizacdo passa a vislumbrar as técnicas de gestdo
desenvolvidas para 0 mercado formal, como aquelas capazes de prover
0S recursos necessarios para superar as dificuldades. O mimetismo de
praticas do management para a cultura pode prejudicar o
desenvolvimento imaterial, baseado nas inovagdes que ampliam o
universo de ideias e valores de uma sociedade.

Palavras-chave: Economia criativa. Organizac¢des culturais. Isonomias.
Fenonomias. Lei dos requisitos adequados.






ABSTRACT

In the 1990s in Australia and in the United Kingdom the emergence of a
new proposal for the economic development of countries was observed,
based on activities originated from creativity, skill and talent. This new
perspective has been designated as creative economy and creative
industries. In Brazil, and in other countries likewise, this new
perspective of economy also gained attention and became a topic of
interest, embracing cultural activities in its framework. However, there
are questions and doubts regarding the association between culture and
economy in this perspective, for this relationship may generate tension
because the logic of cultural production and trade are different from
those usually used in the commodities market, generating ambiguous
and potentially conflicting situations. An approach focused solely on the
economic enclave may summarize the culture organizations, which
present isonomic and fenonomic features, in the economy category.
Against this backdrop, this study aimed at understanding how the
market, from the perspective of the creative economy, affects some of
the main dimensions of an isonomic/fenonomic organization operating
in the area of culture. The main dimensions are technology, size, space
and time. The study adopted a qualitative approach in order to analyze
the case of Circo da Dona Bilica, a culture organization established in
Florianépolis, SC. The study showed that whilst still maintaining
features close to isonomy and fenonomy, the cultural organization
presents tensions regarding the analyzed dimensions, pushing the
organization to operate in a perspective closer to the one of the
economy. This is mainly influenced by continuous fundraising,
compounded by the lack of public habit in attending cultural activities of
this kind and the lack of specific public policies for culture as an
economic sector. As a result, the organization begins to consider the
management techniques developed for the formal market, such as those
able to provide the resources needed to overcome difficulties. The
mimicry of management practices for culture may impair its intangible
development, based on innovations that expand the universe of ideas
and values of a society.

Keywords: Creative economy. Cultural organizations. Isonomy.
Fenonomy. Law of requisite adequacy.
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1 INTRODUCAO

Nos anos de 1990 se observa tanto na Australia como no Reino
Unido o surgimento de uma nova proposta para o desenvolvimento
econdmico dos paises, baseada em atividades que tém sua origem na
criatividade, na habilidade e no talento, vislumbradas como
potencialmente capazes de gerar riqueza e emprego. Essa nova
perspectiva passou a ser reconhecida pela denominacdo de economia
criativa ou induastria criativa, apesar de a definicdo ainda ndo estar
totalmente consolidada e se encontrar em construcdo, além do fato de
gue em alguns momentos é utilizada tanto como sinénimo ou se
sobrepondo a outros conceitos, como o de industria cultural.

O tema da economia criativa tem a sua ascensdo ou seu impulso
maior atrelado a programas de governo, principalmente do governo
inglés, que visam justamente desenvolver setores que podem passar a
contribuir para o desenvolvimento econémico dos paises. Isso se da em
virtude de diversos fatores, entre 0s quais podem ser citados a
desindustrializacdo que acomete alguns paises desenvolvidos e o
consequente desemprego gerado a partir desse fendmeno. Outros
motivadores seriam as possibilidades que sdo visualizadas a partir de
uma sociedade da informacdo e do conhecimento, a qual envolve a
geragdo de propriedade intelectual e o0s consequentes beneficios
resultantes da detencdo de direitos autorais e marcas registradas. Além
desses aspectos, alguns autores associam ainda 0 seu surgimento e 0
interesse pela tematica a um avanco da perspectiva neoliberal de
governo, a qual, baseada no estado minimo, espera que o erario seja
desonerado a partir da expectativa de que as atividades culturais passem
a gerar seus proprios recursos, sem a necessidade da concessdo de
subsidios (GAY; PRYKE, 2002; GARNHAM, 2005; GIBSON; KONG,
2005; HOWKINS, 2007; BENDASSOLLI, 2007; HESMONDHALGH,
2008).

No Brasil, ndo diferentemente de outros paises, a tematica
referente a economia criativa despertou a atencdo e passou inclusive a
ser, em determinado momento, um tema de interesse do governo federal,
0 que ficou evidenciado em 2011 com o langamento, pelo Ministério da
Cultura do Brasil (MinC), do “Plano da Secretaria da Economia
Criativa”, simbolizando um movimento do Ministério da Cultura na
redefinicdo do papel da cultura no pais. O plano previa para os anos de
2011 a 2014 as politicas, diretrizes e acfes para o setor da economia
criativa, politica que perdurou até margo de 2015, quando a Secretaria
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perdeu forca e foi extinta informalmente pelo novo Ministro da Cultura
gue assumiu a pasta no segundo mandato da Presidente Dilma Rousseff.

Apesar desse revés, alguns estados e municipios, por meio de
propostas préprias, seguiram desenvolvendo e implementando politicas
publicas voltadas para a economia criativa. A eles se somam, ainda,
outras instituicbes privadas e organismos internacionais, que também
seguem tratando da tematica e dando continuidade a agcdes no campo,
como a FIRJAN (Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro), o
SEBRAE (Servico Brasileiro de Apoio as Micro e Pequenas Empresas),
a UNESCO (Organizacdo das Nagdes Unidas para a Educacéo, a
Ciéncia e a Cultura), entre outros.

Com relagdo entdo a essa disseminagdo da abordagem da
economia criativa ao redor do mundo, 0 que se observa € que sua
proposta esta fundada em programas institucionais, verificando-se que o
seu surgimento se da de maneira elaborada, ou seja, ela possui um
arcabouco previamente discutido. Este, por sua vez, envolve diversos
interesses que acabam por gerar pontos de incertezas e conflitos no
campo, como aquele que se refere a quais setores devem ou ndo ser
incorporados dentro dessa perspectiva, compondo o0 corpus de
atividades abrangidas pela economia criativa e consequentemente
apoiadas, entre outros, por projetos governamentais.

Essa questdo, em especial, traz consigo algumas outras
discussdes, como aquelas relacionadas ao que seria ou poderia ser
considerado como criativo, ou ainda quais as consequéncias de tal
abordagem para os diferentes setores envolvidos. Isso acaba resultando
uma ampla gama de possibilidades, sustentadas por diferentes
interlocutores que procuram defender seus respectivos pontos de vista, o
gue caracteriza 0 campo como heterogéneo e transdisciplinar, uma arena
complexa com questdes desafiadoras que ndo possuem respostas faceis
(JEFFCUTT, 2000).

Incluem-se, ainda, nessas discussdes, as questdes relacionadas as
atividades culturais, as quais passam a estar incorporadas dentro da
perspectiva da economia criativa. Este imbricamento, da inser¢do das
atividades culturais dentro do ambiente da economia criativa, tem suas
origens no proprio processo de surgimento dessa nova abordagem, no
momento da elaboracdo e divulgacdo das primeiras politicas piblicas
desenvolvidas na Australia e no Reino Unido, na década de 1990.

O Creative Nation na Austrdlia, por exemplo, em 1994,
argumentava que era 0 momento de o governo elevar a cultura dentro da
agenda politica do pais, reconhecendo o seu lugar com relagdo as
expectativas de todos os australianos, incentivando uma definicdo mais
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ampla das artes e percebendo a sua importancia para a vida social e
econdbmica (AUSTRALIA, 2014; BENDASSOLLI et al., 2009;
MIGUEZ, 2009).

O programa australiano ressaltava que novas areas ligadas a
criatividade necessitavam de maior atencdo, gracas as oportunidades
resultantes da globalizacdo e das novas tecnologias. Além disso, existia
a necessidade de assegurar que todos tivessem oportunidade de se
envolver com as artes, seja como criadores, seja como publico. Era
preciso garantir tanto para os artistas individuais como para os grandes
médias e pequenas instituicbes, suporte suficiente para prosperar, além
de reconhecer de forma mais ampla até que ponto as solucgdes culturais
podem fornecer respostas para os problemas sociais (AUSTRALIA,
2014).

Ja no Reino Unido esse entrelacamento é perceptivel apds a
vitéria do Partido Trabalhista Britdnico, em 1997, na elei¢cdo para
primeiro ministro. A partir dos documentos produzidos pelo partido
acerca das politicas das artes, é possivel se observar a alteracdo dos
termos empregados no programa de governo. Antes da vitoria eleitoral o
termo empregado para descrever a gama de atividades com as quais eles
estavam principalmente preocupados era industrias culturais. Apos a
vitoria naquela eleicdo, nos novos documentos governamentais
produzidos acerca das politicas a serem adotadas, o termo foi substituido
por inddstrias criativas.

Garnham (2005) argumenta que esse fato ndo se trata de uma
simples mudanca neutra de rétulos, mas que existem aspectos tedricos e
politicos envolvidos nessa modificacdo, cujo objetivo foi redesenhar as
fronteiras do campo da cultura, de forma a permitir a mudanca das
bases, propostas e instrumentos de politicas publicas, passando a area a
ser entendida no contexto da sociedade da informacdo. Essas mudancas
permitiriam a incorporacdo de atividades até entdo ndo abrangidas pela
cultura, como, por exemplo, o setor de software de computadores.

Considerando-se entdo esses aspectos, é possivel se observar
como se da o surgimento da economia criativa e 0 que pressupostamente
est4 envolto no seu contexto. A economia criativa pode ser vista como
uma construcdo simbolico-discursiva, surgida em meio as
transformacgdes ocorridas durante a Gltima década do século XX. O que
se verifica é que a ela envolve tanto um conjunto de atividades e
realizacOes artistico-culturais que fazem parte de uma série de bens e
servicos culturais como também trabalha com um conjunto discursivo
capaz de envolver novas préaticas e saberes, que sdo considerados
proeminentemente criativos. Outro emprego para 0 qual a categoria
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economia criativa tem sido utilizada diz respeito a uma construcéo
conceitual que serve tanto para descrever antigas e novas préaticas
relacionadas a atividades e bens artistico-culturais como para criar uma
nova ordem discursiva capaz de motivar politicas publicas,
investimentos e acdes que estabelecam novos recursos de saberes, novas
dindmicas de fruicdo e negdcios culturais, € consequentemente novas
realidades econdmico-culturais (ALVES, 2012).

Nessa perspectiva a cultura e suas manifestagdes interessam a
economia criativa a partir do momento que esta é passivel de gerar
algum tipo de resultado que possa ser capitalizado pela economia, na
forma de indices positivos que signifiguem algum tipo de
desenvolvimento econdémico. Como exemplos dessas possibilidades
podem ser citados o cinema, o teatro, a musica, os livros, as festas
populares, entre outros, os quais, além dos aspectos relacionados aos
direitos autorais, podem auxiliar o desenvolvimento ou incremento do
turismo, podendo, ainda, promover a inclusdo social e o
desenvolvimento sustentavel (BRASIL, 2012).

Observa-se assim a inser¢do das atividades culturais dentro dessa
nova ordem discursiva, a qual, segundo Garnham (2005), serve como
uma proposta retorica especifica dentro do discurso politico. Ela atua
como um slogan, uma referéncia abreviada, que mobiliza
irrefletidamente uma gama de suportes tedricos e posicdes politicas
(GARNHAM, 2005).

Ainda conforme Garnham (2005), a perda da reflexividade é
essencial para esse poder ideoldgico, pois ela serve para encobrir tanto
as suas verdadeiras e reais contradicfes como as fraquezas empiricas
gue a sua andlise tedrica mobiliza. Ao fazé-lo, ajuda a criar uma
coalizdo muito dispar e com interesses muitas vezes potencialmente
antagdnicos em torno de um dado impulso politico. Ela torna-se algo
gue ja sabemos, e, portanto, tomado como certo, ou seja, que as
industrias criativas sdo importantes e que merecem por isso receber
iniciativas politicas de apoio.

Miller (2004), na mesma direcéo critica, discorre a respeito dessa
visdo generalizada e instalada de que essa nova proposta representa uma
panaceia para os problemas econémicos. Flew e Cunningham (2010)
ressaltam que na realidade as inddstrias criativas fazem parte de um
discurso neoliberal e que a este serve.

O neoliberalismo, cujos principios tém sido adotados em
diferentes paises desde os primordios dos anos de 1980, possui como
ponto central a ideia de “empresa”, alterando as rela¢des tanto entre 0s
dominios dos governos e da economia como do publico e do privado e
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do politico com o pessoal. Nele, as distingdes tradicionais entre esses
dominios ou aspectos da vida se esvanecem ou sdo invertidos
(LOACKER, 2013).

No neoliberalismo, os limites que antes eram claramente
estabelecidos com relagdo a espaco e tempo sdo substituidos por uma
rede de multiplas associagdes transitdrias e inseguras. Ele implica a
reducdo do papel do estado na economia e nas relagdes sociais, em favor
de uma nova economia que enfatiza a responsabilidade e a autonomia
individual em todos os niveis (LOACKER, 2013).

O novo papel essencial a ser desempenhado pelo estado passa a
ser o de instalar mecanismos baseados no mercado para condicionar a
conducao dos individuos, das a¢Ges das instituigdes, das relagdes sociais
e da popula¢do como um todo (LOACKER, 2013).

Esta visdo, de que a economia criativa esta relacionada ao
neoliberalismo, tem a sua origem relacionada a trés fatores. O primeiro
se refere ao New Labour, administracdo que governou a Gra-Bretanha
sob a direcdo de Tony Blair e Gordon Brown, que podem ser
considerados como aqueles que proveram 0s primeiros pensamentos de
lideranca acerca das industrias criativas, na vanguarda pés-industrial. O
segundo fator diz respeito ao foco sobre mercado, empreendedorismo e
propriedade intelectual que é encontrada na literatura sobre indUstrias
criativas. Por fim, a abordagem sobre novas indudstrias, mercados
emergentes e o setor de pequenas e médias empresas, pensada em uma
perspectiva que se mostra transversal as divisdes politicas tradicionais,
ou seja, os limites e a atuacdo publica se tornam esvanecidos. Os
neoliberais defendem que o foco deve estar tanto na questdo econdmica
de uma maior concorréncia como nas oportunidades proporcionadas
pelas novas tecnologias, sustentando que existe a necessidade da
reducdo da intervencdo do setor publico e da mudanca da visdo
considerada de esquerda sobre as questBes sociais de propriedade
publica, regulacdo e subsidio publico para as artes (FLEW,;
CUNNINGHAM, 2010).

Considerando-se, entdo, essa perspectiva neoliberal, a cultura, por
estar imbricada na perspectiva da economia criativa, passa a ser
confrontada pelos mesmos principios, frente a uma abordagem baseada
no mercado, economicista, passando a ser tratada, quase que de forma
exclusiva, com base em uma Idgica econdmico-comercial, que ¢é
entendida como unidimensional e reducionista (BENDASSOLLI et al.,
2009; BOLANO, 2011).

Isso revela, de certa forma, uma apropriagdo do mercado de
atividades humanas, que antes era economicamente pouco enfatizado,
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algo que se assemelha ao que foi exposto por Ramos (1981) e Lefebvre
(2013) acerca de sociedades em que mercado é a categoria fundamental
e na qual prevalecem, preponderantemente, motivacdes econdmicas.
Atividades antes desconsideradas, como o lazer e écio, por exemplo,
passam a fazer parte de uma cadeia temporal de consumo, na qual sdo
mais um elo, cujo desfrute acaba por implicar a realizacdo de gasto e
somente se justifica se adquirido com o esforco e sacrificio, com a
inversao do seu significado.

Frente a essa questdo ressurgem questionamentos e davidas com
relagdo a associacdo entre cultura e economia, em virtude dos
antagonismos que se observa quando se considera, por um lado, os
valores que poderiam estar direcionando a sociedade a um consumo
cultural maior em virtude de uma virada cultural e, por outro, aqueles
gue parecem conduzir a economia criativa na direcdo do mercado sob a
légica capitalista (GIBSON; KONG, 2005; BENDASSOLLI, 2007;
LOACKER, 2013).

A economia criativa, assim, resgata e até certo ponto amplia as
discussfes acerca dos riscos de uma comoditizacdo da cultura, com a
forte presenca de uma racionalidade técnica, instrumental, de
dominacdo, com carater repressivo da sociedade que se autoaliena, algo
para o qual a Escola de Frankfurt j& chamava a atenc¢do e dirigia criticas
ao abordar as industrias culturais (HORKHEIMER; ADORNO, 2009).

Além disso, Lawrence e Phillips (2009) assim como Bendassolli
et al. (2009) destacam que essa relagdo entre economia e cultura pode
gerar tensdes, pois as légicas de produgdo e comércio cultural sdo
radicalmente diferentes, gerando situacdes ambiguas e com potencial
conflitante, tendo em vista que as organizagBes criativas tratam de
maneira simultdnea com interesses artisticos e instrumentais. Conforme
esses autores, ha de se considerar que, diferentemente das inddstrias
tradicionais, nas quais a racionalidade, a funcionalidade e a
instrumentalidade tendem a decidir as prioridades e a alocagdo de
recursos, nas indudstrias criativas as concepgdes estéticas e artisticas
podem possuir forte influéncia nas escolhas e no direcionamento de
recursos.

O que se observa na abordagem da economia criativa, como
defendido por alguns autores, é o fato de que se verifica uma forte
expectativa com relacdo as leis de mercado, como se, a partir deste, a
economia criativa fosse capaz de solucionar os problemas que surgirem
em funcdo justamente da sua propria incapacidade de distribuir a
riqueza, pois 0s pressupostos econdmicos, quando colocados a prova,
tém se mostrado incapazes de promover o desenvolvimento como



31

imaginado inicialmente pelos pensadores econémicos (MILLER, 2004,
2012; BOLANO, 2010, 2011).

Uma das causas dessa incapacidade estaria em um dos
pressupostos contidos na teoria de Smith, de que todo 0 comportamento
econdmico se baseia em motivos egoistas e aquisitivos (HUNT, 1985).

Na perspectiva de Smith, esses motivos egoistas e aquisitivos
(resultantes de uma natureza que tinha criado em toda parte uma ilusdo
nas pessoas de que a felicidade pessoal era fruto principalmente da
riqueza material) iriam promover o bem social, ndo por ser seu intento
ou motivo, mas sim como resultado daquilo que foi denominado como
“mdo invisivel”. Nas palavras de Smith, “cuidando do seu proprio
interesse, o individuo, quase sempre, promove 0 interesse da sociedade
mais eficientemente do que quando realmente deseja promové-lo”
(SMITH apud HUNT, 1985, p. 57).

A ampliacdo da perspectiva de Smith deveria alcancar propor¢oes
globais, no entanto, diversos dados tém apontado, por exemplo, que o
acirramento internacional da competicdo ndo tem aumentado o
crescimento nem o desenvolvimento dos paises, pelo contrario, as
desigualdades entre os paises ricos e em desenvolvimento tém sido
acentuadas. Isso caracteriza a incapacidade do capitalismo global,
através de sua desregulamentacdo e globalizagdo, de garantir o
desenvolvimento e a convergéncia entre as economias nacionais do
centro e da periferia do sistema capitalista mundial (FIORI, 1999).

Stiglitz (2012) destaca a ideia de que os mercados autorregulados
nunca funcionam. As deficiéncias sdo amplas, ndo s6 com relagdo ao
funcionamento da prépria autorregulacdo como também no que se refere
as suas consequéncias (como para os pobres). Essas deficiéncias sdo tao
grandes que exigem que 0 governo aja no intuito de corrigi-las, sendo
que as consequéncias delas decorrentes serdo determinadas pelo ritmo
com que as mudancas sdo implementadas. O mito da economia
autorregulada pode ser considerado como algo praticamente extinto.

Polany (2012) chama a atencdo para o fato de que essas
dificuldades surgem em funcdo do tipo de economia que tem
prevalecido em nossa sociedade e ndo da existéncia dela, ja que €
impossivel a sobrevivéncia de uma sociedade sem algum tipo de
economia.

Conforme Polanyi, Arensberg e Pearson (1976), o tipo de
economia que tem prevalecido é aquela definida por eles como
economia formal. Seu significado deriva da logica caracterizada pela
relacéo entre meios e fins, tdo evidente em palavras como econdmico ou
economizar. Refere-se a uma situacdo de escolha, ou seja, os diferentes
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usos dos meios sdo induzidos pela escassez desses meios, sua légica é a
acdo racional.

Esta versa contrariamente a economia substantiva, a qual se
refere ao processo institucionalizado de interagdo entre o homem e o
meio, dotando-o, nessa intera¢do, de maneira continuada, dos meios
materiais para satisfazer as suas necessidades. Ela deriva da
dependéncia do homem da natureza e de seus semelhantes para
conseguir seu sustento (POLANYl; ARENSBERG; PEARSON, 1976).

Os significados, substantivo e formal, de econdbmico ndo tém
nada em comum. O primeiro tem a sua origem nos feitos empiricos; o
segundo, na ldgica. O significado formal implica uma série de normas
que regem a eleigdo entre os usos alternativos de meios escassos. O
significado substantivo por sua vez ndo implica a elei¢cdo nem a escassez
de recursos, o sustento do homem ndo tem por que implicar a
necessidade de eleigdes, e, se estas existem, ndo tem por que estarem
determinadas pelo efeito limitador de uma escassez dos recursos. Na
realidade algumas das condicdes fisicas e sociais mais importantes de
sobrevivéncia podem estar disponiveis, sem maiores limitagcdes
(POLANYI; ARENSBERG; PEARSON, 1976).

De acordo com Polanyi, Arensberg e Pearson (1976), o que
ocorre atualmente é que a concepgdo corrente do econdmico funde os
dois significados, de subsisténcia e de escassez, sem suficiente
consciéncia dos perigos que tal fusdo envolve para a clareza de
pensamento, o que leva todos a pensarem que para sobreviver é preciso
disputar recursos.

Claro que analisar a questdo econdmica neste momento histérico
¢ extremamente vantajoso, pois olhamos para baixo, depois do
terremoto, para os templos destruidos dos deuses que nos foram tdo
queridos; porém ela permite vislumbrar a fraqueza contida nas
fundagdes que agora estdo expostas, que talvez até seja possivel de se
reconstruir, porém é necessario se considerar outra forma, capaz de
suportar melhor os choques de mudanga que ocorrem no mundo
(MACIVER, 2012).

A economia classica, dessa maneira, tem a sua aura
desmitificada, pelo menos no que se refere & percepcao coletiva de sua
centralidade. Sobre esse mito, Block (2012, p. XXXIII) cita o conceito
de incrustacdo cunhado por Polanyi, o0 qual “expressa a ideia de que a
economia ndo € autdnoma como pressupde a teoria econdmica, mas sim,
subordinada a politica, a religido e as relagdes sociais”. Acerca dessa
condi¢do, Polanyi chama a atencdo para o fato de que, ao contréario da
ideia de a economia estar subordinada a sociedade, o mercado
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autorregulado exige justamente a subordinacdo da sociedade a légica do
mercado, trazendo consigo os riscos de uma sociedade dirigida como se
fosse um acessério do mercado. O que se observa é que as relagoes
sociais estariam incrustadas no sistema econémico ao invés de a
economia estar incrustada nas relagdes sociais.

O que essas perspectivas depreendem é que a economia nao pode
ser colocada como o ponto central, como um ente em separado, a partir
do qual todos os demais espacos sociais devem se organizar, mas sim o
contrario, a economia deve estar subordinada a sociedade (POLANY]I;
ARENSBERG; PEARSON, 1976) e, por conseguinte, a cultura.

Gibson e Kong (2005), considerando essa mesma questdo,
destacam que a economia € polivalente e que a economia cultural é parte
de um amplo conjunto de relagdes complexas com a economia. Eles
defendem o reconhecimento de que a economia esta inserida na cultura;
0 econdmico é representado através da midia cultural de simbolos, sinais
e discursos; e o cultural é visto como materializado no econémico.

E possivel, considerando-se algumas ponderagdes, entender de
forma resumida algumas das implicagdes e limitacGes desta situacdo de
sujeicdo e subordinacdo da cultura econdmica, sob a I6gica de que a
natureza e 0s seres humanos sdo objetos, e que 0S seus pregos Sdo
determinados totalmente pelo mercado sob a logica da “mao invisivel”
(POLANYI, 2012).

Inicialmente esta presente o fato de que o mercado, com seu
carater utilitirio, de maneira abrangente, transformou-se em uma forca
histérica e social por meio da sua institucionalizagdo em larga escala e
principalmente por ter se revelado extremamente conveniente para “a
escalada e a exploracdo dos processos da natureza e para a maximizagdo
da inventiva e das capacidades humana de produgdo” (RAMOS, 1981,
p. 52).

De forma ilusoria, esse experimento proporcionou aos individuos
uma melhora material em suas vidas, porém eles tiveram de pagar com a
perda do senso pessoal de auto-orientacdo. O mercado originou uma
sociedade em que somente o calculo utilitarista substituiu o senso
comum do ser humano (RAMOS, 1981).

O mercado, no entanto, ndo representa o Unico enclave de uma
sociedade, diferentes espacos a constituem, sendo que os individuos
precisam se empenhar em diferentes atividades substantivas como forma
de se autorrrealizarem, pois possuem diferentes tipos de necessidades, e
0 mercado atende somente a limitadas necessidades humanas, o que tem
sido descoberto e experimentado pelas pessoas (RAMOS, 1981).
Submeter a cultura a essa mesma logica é também unidimensionalizar as
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suas possibilidades. Acerca dessa questdo, Santos (2002) ressalta a
necessidade de se considerar que a amplitude de experiéncias sociais
sob a perspectiva da totalidade é bem maior do que o concebido pelo
pensamento hegeménico baseado no mercado.

Por fim, conforme ja discutido por outros autores, € preciso
considerar mais duas questGes acerca desta relacdo entre cultura,
economia e mercado. Primeiramente € preciso atentar para o fato de que
o setor cultural encerra em seu interior uma série de peculiaridades, seja
entre individuos, grupos, microempresas ou grandes corporagdes, sendo
possivel se encontrar diferentes relagBes, seja no que se refere ao
consumo, ao mercado de trabalho, entre outras (BENHAMOU, 2007;
DURAND, 2007).

Em segundo lugar, considerando-se as peculiaridades do setor
cultural, algumas atividades fogem da logica mercadoldgica, seja pelo
contetdo produzido ou pelas caracteristicas daquele ou daqueles que a
produzem, 0s quais procuram ndo se submeter a racionalidade
predominante no mercado, buscando alternativas (GARLAND, 2012).

Portanto deve-se ter cautela no trato das atividades culturais sob a
oOtica da economia criativa, o0 risco de empregar tal enquadramento é
resultar em uma unidimensionalizacdo dos ambientes sociais, nos quais
as relagBes passariam a ser pautadas por simples processos de trocas
cujos precos sdo determinados pelo mercado. Ha de se considerar que a
vida humana tem uma dimensdo sagrada. Ndo se pode conciliar essa
dimensédo sagrada pressupondo o trabalho e a natureza subordinados ao
mercado (RAMOS, 1981; BLOCK, 2012).

Dessa forma, considerando-se as peculiaridades das organizagdes
do setor cultural e sua diversidade, suscita-se que esta perspectiva de
unidimensionalizagdo, resultante da centralidade da economia de
mercado, pode gerar tensGes em organizagdes culturais, principalmente
se considerarmos organizacdes cujos principios estejam baseados em
valores distintos daqueles preconizados no espago de mercado. Nessas
organizagdes principios como o coletivo em detrimento do individual
prevalecem como norteadores de sua acdo; a submissdo ao mercado é
guestionada e a preocupagdo € a de dar visibilidade a préaticas
desconsideradas pela légica predominante no mercado (GARLAND,
2012).

Como exemplo dessas organizagdes, pode ser citado o circo, que
envolve, entre outras atividades, o teatro e palhagaria. Apesar de o circo
resguardar caracteristicas associadas a economia e ter seu surgimento
associado a esta, ele traz consigo muitos aspectos que escapam a essa
I6gica, a partir de uma organizagdo que nao somente privilegia critérios
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econdmicos, de acumulacdo de capital. Conforme Silva e Abreu (2009,
p. 86), “[...] o circo como organizagdo empresarial € um caso atipico”. A
sua heranga némade de origens multiplas solidificou, ao longo dos anos,
varias caracteristicas que o identificam como uma organizacdo que pode
ser considerada sui generis (SILVA; ABREU, 2009).

Analisando-se, entdo, algumas dessas organizacbes e suas
caracteristicas, é possivel efetuar uma analogia com aqueles espacgos
definidos por Guerreiro Ramos (1981) como isonémicos e fenondmicos,
a partir da sua proposta baseada no Paradigma Paraeconémico.

O Paradigma Paraecondmico, conforme Guerreiro Ramos (1981),
€ uma proposta do autor para justamente superar a unidimensionalizacéo
gue tem prevalecido na sociedade, em que a economia de mercado
passou a ser central na ordenacdo da vida das pessoas.

Dentro dessa possibilidade, as isonomias e fenonomias passam a
desempenhar um importante papel na ordenagdo da vida das pessoas em
busca de sua autorrealizacdo. Conforme Ramos (1981), as isonomias
podem ser definidas como espac¢os nos quais todos os membros sdo
iguais, ja as fenonomias se caracterizam por serem formadas por um
individuo ou pequeno grupo e por permitirem aos seus membros “o
maximo de opcdo pessoal e 0 minimo de subordinacdo a prescrigdes
formais” (RAMOS, 1981, p. 152).

As isonomias sdo enclaves em que o seu principal objetivo é a
autorrealizacdo de seus participantes, independentemente das
prescricdes impostas, nelas as atividades sdo amplamente
autogratificantes, com os individuos livremente associados, realizando
atividades que sdo compensadoras em si mesmas. As atividades sdo
desempenhadas como vocagdes e ndo como empregos, a tomada de
decisBes e a definigdo de diretrizes politicas sdo totalmente abrangentes,
com o predominio de relagBes interpessoais primarias entre seus
membros (RAMOS, 1981).

Ja as fenonomias se caracterizam por ser um ambiente em que as
pessoas podem liberar a sua criatividade, da forma e maneira que
escolherem, fazendo uso de sua plena autonomia. Nelas o envolvimento
dos individuos é determinado pela atuacdo em obras automotivadas, o
gue 0s mantém comprometidos com a execucao daquilo que consideram
relevantes. Mesmo que essas atividades possam ser consideradas em
termos de mercado, os critérios econdmicos sao incidentais com rela¢éo
ao que motiva seus membros, 0s quais, apesar de poderem estar
interessados em sua singularidade, possuem consciéncia politica
(RAMOS, 1981).
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Ramos (1981) expBe que as isonomias sdo enclaves que na
atualidade estdo constituindo, cada vez mais, uma parte do mundo
social, com as pessoas buscando outros espagos para a sua
autorrealizacdo. Nesses tipos de associagdes “as pessoas buscam estilos
de vida que transcendem os padrGes normativos que dominam a
sociedade como um todo” (RAMOS, 1981, p. 151). J& as fenonomias
sdo cenarios que se protegem contra a invasdo do mercado, elas
desafiam ou batem no sistema de mercado (RAMOS, 1981).

Nas isonomias e fenonomias 0 que se pressupdem sao relacdes
com caracteristicas substantivas, contrarias a uma perspectiva em que o
Unico pressuposto seja o da economia formal, ou seja, de escolhas
racionais baseadas na escassez, algo inclusive que na economia criativa
aparenta ser contraditério, ja que esta se pauta na abundancia e ndo na
escassez (BRASIL, 2012).

Alguns estudos considerando outros tipos de organizagBes, que
ndo as tipicas de mercado, tém insinuado que a exposicdo dessas
organizagdes a uma economia formal acaba por leva-las a alterarem suas
caracteristicas ou até mesmo a perderem a sua forca, podendo resultar,
em alguns casos, inclusive no seu desaparecimento (FRENZEL et al.,
2011; BALBINOT; PEREIRA, 2007).

Isso parece ocorrer em virtude de alteragBes que sdo aos poucos
introduzidas nas organizacOes, seja em funcdo da incompatibilidade
organizacional com questdes juridicas e fiscais ou de crencas arraigadas
a loégica do mercado, que modificam importantes dimensdes da sua
constituicdo, alterando, em uma analogia bioldgica, o seu DNAL.

Sobre essas importantes dimensfes, Ramos (1981), ao tratar da
delimitagdo dos sistemas sociais, a partir do paradigma paraeconémico,
expbe de forma rapida as caracteristicas que compdem cada uma dessas
dimensfes para cada um dos enclaves, de forma pratica, de maneira que
possam ser utilizados como um ponto de partida para o seu
planejamento.

Ramos (1981) enumera essas dimensdes, cujas caracteristicas
estariam associadas a cada um dos enclaves, como tecnologia, tamanho,
cogni¢do, espaco e tempo. A tecnologia se refere ao sistema de apoio de
qualquer sistema social; o tamanho, ao nimero de pessoas do cendrio
social; a cognicdo se refere aos tipos e formas de conhecimento que

! DNAé a sigla paradacido desoxirribonucleico, que é um composto
organico cujas moléculas contém as instrucBes genéticas que coordenam o
desenvolvimento e funcionamento de todos os seres vivos e de alguns virus.
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prevalecem de maneira hierdrquica em funcdo da natureza do sistema
social; o espaco diz respeito ao local reservado ao sistema social; e 0
tempo se refere a orientagcdo temporal dos membros de um sistema
social.

Para cada um dos enclaves, entdo, se observaria a predominancia
de algumas caracteristicas nessas dimensdes, as quais estariam
associadas a consecucdo dos seus objetivos. Nas organizacdes
isonbmicas e fenondmicas, por exemplo, prevaleceriam caracteristicas
relacionadas a aspectos que privilegiaram a participacdo nas decisdes, a
proximidade social, a autorrealizacdo pessoal a partir do convivio, 0
interesse coletivo em detrimento do individual, com proporcdes de
participantes adequadas as suas metas (RAMOS, 1981).

Ja nas economias baseadas no mercado, o que prevaleceria seriam
caracteristicas funcionais, relacionadas a decisdes mais do tipo top-
down, com alguma ou nenhuma participacdo das pessoas nas decisdes,
grandes proporcfes ou preocupacdo em ver 0 crescimento como algo
linear a ser perseguido, sendo caracterizadas pelo emprego de normas,
regulamentos e controle nas suas atividades, espacos socioafastadores
gue ndo privilegiam o contato pessoal, com o conhecimento técnico e o
tempo serial, linear ou sequencial, predominando sobre outras formas
(RAMOS, 1981).

Diversos estudos tém sido desenvolvidos a partir de Guerreiro
Ramos sobre organizacfes isonémicas e fenondmicas e a sua
aproximagdo com o mercado, bem como acerca da racionalidade
predominante nestas e suas alteragdes. No entanto, pouco se discute
sobre o impacto do mercado nas dimensdes dos sistemas sociais, as
guais possuem requisitos adequados para cada um dos enclaves,
conforme citado pelo autor.

Considerando-se entdo as questdes relacionadas a associacdo
entre cultura e economia na perspectiva da economia criativa e as
caracteristicas das organizagBes circenses isondmicas e fenondmicas,
em especial com referéncia as suas principais dimensdes, surge 0
pressuposto de que a economia criativa gera tensGes nessas
organizagdes, expondo-as ao risco de unidimensionalizagdo, sob a
I6gica do mercado.

Com base nesse pressuposto, emerge entdo o questionamento
proposto para nortear este estudo: como o mercado, a partir da
perspectiva da economia criativa, tensiona algumas das principais
dimensdes de uma organizacdo fenonémica e isonémica circense, a
saber, tecnologia, tamanho, espaco e tempo, conforme proposto por
Ramos (1981)?
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A proposta de tese é analisar como uma organizagdo circense
com caracteristicas isondmica e fenondmica, ao atuar na perspectiva da
economia criativa, é tensionada pelos aspectos do mercado,
considerando para tal as dimensfes de tecnologia, tamanho, espaco e
tempo.

1.1 OBJETIVOS
1.1.1 Objetivo Geral

O objetivo geral é o de compreender as tensdes decorrentes da
aproximacdo com o mercado, conforme a perspectiva da economia
criativa, de uma organizacgdo cultural com caracteristicas isondmicas e
fenondmicas, o Circo da Dona Bilica, considerando-se, para tal, algumas
das principais dimensdes propostas por Ramos (1981) para os sistemas
sociais, a saber, tecnologia, tamanho, espaco e tempo.

1.1.2 Objetivos Especificos

e ldentificar as da economia criativa agBes governamentais
federais no campo ocorridas no periodo de 2011 a 2014;

e Conhecer a trajetdria da organizacdo estudada;

e Analisar econdmica e financeiramente a organizago;

e Conhecer como se manifestam o0s tracos isondmicos e
fenondmicos na organizacéo;

e Analisar as dimensdes de tecnologia, tamanho, espaco e tempo
ao longo da trajetoria da organizacao;

e Analisar as alteracbes observadas nas dimensbes da
organizagdo estudada e suas relagdes com a aproximagao com a
I6gica do mercado.

1.2 JUSTIFICATIVA

Conforme j& destacado na introducdo, a tematica referente a
economia criativa é relativamente nova, tendo o seu inicio referenciado
ao ano de 1994, na Australia, sendo que o0 seu campo ainda se encontra
em estruturacdo, necessitando de estudos na area que venham a auxiliar
na consolidacdo do seu arcabouco e que permitam uma melhor
compreensdo da dindmica das organizacdes que dela fazem parte.
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H&4 de se considerar ainda uma caréncia de estudos
organizacionais a respeito de organizacgdes da area da cultura, apesar dos
esforcos que tém sido empreendido por alguns pesquisadores, como
aqueles ligados aos Observatérios da Realidade Organizacional, no
Brasil. Além disso, é relevante buscar pela ampliagdo de outras
possibilidades de pesquisa que ndo aquelas tradicionais nos estudos
organizacionais, pois estas muitas vezes desconsideram as
caracteristicas e as dindmicas Unicas das industrias culturais. Como
resultado, as dindmicas da producdo cultural acabam permanecendo, em
grande parte, sem serem investigadas (JEFFCUTT, 2000;
CUNNINGHAM, 2002; LAWRENCE; PHILLIPS, 2002, 2009;
HESMONDHALGH, 2008; BENDASSOLLI ET. AL., 2009; MIGUEZ,
2009, MACHADO, 2009; BRASIL, 2012).

Nesse sentido, esse estudo pretende auxiliar no preenchimento
dessa lacuna, oferecendo a possibilidade de se ampliar a compreensao
acerca dessas organizacdes, a partir da andlise de algumas de suas
principais dimensdes, conforme proposto por Ramos (1981), ou seja,
tecnologia, tamanho espaco e tempo.

Os estudos conduzidos acerca da proposta de Guerreiro Ramos
do Paradigma Paraecondmico e das organizagBes isonémicas e
fenonémicas predominantemente ndo tém abordado de maneira
especifica a Lei dos Requisitos Adequados, a qual, quando citada, é de
maneira indireta, conforme levantamento realizado, envolvendo os
trabalhos existentes nos portais Capes, Scielo, Dominio Publico, Anpad
e Google Académico.

A compreensdo dessas dimensdes e de seus movimentos, a partir
de uma aproximagdo com o mercado, possibilitam um melhor
entendimento acerca dessas organizagfes, especificamente sobre
aspectos basicos que as caracterizam e que influenciam diretamente no
seu funcionamento e manutencdo. A expectativa é a de obter subsidios
gue possam auxiliar na superacdo da inexisténcia de uma teoria
articulada sobre administracdo, que possam beneficiar especificamente
essas organiza¢Ges (SUMMERTON; KAY; HUTCHINS, 2006).

A articulacdo dessa teoria e a preocupacdo com a manutengdo
dessas organizagdes € algo que também se mostra relevante em face da
importancia dessas atividades no Brasil, bem como no que se refere as
disparidades e desigualdades que marcam as condicdes trabalhistas
nesses setores (LOACKER, 2013).

Sobre isso, O MinC (2016) aponta que as relagdes trabalhistas no
setor cultural é uma agenda importante a ser considerada, pois 43% dos
trabalhadores da cultura atuam na informalidade, decorrentes da
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sazonalidade de algumas atividades, como os espetaculos, além do fato
de muitos trabalhadores serem autbnomos (BRASIL, 2016;
FUNDACAO GETULIO VARGAS, 2015).

As atividades culturais no Brasil sdo responsaveis por
aproximadamente 6% do PIB (MINISTERIO DA CULTURA, 2015),
sendo que em 2010 as atividades culturais (industria, comércio e
servicos) reuniam 239,2 mil empresas, ocupando 1,7 milhdo de pessoas,
com sete pessoas ocupadas por empresa em média, gerando R$ 374,8
bilhdes de receita liquida e R$152,9 bilhdes de valor adicionado (IBGE,
2013).

Ainda conforme o IBGE (2015), dos 19 tipos de grupos artisticos
pesquisados nos municipios brasileiros, de acordo com o Munic de
2014, os de artesanato estavam presentes em 78,6% das cidades, os de
manifestacdes tradicionais populares, em 71,9%, os de danca, em
68,5%, banda, em 68,4%, capoeira, em 61,7%, grupos musicais, em
54,6%, corais, em 50,4%, blocos carnavalescos, em 46,9% e os de
teatro, em 43,4%. Isso denota um nimero expressivo de atividades cujas
caracteristicas se afastam das praticas formais de mercado, que
envolvem a pura comercializagdo de mercadorias.

Portanto, a ampliagio do conhecimento acerca dessas
organizagdes e das suas relagdes com o mercado é importante para o
desenvolvimento de préaticas e a¢cBes que auxiliem na sua manutencao,
sem, contudo, desconsiderar e interferir nos seus principios norteadores.
Isso ampliaria as possibilidades para que essas organiza¢des se tornem
geradoras de trabalho e renda, proporcionando um desenvolvimento
socioecondmico sustentavel, com respeito a diversidade cultural e a
inclusdo social através da inovacdo, sem a necessidade de mudanca de
Seus pressupostos.

Outra questdo relevante no estudo diz respeito ao que estd
subjacente a economia criativa, ja que esta surge como algo dado e certo
para o desenvolvimento, take for granted, uma préatica discursiva que
vai rapidamente ganhando espa¢o ao redor do mundo, exigindo que se
efetue ponderacGes acerca do conceito, de forma a revelar as nuances de
tal abordagem, desvelando suas reais intengdes e consequéncias ao se
reaproximarem cultura e economia, considerando-se o fato de que a
economia formal d& sinais de esgotamento (GARNHAM, 2005;
GIBSON; KONG, 2005; BOLANO, 2011; ALVES, 2012).

Alguns autores, por exemplo, chamam a atencdo para o fato de
gue a economia criativa surge como um projeto neoliberal
(GARNHAM, 2005; FLEW; CUNNINGHAM, 2010). Gibson e Kong
(2005) nesse sentido alertam que & espreita, por tras da economizacao da
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cultura, se escondem politicas potencialmente perigosas, ja que a
diversidade cultural, a homossexualidade e a tolerancia a diferenca, por
exemplo, se tornardo aceitaveis somente quando forem enquadradas em
termos de beneficios econdmicos, como é evidente quando se faz uso de
indices criativos para ilustrar o discurso acerca da economia criativa.

Essas organizagGes, no entanto, por estarem inseridas em um
sistema social cujo enclave dominante é o econdmico e em que 0
gerencialismo prevalece como visdo paradigmatica de gestdo, sofrem
com o assedio que lhes é imposto no seu dia a dia. Esse assédio se da
porque a sociedade, sob essa ldgica, se baseia na perspectiva de que
somente a partir do emprego de técnicas gerencialistas é que se torna
possivel administrar organizacdes, e de que estas, por sua vez, devem se
adequar a essa perspectiva, aceitando o mercado e suas caracteristicas
como Unico meio capaz de prover os subsidios e recursos necessarios
para a sua sobrevivéncia. Isso ocorre porque o gerencialismo exerce
atualmente, de forma simultanea, um fascinio e uma dominacéo sobre a
sociedade, sendo visto como a solugdo, se ndo para todos, para a grande
maioria das atividades desenvolvidas dentro de uma sociedade
(PARKER, 2002).

Em sintese, o gerencialismo com a sua expansao e aplicabilidade
em todas as areas da vida humana € limitante e perigoso, ja que passa a
ser utilizado como uma forma de pensamento e de atuagdo que justifica
uma série de desigualdades. Ao se admitir o emprego das préaticas
gerenciais em todos os espacos da vida humana, estdo se abrindo
lacunas para que a sociedade civil e politica, e mesmo a vida privada,
sejam internalizadas por sistemas corporativos, passando de uma
sociedade politica para uma sociedade organizacional, a qual é
entendida com uma sociedade de gestdo sistémica e tecnocratica, que
legitima a identidade individual em detrimento da identidade politica
universalista (DUPAS, 2003). Surge a ilusdo de que é possivel controlar
tudo, desde um processo fisico, um comportamento bioldgico a uma
acdo social. Em suma, ao se enaltecer e privilegiar o desempenho
individual, que é um dos dogmas do gerencialismo, promove-se e
reforca-se a desagregacéo do coletivo, reduzindo a sociedade ao ambito
dos atores privados, do individualismo e da volatilizacdo da
solidariedade (PARKER, 2002; DUPAS, 2003).

Cabe ainda ressaltar que estudos dessa natureza buscam auxiliar
no surgimento de uma consciéncia coletiva critica no Brasil, a qual é
reflexo de uma nova forma de se avaliar e compreender os fatos, e que
revela um imperativo de se ultrapassar o plano de existéncia bruta e de
se passar a adotar uma conduta caracterizada como significativa,
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fundada de alguma forma na percepcdo dos limites e possibilidades de
seu contexto e, sobretudo, orientada para fins que ndo signifiquem
simplesmente uma mera sobrevivéncia vegetativa. A consciéncia critica
possui a capacidade de instaurar uma aptiddo autodeterminativa que
distingue as pessoas das coisas (RAMOS, 1965).
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2 ORGANIZACOES DA AREA DA CULTURA

Ao se tratar de organizacbes da area da cultura, um primeiro
aspecto que surge € o de tentar caracterizar essas organizacdes,
considerando-se que existe uma profusdo de tipos possiveis, devido a
abrangéncia da area cultural.

As dificuldades iniciam a partir da propria definicdo de cultura. O
seu emprego se da com diferentes significados, sendo utilizado hoje em
dia em diversos sensos, porém sem um significado central tangivel, ou
ainda, que seja de comum acordo. O seu uso se da abarcando os mais
variados fendbmenos. No ambito académico, por exemplo, a cultura se
relaciona de uma forma ou outra a conceitos e ideias empregados tanto
nas ciéncias sociais como humanas, porém ¢ frequentemente utilizada
sem uma definicdo precisa e em dire¢des que diferem tanto dentro como
entre diferentes disciplinas (LARAIA, 2001; THROSBY, 2003; KNOPP
etal., 2010).

O termo cultura pode ser utilizado em alguns casos considerando
as artes, a danca, o cinema, o teatro, ou seja, envolvendo as diversas
expressdes artisticas de uma sociedade. Pode ser relacionado a educagéo
formal (escolar), sendo utilizado, ainda, como um juizo de valor, de
guem tem ou ndo formagdo educacional, denotando ingenuidade ou
elitismo (KNOPP et al., 2010).

A falta de unificagdo do conceito traz consigo algumas
consequéncias para o campo das organizagdes culturais, pois, conforme
Thiry-Cherques (2001), somente a partir de um acordo que condensasse
os referentes do conceito de cultura é que se podem tornar operacionais
as politicas culturais. Isso porque, a partir desse conceito, seria possivel
definir, entre outros aspectos, as regras que regerdo a inclusdo e
exclusdo das diferentes areas no setor cultural, a partilha de recursos, a
forma como se ird efetuar a medicdo e avaliagdo do setor, bem como
quais, quando e onde devem ser realizadas as intervencBes que
eventualmente sejam necessarias, por parte da administracdo publica
(GALLOWAY; DUNLOP, 2007; BOTELHO, 2001).

Diante dessas questdes, uma das principais definicdes que passou
a ser utilizada pelas instituicdes governamentais é aquela empregada
pela UNESCO na Declaracdo Universal Sobre a Diversidade Cultural.
Conforme a UNESCO (2002, p. 2), a cultura é considerada “0 conjunto
dos tracos distintivos espirituais e materiais, intelectuais e afetivos que
caracterizam uma sociedade ou um grupo social e que abrange, além das
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artes e das letras, os modos de vida, as maneiras de viver juntos, 0s
sistemas de valores, as tradi¢fes e as crencas”.

Alguns autores optam por empregar definicbes mais detalhadas,
como Botelho (2001), que conceitua a cultura considerando duas
dimensdes, uma antropoldgica e outra socioldgica. Na dimensédo
antropologica a cultura se da através da interacdo dos individuos, os
quais organizam suas formas de pensar e sentir, construindo 0s seus
valores, manejando suas identidades e diferencas, e estabelecendo as
suas rotinas. Isso gera um conjunto de atitudes, crengas, costumes e
praticas que sdo comuns para o grupo, ou ainda compartilhadas por estes
(BOTELHO, 2001; THROSBY, 2003).

Os individuos dessa forma constroem em seu entorno, conforme
determinac®es de tipos diversos, pequenos mundos de sentido, os quais
Ihes proporcionam uma relativa estabilidade. Os fatores envolvidos
nessa construcdo podem ser resultantes de questdes relacionadas as suas
origens regionais, interesses profissionais ou econémicos, esportivos ou
culturais, de sexo, de origens étnicas, de geracdo etc. Na construcdo
desses pequenos mundos, a interacdo dos individuos é um dado
fundamental e a sociabilidade é vista como um dado béasico. Neste
sentido a cultura pode ser vista como tudo aquilo que é elaborado e
produzido pelo ser humano de forma simbolica e material (BOTELHO,
2001).

Essa construcdo pode resultar em caracteristicas que fagam com
gue o grupo seja definido em termos de politica, geografia, religido,
etnia ou alguma outra caracteristica, o que torna possivel se referir, por
exemplo, a cultura mexicana, cultura basca, cultura judia, cultura
asiatica, cultura feminista, cultura corporativa, cultura jovem, entre
outras. Essas caracteristicas que definem o grupo podem ainda ser
substanciadas na forma de signos, simbolos, textos, linguagem,
artefatos, tradicdo oral, escrita ou por outras formas. Uma das funcgdes
dessas manifestagdes da cultura dos grupos € o de estabelecer, ou, por
Gltimo, contribuir para estabelecer, distintivas identidades entre eles, de
forma que os membros desses grupos possam se diferenciar dos
membros de outros grupos (THROSBY, 2003).

Ja a dimensdo socioldgica ndo é constituida através do cotidiano
dos individuos, ela é resultado de uma producdo elaborada,
especializada, seu objetivo é o de revelar e construir determinados
sentidos e atingir um publico especifico, fazendo uso de certos meios
especificos de expressdo. Para a concretizacdo desse intento, faz-se
necessario o emprego de um conjunto de fatores que possibilitem ao
individuo o desenvolvimento e o aperfeicoamento de seus talentos como
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também a disponibilidade de canais, que Ihe propicie a oportunidade de
expressa-los (BOTELHO, 2001).

Em sintese, a perspectiva sociolégica se refere a um contexto
caracterizado pela existéncia de um conjunto diversificado de demandas
profissionais, institucionais, politicas e econémicas, que acaba por lhe
proporcionar visibilidade prépria. Ela faz parte de um universo que gere
e interfere em um circuito organizacional, sendo que a sua
complexidade faz com que geralmente o foco das politicas culturais seja
direcionado para ela, ficando o plano antropoldgico relegado
simplesmente ao discurso (BOTELHO, 2001).

Apesar dessa categorizacdo aparentemente facilitar a
identificacdo das organizagGes culturais, a partir da premissa de que
podemos considerar dois tipos de organizacOes, aquelas engastadas na
perspectiva antropoldgica e aquelas que fazem parte do universo
abordado pela dimensdo socioldgica, outras dificuldades surgem, como
o fato de o campo cultural encerrar em si uma diversidade de
organizagdes dos mais variados setores. Tome-se como exemplo a
classificagdo empregada no Munic (Pesquisa de Informagdes Bésicas
Municipais) para as atividades artisticas e que foi apresentada pelo
IBGE no Perfil dos Estados e dos Municipios Brasileiros, no
Suplemento de Cultura de 2014 (IBGE, 2015):

Quadro 1 — Atividades artisticas Munic

Tipo de atividade artistica

o Artesanato e Coral o Associagdo literaria
o Manifestacdo ¢ Bloco carnavalesco o Circo
tradicional popular e Artes plasticas e e Teatro
¢ Danca visuais o Orquestra
¢ Banda ¢ Arte digital o Cineclube
o Capoeira ¢ Escola de samba o Gastronomia
e Grupo musical e Moda  Design

Fonte: IBGE (2015).

Como se pode observar, as organizacdes culturais transitam por
diferentes setores. Podem ser empresas privadas de grande capital, com
relacbes de compra e venda de mdo de obra, voltadas a grandes
publicos, ou médias e pequenas organizagdes, que articulam relagdes
mistas assalariadas e cooperativadas, ou, ainda, cooperativas puras,
caracterizadas como amadoras. As organizacfes culturais envolvem um
amplo leque de préticas, pode se referir a um pintor, um mdsico solista
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ou ainda um membro de uma companhia de teatro, todos dentro de
diferentes areas profissionais, com suas proprias historias para contar,
necessitando de tipos especificos de consciéncia, profissionalismo,
atencdo publica, equipamentos de financiamento e muitos outros
recursos (CARREIRA, 2002; BENDIXEN, 2010).

Com base entdo nas peculiaridades do setor cultural e nas
dificuldades delas decorrentes para uma caracterizagdo abrangente
dessas organizacOes, buscou-se elencar e descrever algumas das
caracteristicas passiveis de serem observadas nessas organizacdes,
considerando-se 0s cenarios sociais de atuacdo, a ocupacao, o trabalho e
a gestdo dessas organizacdes. Essas caracteristicas, no entanto, nao
podem ser consideradas como definitivas, como as Unicas possibilidades
ou, ainda, como a totalidade de possibilidades. Elas somente traduzem a
visdo e a abordagem adotada pelos autores reunidos neste trabalho.

2.1 ORGANIZA(}OES CULTURAIS E OS DIFERENTES
CENARIOS SOCIAIS

As organizacdes culturais podem atuar em diferentes cenarios
sociais, 0 que pressupBe a necessidade do emprego de um modelo
paradigmatico capaz de captar as diferencas e nuances existentes entre
eles para caracteriza-las, evitando-se assim o risco de ser influenciado
por uma Unica perspectiva, centrada no mercado, que desconsidera
outras experiéncias sociais e que tem sido central nos estudos
organizacionais (RAMOS, 1981; SANTOS 2002).

Para tanto, uma das possibilidades é fazer uso do paradigma
paraecondmico e das respectivas delimitagBes dos sistemas sociais
propostos de Guerreiro Ramos (1981), os quais revelam a inten¢do do
autor de ir em direcdo a uma perspectiva em que se possa superar a
unidimensionalizagdo que tem prevalecido na sociedade, decorréncia do
fato de que a economia de mercado passou a ser central na ordenagéo da
vida das pessoas.

Considerando-se as categorias delimitadoras do paradigma
paraecondmico e seus enclaves, ou seja, anomia, horda, economia,
isonomias, fenonomias e isolado, pode-se inferir que as organizagdes
culturais podem variar entre aquelas cujas caracteristicas estdo
associadas & economia, isonomia e fenonomia. A desconsideragdo da
anomia e da horda se da em virtude de elas se caracterizarem por serem
espagos sociais em que predomina a auséncia de normas, 0 que, de
acordo com Ramos (1981), dificulta ou impede a ocorréncia e
consecucdo de qualquer trabalho, pois para que isso ocorra é necessaria
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a observancia de normas operacionais minimas. Ja no caso do isolado, a
sua perspectiva € a preocupa¢do com normas que para ele sdo Unicas,
particularissimas, ou seja, ele se opde aos sistemas sociais em conjunto,
pois considera o mundo social, de maneira ampla, como sendo
inteiramente incontrolavel e sem remédio. O isolado vive “de acordo
com seu peculiar e rigido sistema de crenca” (RAMOS, 1981, p. 153).

Dessa forma, ao se tratar de organizacgGes, considerando-se que
necessitam de um minimo de normas, os enclaves de anomia, horda e
isolado ndo constituem espacgos a serem considerados para a definigdo
de organizacd@es culturais.

22 OCUPACAO E TRABALHO EM ORGANIZACOES
CULTURALIS, IR E VIR.

Ao se abordar o empenho dos individuos na realizagdo de
atividades em organizac@es culturais, é preciso resgatar as diferencas
existentes entre ocupacdo e trabalho. Isso permite uma melhor
compreensdo do que estd envolto na dedicacdo das pessoas envolvidas
no fazer cultural e também permite afastar a definicdo que tem
prevalecido na sociedade de mercado, que considera o trabalho como a
fonte de todos os valores (RAMOS, 1981).

Nesse sentido, conforme Ramos (1981), o trabalho se refere as
praticas que envolvem esforcos subordinados as necessidades que séo
objetivamente inerentes ao processo de produ¢do em si. J4 “a ocupacao
¢ a pratica de esforgos livremente produzidos pelo individuo em busca
de sua autorrealizagao pessoal” (RAMOS, 1981, p. 130).

A ocupacdo esta relacionada as atividades que sdo exercidas
preferencialmente de maneira autdbnoma pelo individuo, conforme seu
desejo de autorrealizacdo, sendo consideradas de categorizacdo
existencial superior. Aos olhos de outros individuos, ao exercer tais
atividades, 0 homem esté realizando algo desejavel como um fim em si
mesmo. O trabalho por sua vez é relacionado a atividades que ndo
alcancam esse nivel superior, sendo geralmente determinadas
externamente por necessidades objetivas e ndo em funcdo da livre
deliberagdo pessoal. Essas atividades conduzem os individuos a se
empenhar em esforgos penosos, ndo que as atividades de nivel superior
ndo exijam esforcos, porém estes sdo intrinsecamente gratificantes
(RAMOS, 1981).

Considerando-se essa diferenciacdo, a atuacdo em organizagdes
culturais envolve tanto aspectos relacionados ao ato de se ocupar como
ao trabalho, na acepgdo apresentada por Ramos (1981), em um
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constante ir e vir, gerando tensdes naqueles que atuam nesse setor
(BENDIXEN, 2010).

Loacker (2013), por exemplo, a partir de uma pesquisa com
artistas independentes de teatro na Austria, destaca as caracteristicas
encontradas no trabalho desenvolvido por esses artistas, as quais, por
sua vez, refletem as praticas da area de artes e espetaculos do setor
cultural. Essas caracteristicas, que parecem replicar a mesma situagdo
vivenciada por outros profissionais da cultura, envolvem as incertezas
resultantes da constante descontinuidade das atividades no setor, que
muitas vezes se resumem a curtas temporadas.

Conforme Loacker (2013), o campo das artes, especificamente, é
caracterizado por “espetaculares” desigualdades, geradas, entre outros
motivos, pelo fato de os artistas atuarem em multiplos trabalhos, que
muitas vezes se ddo sobre bases td0 somente contratuais, criando uma
situacdo de desemprego crénico que resulta em estruturas de renda
muito baixas e inconstantes (grifo da autora). Essa tendéncia de
condi¢des precarias de trabalho e vida, que aparenta ser uma norma no
setor, torna impossivel o planejamento de uma carreira no teatro. Isso,
no entanto, parece ser raramente avaliado por todos os artistas, sendo
aparentemente consensual, nesse meio, a possibilidade da vida em
condi¢des precarias, conforme aponta Loacker (2013). Adicionalmente,
existe a visdo de que os artistas tém outra missdo e deveres a cumprir
antes de sentirem vergonha de si e de seus modos de existéncia. Além
disso, no meio prevalece um entendimento comum de que os baixos
salarios e o status de permanente inseguridade € o preco a ser pago para
gque possam ter a sua “autonomia” individual e a oportunidade de
“pensar, atuar e ser diferente (mente)”. Os artistas, enquanto percebem
ter chances de autonomia, participacdo, alegria e autodeterminagéo,
dentro do ambiente em que exercem suas atividades, aceitam a
existéncia de um “lado negro” da profissdo (LOACKER, 2013, grifos da
autora).

Ainda de acordo com Loacker (2013) citando McRobbie (2009),
parece existir certa conexdo mitoldgica entre criatividade e pobreza,
alguns artistas consideram isso inevitavel e necessario para as artes e
para as suas praticas, sendo inclusive algo demandado pelo real artista.

Outro aspecto, conforme apontam Summerton, Kay e Hutchins
(2006), é que normalmente as organizagdes das artes e cultura lidam
COM recursos escassos, sendo demandadas a efetuarem o planejamento
com a auséncia de seguranca financeira de longo prazo, o que as tornam
propensas a utilizarem voluntarios ndo remunerados, sejam como
membros da direcdo ou como pessoal-chave. Elas estdo sob constante
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pressdo para concluir projetos de curto prazo e ao mesmo tempo para
garantir a continua inovacao.

Ha de considerar também que as organizagdes culturais se
caracterizam por envolverem atividades cujas bases estdo assentadas em
aspectos imateriais, conforme pontua Lazzarato (1996). Esses aspectos,
refletindo-se a partir de Gorz (2005) e suas observacbes acerca do
trabalho imaterial, trazem consigo uma série de caracteristicas
especificas, decorrentes do fato de que o valor estd na inteligéncia, na
imaginacdo e nos saberes dos individuos, que s&o definidos como capital
humano.

O capital humano, conforme aponta Gorz (2005), analisando a
sua apropriacao pelo capitalismo em organizagGes consideradas formais,
fez com que os empregados tivessem de se tornar empresas, deixando de
depender do salério e transformando-se em empresarios da forca de
trabalho, passando a ser responsaveis por aspectos como a sua propria
formacéo, aperfeicoamento, planos de salde etc. As pessoas se tornam
empresas, deixando de serem exploradas para se autoexplorarem e se
autocomercializarem, tornam-se “Eu S/A”, rendendo lucro as grandes
corporacdes que passam a ser seus clientes (grifo do autor).

Esse fato ndo é muito distante daquilo vivenciado pelas
organizagdes culturais, algo que ja as acompanha ha algum tempo, como
aponta Loacker (2013), uma vez que nesse meio alguns artistas
convivem com essa realidade, que € aceita ou vista como uma moeda de
troca ou um prego a ser pago por uma pretensa autonomia, que néo se
concretiza totalmente, em funcdo das suas necessidades econdmicas.
Ideais artisticos como a liberdade, comprometimento, disciplina e
autoatualizagcdo tornam os artistas até certo ponto exploraveis
(LOACKER, 2013), como se presume que venha ocorrendo aos
trabalhadores desta, agora denominada, economia do conhecimento
(GORZ, 2005).

Gorz (2005) também chama a atengdo para as dificuldades que
podem surgir para a medicdo do trabalho imaterial e a sua valora¢do. No
momento em que o0 tempo socialmente necessario para a producdo se
torna incerto, faz surgir uma incerteza que repercute sobre o valor de
troca daquilo que é produzido. O trabalho mais qualitativo, menos
explicitamente  mensurdvel, coloca em crise questbes como
“sobretrabalho” ¢ “sobrevalor”, colocando também em crise a medigdo
de valor e a definicdo da esséncia de valor, 0o que, por conseguinte,
atinge o sistema que compara e regula as trocas (GORZ, 2005, grifo do
autor).
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Nesses casos o trabalho geral social empregado nas mercadorias
ndo é o determinante para sua valoracdo, seja ela material ou nédo, o
valor de troca passa a ser definido pelo contedido de conhecimento, pelas
informacg0es e inteligéncias gerais contidas nele. Essas Gltimas, e ndo o
trabalho social abstrato mensuravel de acordo com um Unico padrdo, é
gue se tornam a principal substancia social comum, ela se torna a
principal fonte de valor. A diversidade das atividades de trabalho
denominadas cognitivas, seja dos produtos por elas criados ou ainda dos
saberes que elas implicam, faz com que seja imensuravel o valor tanto
das forcas de trabalho como dos seus produtos. As escalas normalmente
empregadas para a avaliagdo do trabalho se tornam um tecido de
contradi¢des (GORZ, 2005).

Dessa forma se torna impossivel pensar na padronizacdo e
estandardizacdo dos parametros das prestacdes demandadas — o que se
traduz em vas tentativas de se quantificar a dimensdo qualitativa — assim
como pressupor a possibilidade de se fazer uso de normas de rendimento
precisamente calculadas, considerando-se até mesmo os segundos como
unidade de aferi¢do, as quais ao final se revelam incapazes de dar conta
de uma realidade que exige uma qualidade comunicacional do servigo
(GORZ, 2005).

Os saberes envolvidos nas atividades culturais transcendem a
capacidade de mensuragcdo. A riqueza cultural é resultante do
guantitativo de saberes comuns envolvidos em sua tessitura e da sua
capacidade de integrar e transformar conhecimentos novos em saberes
(GORZ, 2005). Até certo ponto esses saberes podem ser traduzidos em
conhecimentos, em procedimentos homologados, ou até mesmo em
ciéncia, porém uma parte desses saberes escapa a formalizacdo exercida
na profissionalizacdo de um servico. Esses saberes somente sdo
objetivados a partir dos atos daqueles que os demonstram, sendo que a
producdo desses atos envolve necessariamente uma parte de produgéo
de si e de doacdo de si, visiveis nos casos dos oficios artisticos, como
moda, design, publicidade (GORZ, 2005).

Nessas atividades o servico sera tdo menos mensuravel quanto
maior for a parcela de doacdo e de produgdo de si, j& que o carater
incomparavelmente pessoal confia ao trabalho um valor intrinseco que
se sobrepde ao seu valor de troca normal. A competéncia pessoal, no
limite, transcende a norma das atribui¢fes profissionais e surge como
uma arte na qual o prestador é um virtuose. O seu nome se compara a
uma marca, como 0 home de uma empresa. Suas prestagfes se tornam
imensuraveis e incomparaveis, podendo se tornar fonte de uma renda de
monopolio (GORZ, 2005).
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Conforme Gorz (2005, p. 33):

Os saberes comuns ativados pelo trabalho
imaterial ndo existem sendo em sua pratica viva, e
por ela. Eles ndo foram adquiridos ou produzidos
em vista de trabalho que podem realizar ou do
valor que podem assumir. Eles ndo podem ser
destacados dos individuos sociais que os praticam,
nem avaliados em equivalente monetario, nem
comparados ou vendidos. Os saberes resultam da
experiéncia comum da vida em sociedade e ndo
podem ser legitimamente assimilados ao capital
fixo.

Portanto os saberes aqui destacados se referem a uma capacidade
pratica, uma competéncia a qual ndo implica, por sua vez,
necessariamente, conhecimentos formalizados, codificaveis, escapando
em sua maior parte a possibilidade de formalizacdo. Sao aprendidos na
pratica, pelo costume, quando a pessoa se exercita efetuando aquilo que
trata de aprender a fazer. Esse aprendizado envolve o apelo a capacidade
da pessoa em se produzir a si préprio, sendo que o saber é aprendido
guando o sujeito o assimilou a tal ponto de esquecer que teve de
aprendé-lo (GORZ, 2005).

Além desses aspectos, tem-se de considerar que nas organizagdes
culturais existe a presenca da percepcdo da dadiva, a qual,
diferentemente das trocas ocorridas no comércio diério de nossas vidas,
guando oferecida através da arte ao espirito, pode revivifica-lo. O toque
da emocdo pela arte faz surgir um sentimento de gratiddo pela existéncia
daquele artista, por ele ter feito uso de seus dons (HYDE, 2010).

Esse artista por sua vez se nutre dessa doagdo, espiritual e
materialmente, em uma era dominada por valores baseados no mercado.
Em prevalecendo o comércio fundamentado exclusivamente no trafico
de commodities, aqueles que criam sdo impossibilitados de efetuarem
trocas que mantenham vivas as suas criacdes através do movimento
constante que gera outras dadivas. A doacdo tende a estabelecer um
relacionamento entre aqueles que estdo envolvidos, diferentemente da
simples venda de uma mercadoria (HYDE, 2010).

Esse processo de doacdo transfere consigo a vitalidade do artista,
a qual revive a alma daquele que a recebe, ao contrario da venda de uma
commodity, que gera lucro. As dadivas ndo geram lucro, o que elas
fazem é promover a abundancia, jA que, diferentemente das
commodities, cuja valorizacdo cessa com a geracdo de lucro, na dadiva a
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valorizacdo se da através de um processo continuo de doagdo —
recebimento — retribuicdo, essas transacdes envolvem tracos profundos e
isolados de “carater voluntario, por assim dizer, aparentemente livre e
gratuito, e, no entanto, obrigatorio e interessado dessas prestagdes”
(MAUSS, 2003, p. 188; HYDE, 2010).

Considerando-se 0 exposto por Mauss (2003), em sociedades
fundamentadas nesses principios, prevalecem motivos de vidas e de
acao baseados na alegria do doar em publico; no prazer do dispéndio
artistico generoso; no prazer da hospitalidade e da festa privada e
publica; na honra. O desprendimento e a solidariedade corporativa ndo
sdo vistos, nessas sociedades, como palavras vds nem tampouco
contrariam as necessidades do trabalho, ha o predominio de uma vida
social normal, sem o prevalecimento Unico do utilitarismo. Os sujeitos
agem considerando a si mesmos, 0s subgrupos e a sociedade,
defendendo seus interesses tanto pessoalmente como em grupo, em um
sistema de prestagdes totais.

Essas doacdes transformadoras caracterizam uma cultura pujante,
em que o saber é repassado pelos velhos para os mais jovens, em que as
criacBes dos artistas sdo dadivas que auxiliam na transformacdo dessa
cultura. O labor nessa perspectiva é ditado pelo curso da vida e ndo pela
sociedade; apesar de também possuir um teor de urgéncia, segue 0 seu
préprio ritmo interior e possui mais ligagdes com os sentimentos do que
com o trabalho (HYDE, 2010). Isso difere do trabalho, ou obra,
conforme Arendt (2014), o qual se refere a atividade cujo valor se
expressa unicamente em termos de mercado, de trocas, ao homo faber,
gue s6 encontra relacdo apropriada através das trocas que realiza com
outras pessoas, ele produz objetos para troca em vez de coisas para uso.

E no mercado que essas trocas acontecem, quando as coisas si0
trazidas a publico e quando passam a possuir um valor e podem ser
trocadas por outras, pois somente aquilo que é de dominio publico pode
ser estimado, reclamado ou negligenciado, aspectos que nao sdo visiveis
na privacidade. “As coisas, as ideias ou os ideais morais s6 se tornam
valores em sua relagdo social” (ARENDT, 2014, p. 205).

H& de se considerar, no entanto, que nem tudo pode ser
comparado a simples mercadorias que possuem um valor de uso. As
obras de arte, por exemplo, apesar de estarem no mercado e possuirem
um valor, elas sdo aprecadas de maneira arbitraria, devido ao fato de
serem consideradas sem uma utilidade imediata aparente, ou por serem
Unicas e ndo intercambidveis, o que impede que sejam igualadas por um
denominador comum, como o dinheiro (ARENDT, 2014). Além disso,
as obras de arte possuem a propriedade de permanéncia no mundo, suas



53

caracteristicas proporcionam uma durabilidade que permanece quase
que inatingivel pelos processos corrosivos dos processos naturais, € uma
ordem superior de existéncia, acima de todas as outras coisas, em que a
sua permanéncia pode durar vérias eras (ARENDT, 2014).

A obra de arte possui como fonte imediata a capacidade humana
de pensar, a qual estd relacionada aos sentimentos. O pensar tem a
capacidade de transformar o desalento mudo e inarticulado de tal forma
a tornéd-lo adequado para adentrar o mundo sob a forma de coisas,
reificados. E a liberagio no mundo, através da transcendéncia de uma
capacidade humana, que por sua prdpria natureza € comunicativa e
aberta a0 mundo, de uma “apaixonada intensidade” que se encontrava
aprisionada no si-mesmo (self) (ARENDT, 2014, grifo meu).

A reificacdo das obras de arte pode ser vista como algo que esta
aléem de uma mera transformagdo, é uma transfiguragdo, uma
metamorfose, como se 0 pd, em um processo inverso, pudesse irromper
das chamas. Porém, apesar de serem coisas do pensamento, as obras de
arte nem por isso deixam de ser coisas, pois 0 processo de pensamento
nado é capaz de produzir e fabricar por si mesmo coisas tangiveis, como
livros, pinturas, esculturas ou composigdes, assim como ocorre com 0
uso, o qual ndo é capaz de produzir e fabricar por si proprio, méveis e
casas (ARENDT, 2014).

Ha de se considerar que apesar de 0 pensamento preceder a
reificacdo que ocorre quando se escreve algo, quando se pinta uma
imagem ou se modela uma figura ou ainda quando se compde uma
musica, é a manufatura, com a ajuda dos instrumentos mais primordiais
existentes, que sdo as maos humanas, que transforma o pensamento em
realidade e fabrica as coisas do pensamento, assim como ocorre na
construgdo de coisas duraveis do artificio humano. O pensamento — para
atender ao desejo de imperecibilidade proveniente da recordacdo e do
dom da lembranca, que necessitam de coisas que fagam rememorar, para
que eles proprios ndo peregam — acaba por ser feito, isto ¢, transformado
em uma coisa tangivel entre as coisas (ARENDT, 2014).

Porém ndo se pode confundir o pensamento com a cognicdo. O
pensamento é a fonte das obras de arte e se manifesta, sem muita
transformacdo ou transfiguracdo, em toda grande filosofia. Ja os
processos cognitivos possuem como principal forma de manifestacéo as
ciéncias, através das quais adquirimos e acumulamos conhecimento
(ARENDT, 2014).

Apesar de o pensamento inspirar a mais alta produtividade
mundana do homo faber, ele ndo é sua prerrogativa. Ele comega a se
firmar, como fonte de inspiracdo, quando esse mesmo homo faber, por
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assim dizer, se ultrapassa e se coloca a produzir coisas indteis, objetos
gue ndo estdo relacionados com caréncias materiais ou intelectuais, com
as suas necessidades fisicas ou com sua sede de conhecimento
(ARENDT, 2014).

Essa nova atividade de produzir coisas inuteis difere do trabalho
intencional, realizado por meio da vontade, com certo limite para
execucdo, com inicio e fim pré-definidos, executado, quando possivel,
por dinheiro. Ela, ao contrario, define seu prdprio ritmo, podendo ser até
remunerada, mas de dificil mensuracdo, quantificacdo. A sua
intencionalidade esta muitas vezes restrita somente ao ato de estabelecer
as bases do que precisa ser feito, momento apds o qual passa a ter seu
proprio tempo. As coisas sdo feitas, porém em alguns momentos passam
para aqueles que as executam a percepcdo de ndo terem sido realizadas
por eles mesmos. Geralmente se tem a sensagdo de ndo se estar fazendo
coisa alguma, de se estar realizando uma atividade de lazer ou até
mesmo de se estar sonhando (HYDE, 2010).

Vista como um ato de doagdo, ela cria lagos de relagdo afetiva,
algo que ndo ocorre na simples comercializagdo de uma commodity, a
qual ndo deixa, necessariamente, conexdo alguma. A commodity de
maneira classica tem a sua producdo, venda ou compra avaliada sob a
perspectiva da analise do custo-beneficio. Nesse processo as despesas
necessérias a realizacdo de um empreendimento sdo comparadas com as
vantagens auferidas, apesar das criticas que sdo feitas em funcdo da
confusdo que envolve a diferenca entre valor e valor econémico. Certas
coisas evidentemente ndo deixam duvidas com relagdo a sua natureza e
a possibilidade de Ihe auferir preco, porém nem sempre essa distingdo é
Obvia, sendo o preco relativizado as vezes a questdes de principios e
costumes. O fato é que o envolvimento afetivo tende a excluir
avaliagcBes quantitativas, nesse caso ndo sendo realizadas analises de
custo-beneficio (HYDE, 2010).

Quando a doacdo é transformada em uma commodity, 0s lacos
existentes entre o grupo que lhe deu origem, que 0 mantém coeso € 0
auxilia a enfrentar os problemas que porventura surjam, tendem a se
romper, fragmentando o grupo. Transformar uma ideia em commodity é
impedir que ela possa ser repassada a outras pessoas sem que haja o
devido pagamento de um pedagio, ou seja, elas deixam de circular
livremente (HYDE, 2010).

O fato é que ao se langarem ao mercado para ganharem dinheiro,
homens e mulheres passam a agir de maneira calculada, efetuando a
comparacdo de alternativas e orientando-se pela maior rentabilidade,
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deixando de lado os valores afetivos, algo que vai contra o labor de
doagdo, que envolve atividades mais humanas (HYDE, 2010).

O artista, ao exercitar o poder esemplastico’ da imaginacdo,
entregando-se a um estado de dom, em que ele é capaz de discernir as
conexdes inerentes a seus materiais, dando-lhes vida em sua obra, pode
induzir sua audiéncia a um momento de graca, desde que esta esteja
suficientemente sensivel, de tal forma a proporcionar uma comunhao,
um periodo no qual se é possivel perceber a coeréncia oculta de nosso
ser e permitir o experimento da plenitude da vida (HYDE, 2010).

Conforme Hyde (2010, p. 239):

As obras de arte sdo extraidas de partes do ser que
ndo sdo exclusivamente pessoais, partes que
derivam da natureza, do grupo, da raga, da histdria
e da tradi¢do e que se manifestam através do dom
do artista. J& o publico que delas usufrui, este tem
essas mesmas partes comuns nutridas pelas obras
de arte. Na doacdo que faz através do dom que
recebe, o artista nos possibilita fazer parte de algo
gue ndo perecera, ainda que perecemos todos nds
e as geragOes que nos sucederao.

A arte é a fiadora da cidadania de um povo, quando significante
de uma verdadeira emanacéo do seu espirito. A obra de arte pode ser
vista como uma cépula, uma unido, um lago, através do qual muitos se
transformam em um, através de uma comunhao que une uns aos outros
(HYDE, 2010). Essa comunhdo é mantida por aqueles que dedicam sua
vida a realizar os seus dons, sendo que as obras de arte ndo se resumem
unicamente a aspectos meramente simbolicos e nem representam de
forma simples o self maior de um espirito de grupo, elas representam a
sua necesséria corporificacdo, uma linguagem sem a qual inexistiria esse
self maior (HYDE, 2010).

A arte pode ser comparada a algo que carrega consigo uma
espécie de mensagem especifica para a sociedade, para o publico, para
audiéncias ou clientes especiais, ou ainda, em alguns casos, para
circulos fechados. A particularidade da arte em comparagdo a outros
tipos de mensagens publicas pode ser vista a partir da substancia estética
e intelectual, a qual toca ndo somente a esfera da cognicdo, mas também

2 Que da forma e unifica (esemplastic).
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a esfera da imaginacdo e da emocdo através do apelo estético
(BENDIXEN, 2010).

Todos os artistas de todas as culturas ja experimentaram e
sentiram a tensdo envolvida entre a doacdo e o mercado; entre a atitude
mercadologicamente desinteressada, que muitas vezes caracteriza as
artes, e a promogéo daquilo que o mundo realmente assegura, algo que é
discutido desde Aristoteles. Isso pode ser traduzido em um conflito
irreconciliavel entre a troca de doacdes e a economia de mercado, tendo
como consequéncia a exposi¢do constante do artista a tensdo entre a
esfera da doacdo (dadiva, dom), a qual ele acredita que a sua obra
pertenca, e a sociedade de mercado, a qual é o seu contexto (HYDE,
2010).

De acordo com Eikhof e Haunschild (2007), em face deste
confronto entre as praticas baseadas na l6gica do trabalho artistico e
aquelas relacionadas ao econdmico, os artistas acabam buscando por
formas que os auxiliem a superar tal dicotomia, tendo em vista que,
entre outros fatores, a logica econdmica pode sobrepor-se a ldgica
artistica, pondo em risco 0s recursos vitais para a producgdo criativa.

Conforme Hyde (2010), é dificil para o profissional artistico
sustentar uma independéncia ou total desinteresse quanto as questfes
econbmicas em uma sociedade dominada pelo mercado. Dessa forma
surge a busca, por parte dos artistas, de alternativas que possibilitem a
sua sobrevivéncia e a salvaguarda das praticas artisticas, delimitando a
influéncia das légicas econdmicas. Para tal, assumem uma segunda
ocupacdo, vivendo relacBes profissionais paralelas, encontram alguém
que os patrocine, colocam suas obras no mercado, fazendo uso dos
direitos autorais ou royalties para pagar as suas contas, ou assumem
postos em organizacdes que permitem a maxima liberdade possivel,
com a manutencdo de regras e praticas minimas de gestdo (HYDE,
2010). A opcdo por uma segunda fonte de renda possibilita a libertagdo
da arte do peso da responsabilidade financeira, permitindo que, durante
a criagdo, esta ocorra em um “campo protegido”, e que o0 balango entre
I6gicas econdmicas e artisticas minimize a interferéncia negativa sobre
0s recursos vitais da criatividade (CARREIRA, 2002; EIKHOF;
HAUNSCHILD, 2007, BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2011;
HYDE, 2010, grifo do autor).

No mundo das artes, conforme Bendassolli e Borges-Andrade
(2011), o trabalho é fortemente marcado por ser carregado de contetidos
expressivos, é o ideal do trabalho do artesdo, caracterizado por ser
intrinsicamente motivador e autdbnomo, ao contrario do trabalho
mecanizado e alienante. Essa perspectiva se aproximaria do conceito de
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praxis, em que o homem envolve seu corpo e mente na execugdo de
uma obra da qual ele extrai significado. Esse idedrio traz consigo
imagens de autonomia, de interacdo entre sujeito objeto/obra e a
construcdo de si (BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2011).

O tipo de trabalho encontrado na cultura e nas artes pode ser visto
como um repositério de conteldo criativo, 0 qual possui a expressiva
capacidade de materializar a identidade do artesdo-artista. Nesse tipo de
trabalho o artista atuaria orientado pelo ideal do amor a arte, mantendo-
se muitas vezes sob condigcdes soOcio-ocupacionais desfavoraveis
(BENDASSOLI; BORGES-ANDRADE, 2011).

Conforme observaram Bendassoli e Borges-Andrade (2011),
existe uma elevada centralidade do trabalho na vida dos profissionais
gue atuam em atividades de cunho criativo, a qual pode ser interpretada
sob duas perspectivas. A primeira, supondo-se que seja resultado de um
elevado comprometimento afetivo dos profissionais, em se admitindo a
relacdo de cunho vocacional do profissional, refletiria a existéncia de
um comprometimento primeiro consigo mesmo e ndo com as
organizagdes, podendo com isso implicar uma intensa dedicacdo a
carreira. Outra possibilidade seria a de se considerar algumas
caracteristicas comuns nas atividades criativas que poderiam explicar tal
centralidade, como a intensa exigéncia de envolvimento emocional na
execucdo das atividades, como para a representacdo de um papel, a
performance em dancga, ou entdo a criacdo de enredos e personagens na
literatura, caracterizando um trabalho que exige treino e controle
emocional. Essa caracteristica revelaria uma dificuldade do individuo
em se distanciar afetivamente de seu proprio trabalho ou papel
profissional, podendo significar um alto envolvimento afetivo com a
atividade desenvolvida.

Isso talvez caracterize a inexisténcia de fronteiras perfeitamente
delineadas no trabalho criativo, confundindo e misturando atividades
como trabalho e ndo trabalho, lazer e trabalho, vida pessoal e vida
profissional, diversdo e trabalho, entre outras (BENDASSOLLI;
BORGES-ANDRADE, 2011).

Além disso, para os individuos envolvidos nessas atividades, o
trabalho significa se desenvolver e se aperfeicoar, envolvendo
aprendizagem, exercicio das préprias competéncias e prazer. Através do
trabalho criativo, a pessoa julga se transformar afetiva e cognitivamente,
possivelmente em funcdo de caracteristicas envolvidas nessas
atividades, como o grau de complexidade e o risco de nem sempre saber
antecipadamente qual sera o resultado do seu trabalho (BENDASSOLLI;
BORGES-ANDRADE, 2011).
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Bendassoli e Borges-Andrade (2011) sugerem que o trabalho para
os profissionais envolvidos em atividades criativas ganha significado na
medida em que Ihes possibilita expressar-se, fazer-se ouvir e colocar em
exercicio suas competéncias e aspiracfes, algo que vai ao encontro do
conhecimento acumulado acerca de arte, dos artistas e do mercado
criativo em geral. Atuar nesses setores envolve alguma forma de
“estética em si”, ou seja, a afirmagdo de sua propria identidade através
de suas obras, performances, atividades, encenagdes, entre outros (grifo
dos autores).

O profissional das artes muitas vezes ¢é ele proprio uma “marca”,
podendo, por essa razdo, o trabalho ser pensado como uma expressdo de
si mesmo, da prépria identidade, algo mais proeminente nesses setores
profissionais do que nos tradicionais, nos quais o trabalho é executado
em nome de uma organizagdo ou empresa (BENDASSOLI; BORGES-
ANDRADE, 2011, grifo dos autores).

23 A GESTAO DE ORGANIZACOES ARTISTICAS
CULTURAIS

A gestdo das artes e da cultura, em virtude da diversidade de tipos
de organizagdes possiveis, se revela muito ampla, abrigando uma gama
de atividades com uma grande variedade de légicas e praticas, existindo
evidéncias significantes de que os padrGes de organiza¢fes sdo muito
variados (SUMMERTON; KAY; HUTCHINS, 2006).

Muitos desses padrdes decorrem do principio baseado em
“formas que seguem as fung¢des”, sem a existéncia e o beneficio de uma
teoria articulada (SUMMERTON; KAY; HUTCHINS, 2006, grifo das
autoras). Ainda de acordo com essas autoras, para que se estabeleca uma
base forte para um desenvolvimento mais profissional da area cultural, é
necessario, entre outros aspectos, o reconhecimento das questdes
relacionadas & grande variedade de contextos, que incluem as
especificidades de cada forma de arte e a multiplicidade de objetivos
envolvidos e aspectos financeiros. 1sso faz com que qualquer medida de
sucesso seja complexa, tanto para as pessoas como para a organizagéo, o
gue envolve ainda a ambiguidade estrutural causada pelo uso de um
vasto mix de trabalhadores remunerados e ndo remunerados e as
demandas especificas que facilitam e nutrem as atividades artisticas e
culturais, que por sua vez também problematizam o setor.

Summerton, Kay e Hutchins (2006) salientam, ainda, que a
gestdo no campo das atividades culturais acaba por ser normalmente
praticada de forma inconsciente, sem um exame minucioso tanto por
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parte dos praticantes como das demais pessoas que fazem parte da
organizacdo, as quais, frequentemente, ficam ocupadas com o trabalho
gue elas costumam apreciar.

Nesse sentido, a tentativa de caracterizar as praticas de
organizacdo no campo das atividades culturais ndo se revela uma tarefa
simples, principalmente ao se considerar sistemas sociais que fujam ou
mesmo se oponham a Idgica Unica do mercado e as suas praticas, como
no caso das isonomias e fenonomias (RAMOS, 1981).

Para se avancar na discussdo sobre essa tematica, hd de se
considerar uma série de diferentes aspectos. Conforme Ramos (1981),
para que haja a consecucdo de qualquer trabalho, faz-se necesséria a
observancia de algumas normas operacionais minimas, para 0 que se
pressupde algum nivel de burocracia, com suas respectivas
caracteristicas, mesmo em organizagdes isondmicas e fenondmicas.

Além disso, mesmo as organizag@es culturais do tipo isonémicas
e fenondmicas estdo em constante contato com outras esferas sociais,
relacionadas com o mundo do sistema, 0 que as aproxima do modelo
dominante de gestdo e das suas praticas, seja pela necessidade de
atendimento a questdes legais ou ainda pelos beneficios que séo
proclamados acerca da adocdo de técnicas gerencialistas. Essas Ultimas
sdo caracterizadas e vistas como sendo as Unicas capazes de
proporcionar a eficiéncia desejada, levando muitas vezes a necessidade
de a organizacdo revisar seus pressupostos e valores iniciais,
desconfigurando suas caracteristicas (PARKER, 2002; ANDION, 2005;
BALBINOT; PEREIRA, 2007).

Essas organizagBes, muitas vezes adotam ambientes que
privilegiam um clima organizacional pautado na igualdade e no direito
de participagdo de todos os membros na tomada de decisdes, em que o
trabalho é motivado por um ideal compartilnado no qual o objetivo
primordial é autorrealizacdo de seus membros, existindo a troca de
informacBes, a cooperagdo, a unido e a informalidade. A auto-
organizacdo e o dialogo juntamente com o reconhecimento de pontos de
vistas diferentes complementam os alicerces que sustentam a sua
estrutura, garantindo a sua identidade, ndo sendo o controle e o
monitoramento do desempenho  organizacional 0s objetivos
fundamentais a serem perseguidos (RAMOS, 1981; BALBINOT,;
PEREIRA, 2008; COSTA, 2008).

Portanto as praticas administrativas de organizagdes culturais,
como aquelas relacionadas as artes, podem ser consideradas como néo
sendo algo simples, ndo se resumindo ao mero amalgamento entre o
mundo das artes e o mundo da gestdo dos negdcios. Na verdade, ao se
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tratar, por exemplo, da administracdo das artes, estdo se confrontando
duas metodologias opostas, uma localizada no campo da criatividade
humana, que envolve fatores como a autorrealizacdo humana e a
producdo de alguma coisa nova que ainda néo existe, e outra, imersa no
mundo das praticas de negdcios, cujo objetivo € maximizar a eficiéncia
(RAMOS, 1981; BENDIXEN, 2010).

Essa diferenca, no entanto, ndo é facil de ser vislumbrada, pois o
processo de criagdo artistica ao mesmo tempo em que é diferente em
muitos aspectos no que se refere a producdo comercial, por outro lado
compartilha algumas caracteristicas estruturais e fisicas com o processo
de materializacdo de ideias e conceitos em objetos significativos,
assemelhando-se ao que ocorre com produtos considerados lucrativos. A
diferenca entre arte e comércio nao esta, por fim, ou primariamente, nos
fatos visiveis, mas sim nos critérios espirituais (BENDIXEN, 2010).

Assim a simples transferéncia de conceitos, métodos e
ferramentas de gestdo de negdcios para as artes esbarra em problemas
gue sdo originarios das diferencas cruciais que existem entre
administragdo de atividades que envolvem a producéo de commodities e
aquelas atividades que se relacionam a producao artistica de mensagens
simbdlicas e estéticas. Um desses problemas se relaciona com a
definicdo de prioridade entre o conteldo e a forma, ou seja, o conflito ou
a tensdo entre, por exemplo, a aparéncia estética de um produto e a
subordinacdo do seu conteldo aos objetivos comerciais. Nas
companhias comerciais, 0 sucesso usualmente é declarado com
resultados financeiros verbalizados em lucros. A realizagdo de lucros € o
contetido que subordina as atividades de producdo e de vendas sob o
conceito de gestdo, de maneira a garantir o alcance dos objetivos
monetarios. J& no caso das organizaces artisticas, 0 sucesso geralmente
esta relacionado ao ambito espiritual, imaginativo, emocional, a
expressiva qualidade de um objeto cuja aparéncia se harmoniza com a
mensagem a ser comunicada para o publico (BENDIXEN, 2010).

Apesar desses aspectos, observa-se, em diferentes estudos,
(GAMEIRO; MENEZES; CARVALHO, 2003; GOULART;
MENEZES; GONGCALVES, 2003; PIMENTEL et al., 2007,
HOFFMANN; DELLAGNELO, 2007; NOGUEIRA, 2007; SOUZA,;
CARRIERI, 2011) uma corrente subsuncdo da cultura ao mundo dos
negocios, com a adogdo de praticas transpostas deste, cujo objetivo se
adequa a uma perspectiva de sociedade moderna baseada em uma
flexibilizacdo de conteldo cuja meta é adequar-se a padrbes de
consumo, processo no qual as organizagdes sdo induzidas a adotar novas
estruturas e processos de gestdo capazes de aumentar sua capacidade
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competitiva. Essas mudangas conduzem as organizagOes culturais a
alteracBes em seus pressupostos, como a racionalidade subjacente as
suas praticas e objetivos.

Ha de se considerar que as organizacdes artisticas buscam se
distanciar, na medida do possivel, dessa fria e desapaixonada abordagem
econdmica puramente objetiva e racional. Pressupde-se que o horizonte
do pensamento meramente racional é frequentemente muito estreito para
abarcar a amplitude da inspiracdo e da imaginacdo. Autores como
Bendixen (2010) defendem que a pura racionalidade € voltada para a
construcdo, ndo para a criagdo de alguma coisa, sendo que a criatividade
vai além do horizonte da razdo nua. Nessa perspectiva, ao se tratar da
administragdo de uma organizacao artistica, deve-se considerar que ela
deve ser construtiva e a0 mesmo tempo consciente da possibilidade que
possui de destruir, entre outros aspectos, o clima mental de criatividade,
ao insistir, por exemplo, na razdo da pura ordem e controle ou ainda
guando tenta obter o estrito comando (BENDIXEN, 2010).

Em face das caracteristicas da area cultural, a sutileza relacionada
a questdo da integracdo entre arte e gestdo, se é que tal integragdo é
possivel, estad, no minimo, em se ter consciéncia acerca de quais sdo as
prioridades da atividade artistica. E preciso considerar que a
administragdo de organizagdes artisticas ndo envolve criar arte ou a
tentativa de substituir a criatividade do artista por quadros prescritivos,
padrGes ou caminhos 6timos para realizacdo de projetos nem tentar
exercer a funcdo de orientadora ideoldgica da producgdo artistica, cujo
objetivo seja 0 da prescricdo para atingir certos objetivos financeiros.
Conforme Bendixen (2010), o gerir artistico envolveria o respeito ao
papel independente que as artes exercem na sociedade e a necessidade
de uma liberdade estética e substancial para a produgo artistica.

A perspectiva da administracdo de organizacGes artisticas é atuar
mais como uma atividade focada em servir as artes, posicionando-se
mais ou menos em segundo plano dentro do espaco das préaticas
artisticas, exercendo um papel de suporte. E a atividade que cobriria o
espacgo existente entre o esforco do artista em obter a maestria na sua
atividade e a sua sobrevivéncia econdmica, sem, contudo, cair nas
armadilhas existentes nesse meio (BENDIXEN, 2010).

Conforme Carreira (2002), é necessario criar condicdes que
permitam a conducdo da atividade artistica dentro de um contexto que
possibilite a conquista de condigdes criativas perenes, que consolidem
projetos idealizados por grupos, e ndo o seu fracasso. Isso envolve a
consciéncia de que alguns aspectos burocraticos devem ser adotados,
ndo significando a expansdo desse modelo a todas as atividades do
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grupo, mas a consciéncia de que a ordem em alguns dominios se faz
necesséria, evitando-se, talvez, a geracdo de conflitos (BENDIXEN,
2010).

De forma resumida, dois principios basicos parecem permear o
conceito fundamental de um sistema pratico de administracdo de um
setor como o das artes. O primeiro e principal consideraria a prioridade
do contelido sobre a forma, em que a gestdo nem é parte do conteldo
nem da forma, mas sim um conjunto de habilidades e ferramentas
instrumentais que fornecem um quadro funcional para as atividades
artisticas. O segundo, por sua vez, é de que o todo é mais do que a soma
de suas partes, servindo como um guia para se entender que a criacao
artistica é algo mais amplo que o usual, ndo sendo normalmente
acessivel para a investigacdo analitica e a construcdo geralmente
utilizada nos modelos tradicionais de administracdo e gestdo de
negdcios (BENDIXEN, 2010)

No setor artistico, ao administrador cultural caberia o papel de
atuar como um artesdo, procurando exercer sua atividade de maneira a
encontrar solugfes para os problemas préaticos, fazendo uso de uma
comunicacdo permanente entre o pensar e agir, a qual muitas vezes leva
ao emprego do principio de tentativa e erro, ndo constituindo essa sua
Unica alternativa A proposta € a de manter a atividade artistica, ndo
desperdicando possibilidades criativas, o que poderia ocasionar o
desgaste pessoal daquelas pessoas envolvidas e comprometidas com a
aventura artistica. Ao fazé-lo, pode-se considerar que se esta
contribuindo para evitar o desperdicio da oportunidade de apoiar o fazer
cultural (CARREIRA, 2002; BENDIXEN, 2010).

Considerando-se  esses  aspectos relacionados com a
administragdo artistica, observa-se que esta difere das organizacoes
comerciais, em especial quanto a questdo de se priorizar o conteldo
sobre a forma, o que resulta na necessidade de lidar com o conflito entre
a eficiéncia econdmica e a criatividade artistica.

Esse tipo de tensdo é bastante natural e comum, ja que
provavelmente nenhuma atividade artistica pode ser realizada sob as
condi¢des de um paraiso financeiro, no qual o artista ndo da nenhuma
atenco para a escassez de recursos financeiros. E possivel observar, por
exemplo, gque muitos grupos que decidem viver exclusivamente da renda
obtida com o trabalho teatral se deparam com a realidade e as
adversidades de um mercado de trabalho restrito que os obriga a optar
por modalidades espetaculares que os desvirtuam de suas pretensdes
iniciais, como o teatro para criancas, comédias ou espetaculos
institucionais, propostas aceitas pelo mercado de consumo e empregadas
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como forma de garantir a sua sobrevivéncia. O cotidiano acaba por
impor adaptacdes consideradas inesperadas, resultado de um equilibrio
dificil de ser mantido (CARREIRA, 2002; BENDIXEN, 2010).
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3 OCIRCOEOPALHACO

O circo é uma especializacdo teatral derivada de antigos rituais,
gue pode ser rastreado em todos os continentes desde os tempos mais
remotos. E uma arte que tem sido preservada através dos séculos, com o
emprego do espago circular e da comunicagcdo direta com 0s
espectadores (SEIBEL, 2012).

Essa dispersdo pelo mundo é visivel observando-se, por exemplo,
na Africa, a existéncia de desenhos em grutas, que foram realizados
pelos antigos egipcios e que retratavam a destreza de malabaristas,
equilibristas e acrobatas; na América, a ceramica Maia, com
representacBes de contorcionistas; e 0s desenhos pré-colombianos, em
que se observam as distintas acrobacias, provas de antipodismo® e
dangas com pernas de pau. No México e na Guatemala ainda existem
antigos ritos acrobaticos, sendo que na Terra do Fogo alguns
personagens cOmicos que participavam de rituais, com suas pancas
grotescas e mascaras brancas com chifres em arco, acabaram sendo
denominados por alguns antrop6logos como “palhagos”, devido as suas
caracteristicas (SEIBEL, 2012).

No oriente, por sua vez, hd mais de 3000 anos os malabaristas e
acrobatas viajam juntos; na China, a histéria das artes acrobaticas tem
mais de 2000 anos. J& na Europa, Gregos e Romanos desenvolveram
diferentes modalidades acrobaticas. Na Grécia, havia os palhagos
improvisadores, chamados de fliacas, que vestiam camisas e calgas
brancas com méscaras; em Roma, os mimus albus, vestidos de branco,
gue eram 0s sabios, e 0s mimus centunculus, que vestiam trajes com
patches multicoloridos e representava o tonto, personagens cuja
influéncia e representacdo seguiram na Commedia dell’arte italiana
(SEIBEL, 2012).

Outro exemplo de arte circense sdo os artistas ndmades, figuras
Cuja existéncia remonta as épocas mais longinquas, cujos grupos eram
constituidos de dancarinos, acrobatas, comicos e trovadores que faziam
apresentacbes de sua arte nas feiras e cortes, para camponeses e
principes, transmitindo os segredos de suas técnicas e de sua arte de
geracdo a geracdo (SEIBEL, 2012).

Ja em meados do século XVI, na Italia, registra-se que os artistas
comegaram a se unir e a formar as primeiras companhias profissionais,
realizando comédias improvisadas com o emprego de roteiros. Eles

3 Malabarismo com os pés.
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criam um novo género baseado na sua destreza mimica, vocal e
acrobatica, com o uso de mascaras e trajes e com personagens fixos, a
Commedia dell arte (SEIBEL, 2012).

O termo Commedia dell’arte surge para diferenciar o espetaculo
popular tradicional, baseado na improvisacdo e nas habilidades dos
artistas, da Commedia erudita, o teatro literario, culto. “O termo dell’
Arte significava feito por artesdos, especialistas, profissionais”
(CASTRO, 2005, p. 42).

Nesse tipo de espetaculo os personagens fazem uso de mascaras,
empregam dialetos especificos, sendo que as suas caracteristicas sao tdo
bem definidas que os atores acabam incorporando o personagem por
toda sua vida. N&o sdo empregados textos consolidados, o plano de acéo
é combinado antes do espetaculo, envolvendo intriga, desenvolvimento
e solugdo. As improvisagbes ocorrem ao sabor do momento,
considerando o publico, as necessidades e o talento dos atores que estao
participando. Os improvisadores sdo sustentados pelo emprego de
piadas, trocadilhos, jogos e brincadeiras, que sdo os lazzi, ou truques e
gags — pequenas cenas que possuem a capacidade de serem introduzidas
conforme os acontecimentos vdo se desenrolando e que s&o conhecidas
de antemdo pelos atores. Exemplos dessas cenas podem ser vistos nos
filmes de Charles Chaplin, quando ele come os cadargos do sapato em
vez do macarrdo, ou no teatro infantil, quando dois atores representam
uma cena de perseguicdo e, estando um de costas para o0 outro, nunca
conseguem se encontrar (CASTRO, 2005).

Entre as principais mascaras criadas na Commedia dell’arte esta a
de dois servos, o Arlequim, com seu traje de losangos coloridos, que é
bobo, zombado e que sofre agressbes, e o Pulcinella, Pedrolino, ou
Pierrot, que, com seu traje branco, é o esperto, o inteligente, sendo que
nas brincadeiras dos palhacos os papéis de esperto e bobo sempre
acabam se alternando e aquele que zombava acaba sendo zombado
(SEIBEL, 2012).

As turnés dos grupos da Commedia dell’arte acabam por
influenciar toda a Europa, o Pulcinella passa a ser o Pierrot na Franca,
Petruschka, na Russia e Punch, na Inglaterra. Na Espanha, nas
companhias de cdmicos de la lengua, surge outra variante, o “gracioso”,
gue as vezes é chamado de Arlequim (SEIBEL, 2012).

Cabe ressaltar que & época, entre 0s artistas circenses, as antigas
familias constituiam uma nobreza e uma aristocracia indiscutivel, como
os Chiarini, a maior dinastia italiana do circo, que apareceu pela
primeira vez na Franca em 1580, na Feira de Saint Laurent, com
equilibristas de corda e marionetistas (SEIBEL, 2012).
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O circo moderno, por sua vez, surge no final do século XVIII,
periodo em que as apresentacBes equestres gozavam de prestigio em
toda a Europa. Os praticantes da montaria, fora do meio militar e dos
campos de plantio, comegam a inserir uma série de inovag@es na forma
de cavalgar. De maneira paralela as apresentacdes tradicionais de
montaria, cacas e combates de animais, acompanhadas de cavalgadas e
de fanfarras, e as corridas hipicas, passaram a ocorrer, em especial na
Inglaterra, demonstracdes de acrobacias equestres por aqueles que
haviam deixado a caserna. Esses ex-cavaleiros militares passaram a
organizar espetaculos ao ar livre, normalmente em pragas publicas,
mediante 0 pagamento por suas apresenta¢des (SILVA, 2007).

Foi o inglés Philip Astley, um suboficial retirado da cavalaria,
que teve uma ideia original de utilizar uma pista circular, similar ao
picadeiro, onde se adestram os cavalos, rodeada de tribunas de madeira
para acomodar o publico. Ele a instalava ao ar livre onde os ginetes se
exibiam em provas equestres junto a equilibristas e acrdbatas,
completando o espetaculo com clowns, que também apresentavam
pantomimas (SEIBEL, 2012).

Conforme Silva (2007, p. 35), “esta associacdo de artistas
ambulantes das feiras e pragas publicas aos grupos equestres de origem
militar é considerada a base do ‘circo moderno’”.

Em virtude das dificuldades de se apresentar ao ar livre, devido as
intempéries, em 1779, Astley constr6i um anfiteatro permanente,
coberto, em madeira, o Astley Royal Amphitheater of Arts, que também
abrigava uma pista cercada por arquibancadas. Nessa mesma época
tornava-se moda em Londres um género herdado da Commedia
dell’arte, a Arlequinada (SILVA, 2007; SEIBEL, 2012).

Figura 1 — Anfiteatro Astley, cerca de 1810.
7 AR (

;

Fonte: Silva (2007).
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Apos a estreia do espaco criado por Astley, um cavaleiro, que
havia participado de sua primeira trupe, de nome Hughes, monta sua
prépria companhia, em 1780, com o nome Royal Circus, marcando a
utilizacdo pela primeira vez, nesse tipo de espetaculo, da denominagédo
“circo” (SILVA, 2007).

Fonte: Silva (2007).

Porém, foi nos Estados Unidos, a partir da migragéo de artistas da
Europa que ja trabalhavam nas ruas utilizando tendas e barracas, que
surgiu a ideia e se difundiu a utilizacdo de espacos cobertos por lonas,
gue se montam e desmontam facilmente, para realizar turnés e percorrer
grandes distancias e pequenas cidades daquele pais. Essa modalidade
aos poucos foi se expandindo, com as tendas sendo ampliadas e
aperfeicoadas, principalmente em virtude da criagdo dos mastros
centrais, 0s quais permitiam, além de servir como suporte de tecido, a
fixacdo dos aparelhos aéreos e da iluminacdo e o aumento do espaco do
redondel (SILVA, 2007; SEIBEL, 2012).

As coberturas também se aperfeigoaram, passaram de panos de
algoddo para lonas simples e, apds, para tecido impermeavel. O
transporte era feito através de carrocas, rios e ferrovias (SILVA, 2007).

Quando esses artistas que atuavam nos Estados Unidos
retornaram para a Europa, no final da primeira metade do século XIX, o
circo sob a tenda vai sendo incorporado pelos circenses europeus,
tornando-se, juntamente com as estruturas fixas, um importante espago
para tais espetaculos (SILVA, 2007).
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Em virtude dessa maior mobilidade, o circo passou a circular por
diferentes paises, proporcionando a incorporacdo de integrantes de
diversas nacionalidades, 0 que o tornou um espago de multiplas
linguagens artisticas, abarcando todo um conjunto de saberes que
definiram novas formas de producdo e organizacdo de espetaculos.
Esses novos espetaculos envolviam nimeros com “animais, mistura de
nacionalidades, acrobacias, nimeros aéreos, magia, show de variedades,
representacGes teatrais com pantomimas e entrada de palhacos com ou
sem dialogo” (SILVA, 2007, p. 51).

Com toda essa diversidade, o circo segue migrando para outros
paises, nos quais se apresenta, seja como companhia equestre ou circo
de cavalinhos, organizando diferentes circos e configurando relacées
plurais com as realidades culturais e sociais de cada pais ou regido
visitada. E dentro desse contexto que se registra a chegada ao Brasil das
primeiras familias europeias circenses, ou saltimbancos, no inicio do
século XIX (SILVA, 2007).

Os artistas circenses que migraram para a América Latina, no
final do século XVIII e quase em todo século XIX, percorreram diversos
paises antes de permanecerem em um deles, como némades (SILVA,
2007)

A partir de 1757, registra-se na Argentina a chegada de
volatineros (denominagdo em castelhano para saltimbancos e
fundmbulos) vindos da Espanha. No final da década de 1780, eles
comecam a chegar ao Brasil, vindos da Argentina. Esses imigrantes ja
eram denominados de circenses pelos historiadores deste pais (SILVA,
2007; SEIBEL, 2012).

Apesar desse registro, outros autores como Castro (2005)
lembram que o interesse pelo circo no Brasil é algo que remonta a época
do descobrimento. As artes circenses chegaram ao Brasil com o0s
portugueses, 0s quais tinham muito apreco por comédias, em especial de
arremedilhos e momos, espetaculos que misturavam canto, danga e
pantomima, cujo centro da estrutura dramatica era o humor dos
graciosos. O teatro fazia parte da vida dos portugueses.

N&o se pode falar, naquele periodo do Brasil Colbnia, de
espetaculos circenses como no sentido atual, porém o artista brasileiro ja
estava sendo formado desde aquela época, ou seja, 0s séculos XVI e
XVII. “A histéria das diversdes no Brasil esta repleta de saltimbancos,
volantins, fundmbulos e cdmicos — desde sempre” (CASTRO, 2005, p.
84).

Ja durante o século XVIII, tém-se referéncias de diversas
apresentacles equestres e de artistas denominados como circenses no
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Brasil, porém foi somente em 1834 que pela primeira vez se verifica o
registro da chegada ao Brasil de um circo formalmente organizado, o de
Giuseppe Chiarini, que se apresentou em diversas cidades do pais
(SILVA, 2007).

Nesse mesmo periodo, varios outros circos chegaram ao pais,
mantendo suas caracteristicas de producdo e organizagcdo, mas
introduzindo, assimilando e incorporando artistas locais. Um que chama
a atencdo é o circo de Alexandre Lowande, que além de realizar
apresentacOes equestres circenses era casado com Guilhermina Barbosa,
considerada no periodo a “primeira cavaleira brasileira”, caracterizando
a presenca do artista brasileiro nas companhias estrangeiras (SILVA,
2007).

Em fevereiro de 1857, foi construido em Porto Alegre um
“barracdo para cavalinhos”, no qual, em maio, o circo de Lowande,
agora denominado O Grande Circo Olimpico, se apresentou. O local era
descrito como mal cheiroso, lamacento, mas parece ter feito sucesso,
envolvendo provas de equitagdo, equilibrismo, acrobacia e malabarismo.
Fazia parte ainda das apresentacdes pantomimas, arlequinadas, como O
Arlequim esqueleto, e pequenas cenas comicas (SILVA, 2007).

A novidade dessas expressdes artisticas reunidas em um sé
espetaculo aos poucos se torna presenca marcante no cotidiano das
cidades brasileiras. Rapidamente os circos de cavalinhos estdo presentes
nos espacos publicos de pequenos lugarejos, nos teatros das cidades e,
principalmente, fazendo parte da maioria das festas locais (SILVA,
2007).

O circo vai se consolidando no Brasil e comeca a aparecer nos
jornais, ja que podia atrair publicos de até 2500 pessoas para assistir a
um Unico espetaculo e havia varias companhias se apresentando pelo
pais. Com isso, a disputa entre teatro e circo se acirra, com 0 circo se
tornando, naquele periodo, uma op¢do a mais de trabalho para varios
artistas nas diversas regides do Brasil (SILVA, 2007).

Com o tempo, os intercdmbios e assimilacdes acabam por
constituir um circo que, apesar de manter a base de organizacdo
conformada na Europa, criou novas situagfes para o espetaculo a partir
do didlogo que fez com as experiéncias locais e com a incorporagdo de
varios artistas brasileiros (SILVA, 2007).

Esses artistas, com suas distintas origens e experiéncias, homens
e mulheres, realizando suas apresenta¢des teatrais, gestuais e musicais,
ao atuarem em um espaco que combinava picadeiro e palco,
consolidaram o intercdmbio de saberes e técnicas que revelou um novo
tipo de atuagdo (SILVA, 2007).
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Esse novo tipo de profissional, nesse também novo campo de
trabalho, é resultante de uma interacdo que envolve as técnicas do teatro
e do circo. Nela estdo envolvidas a busca e a utilizagdo da mimica pelos
atores da época; o emprego da pista circular, que aproxima o espectador
da acdo; a unido da pista e do palco por rampas laterais que se erguem
como uma plataforma com todo o conjunto mecanico necessario para
tal; o pano de boca, que permanecia fechado durante as provas circenses
e que se abria para a pantomima, desvelando uma cenografia que podia
envolver fortalezas, bosques, lagos e marinas, entre outras, pintadas
sobre telas e iluminadas por lamparinas; a realizagdo, pelos mesmos
artistas, de saltos no solo ou sobre cavalos e a representagdo em
pantomimas (SILVA, 2007).

Dessa forma, o espaco circense foi se consolidando como um
local para o qual convergiam distintos setores sociais, 0 que
possibilitava que suas manifestagdes culturais gerassem novas criagdes e
expressdes artisticas. Os géneros teatrais, 0s ritmos musicais e as dancas
das varias regifes urbanas ou rurais do pais foram sendo apropriados,
divulgados e ampliados pelos artistas circenses, em especial pelos que se
tornaram palhagos instrumentistas/cantores/atores, circunscrevendo um
conjunto de elementos importantes para se compreender a construcao do
espetaculo denominado circo — teatro (SILVA, 2007).

Essa aproximagdo entre o circo e o teatro, no entanto, nem
sempre gera comentarios favoraveis a sua ocorréncia, a qual, apesar de
ser reconhecida pela memoria circense, é também por ela apontada
como sendo a responsavel pela distor¢édo do que poderia ser denominado
um espetaculo circense puro (SILVA, 2008).

Essa discussdo ndo € algo novo e remonta ao século XIX, sendo
gue o espetaculo circense puro seria aguele que apresenta somente
nlmeros ginasticos, acrobaticos e de animais, com os palhacos
realizando mimicas sem o emprego da palavra (SILVA, 2008).

Apesar de alguns circenses fazerem a analise de que o teatro teria
sido incorporado pelo o circo como um novo elemento na tradicéo,
Erminia Silva (2008) defende que o teatro ndo era algo novo, mas sim
um constituinte da prépria producéo artistica circense.

As pecgas sempre foram encenadas no picadeiro do circo, o que
ocorreu foi a inclusdo do palco. Na visdo de Silva (2008), o teatro ndo
veio para alterar o espago circense e acabar com o picadeiro, destruindo
a tradicdo, mas sim como algo que foi incorporando e que ndo era
estranho ou desconhecido ao conjunto de conhecimentos dos circenses.
Os circenses, ao longo dos anos, foram fundindo uma série de novas
formas de fazer teatro ao seu modo, de produzir o circo como
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espetaculo. As novas expressdes artisticas que surgiam no teatro eram
apreendidas, ressignificadas e incorporadas da mesma forma que o
conjunto de outros elementos que caracterizam a formagéo do circo-
familia na contemporaneidade.

Esse modelo de organizacdo circense brasileira, modulado a
partir da familia, tem perdido forca nos dias atuais, 0 que se tem
observado é o surgimento de um novo tipo de organizagdo baseada na
ideia e na pratica da empresa capitalista com contrato de mao de obra
especializada. Isso é visivel em grandes companhias, como o Circo
Garcia, Tihany, Beto Carrero, Vostok e outros. Nos grandes circos ja
ndo prevalece mais a organizacdo em torno de um nudcleo familiar, o
qual era encarregado da parte artistica e de todas as demais atividades,
como montagem, desmontagem, secretaria, capatazia, bilheteria etc. O
que prevalece é uma estrutura de trabalho rigida e esmiucada, ficando a
cargo dos artistas somente a apresentacdo de seus nimeros, 0s cuidados
com seus aparelhos artisticos e principalmente a garantia da sua prépria
seguranca e a do publico (BOLOGNESI, 2003).

Nessas companhias ainda se encontram familias circenses,
reunidas em trupes, as quais inclusive ja foram proprietarias de circos
em um passado recente, mas desistiram da iniciativa e hoje se dedicam
somente a atuarem como artistas (BOLOGNESI, 2003).

De acordo com Costa (2008), entre os fatores que levam as
familias a abandonarem o circo esta a falta de empatia do puablico com
os espetaculos (que ri quando era para chorar, que tenta ser mais
engracado que os palhacgos ou ainda que tem receio de ser ridicularizado
pelos amigos por estar frequentando o circo); a burocracia e a falta de
espacos que possam receber 0s circos na cidade; intempéries extremas
gue acabam com as lonas e estruturas do circo; e, por fim, as
dificuldades financeiras. O apoio infimo ou inexistente por parte do
Estado resulta na necessidade de o circo sobreviver quase que
exclusivamente do “buraquinho da bilheteria”, exceto quando os artistas
conseguem realizar algum tipo de propaganda para o comércio local
(COSTA, 2008).

No entanto, essa mudanca de proprietario para artista contratado
nem sempre significa uma vida tranquila. Conforme Bolognesi (2003), a
adocdo pelas grandes companhias de praticas empresariais néo
significou a garantia das minimas condices trabalhistas para os artistas,
prevalecendo 0s contratos verbais, com vinculos precarios, sujeitos a
rompimentos a qualquer momento, como também é observado nas
companhias médias e pequenas. Os salarios sdo normalmente baixos e
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0s artistas ndo possuem nenhuma garantia ou previdéncia social,
passando, a legislacdo trabalhista, ao largo.

Apesar dessas mazelas, o circo sempre se revelou um importante
aglutinador cultural, reunindo uma diversidade de artistas, entre 0s quais
estdo os palhagos.

Sem considerar a discussdo acerca do emprego da terminologia
palhago ou clown, a qual envolve uma disputa pelo o que cada uma pode
representar ou significar (SACCHET, 2009), mas os empregando como
sinbnimos referenciados a um sO tipo de personagem circense, 0
palhaco, ou a arte clownesca, deve a sua expansdo, assim como o
préprio circo, as iniciativas britanicas e francesas ocorridas nos séculos
XVIlI e XIX (BOLOGNESI, 2003).

O cOmico passou a ocupar espaco no interior do espetaculo
nascido da arte equestre aristocratica e militar, a partir da associagdo de
artistas coémicos, que utilizavam a pantomima, com saltimbancos, que
haviam se afastado das feiras por estas estarem esvaziadas. Nesse
momento inicial ndo se tratava de palhagcos como os conhecemos hoje,
eram artistas comicos que se restringiam a reproduzir as avessas,
nUmeros circenses, principalmente os de montaria. Houve a necessidade
de outras ingeréncias, como a da pantomima inglesa e a da Commedia
dell’Arte, para que ocorresse a formacdo do clown (BOLOGNESI,
2003).

Clown é uma palavra inglesa cuja origem esta referenciada ao
século XVI, derivada de cloyne, cloine, clowne. A sua matriz
etimoldgica esta relacionada a colonus e clod, algo como homem
rastico, do campo. O termo Clod possuia também o sentido de lout,
homem desajeitado, grosseiro, e de boor, camponés rustico. Na
pantomima inglesa a definicdo clown se referenciava ao coémico
principal que tinha as funcBes de um servigal. No meio circense, 0
clown € o artista comico que participa de cenas curtas, explorando uma
caracteristica de excéntrica tolice nas suas a¢des (BOLOGNESI, 2003).

O clown inicialmente desempenhava atividades secundarias nos
espetaculos, no entanto se tornou obrigatério nas pecas inglesas, tendo
como principais caracteristicas a gratuidade de suas intervengdes e a
liberdade para improvisar. Do encontro da tradicdo italiana da
Commedia dell’Arte com o clown inglés surgiu um estilo de
interpretacdo e caracterizagdo externa que se tornou dominante e que foi
levado para o circo através do contato existente entre os artistas
ambulantes, atores teatrais e os homens do espetaculo circense.
(BOLOGNESI, 2003).
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No circo, esse clown teve de se adaptar a exigéncia de atuar como
cavalarico, o que resultou em um cavaleiro desajeitado, que caia
constantemente do animal e que montava o cavalo de tras para frente,
interpretando, assim, uma caricatura do cavaleiro (BOLOGNESI, 2003;
SILVA, 2007).

O clown surgiu para quebrar a monotonia do espetaculo equestre,
porém o contato com outras habilidades artisticas dos saltimbancos fez
com que houvesse a adocdo do mesmo procedimento com as demais
habilidades, surgindo os clowns saltadores, acrobatas, musicos,
equilibristas e malabaristas, entre outros. Porém o objetivo maior de
todos eles era o de provocar o relaxamento cémico, em oposicdo as
destrezas que eram demonstradas pelos demais artistas (BOLOGNESI,
2003).

Na sequéncia, as intervengdes clownescas criaram um didlogo em
tom burlesco com o Mestre de Pista, cabendo a este o tom sério e ao
clown, o jocoso. Aos poucos foram introduzidas cenas com maior félego
dramatico, associando a pantomima com a arte equestre. Até esse
momento os clowns eram divididos em dois grupos, 0s de cena e 0s
excéntricos, cavaleiros ou acrobatas (BOLOGNESI, 2003).

Paralelamente ao itinerario inglés, os franceses fizeram renascer
os clowns falantes, porém com um tom mais humano e realista. Isso
ocorreu apés a revogacgao, por Napoledo Ill, da politica de privilégios,
gue autorizava somente os teatros a fazer uso de didlogos nas
apresentacdes (BOLOGNESI, 2003).

Diante de tudo isso o clown, desde os seus primdrdios, teve de se
adaptar e dominar diferentes atividades e técnicas, sendo autor, mimo,
dancarino, musico etc. Essa diversidade ainda prevalece nos dias de
hoje. O palhaco se formou diante de imperativos da necessidade da
diversificacdo do espetaculo, como também devido as restri¢cdes fisicas
impostas pela idade ou por algum acidente (BOLOGNESI, 2003;
SILVA, 2007).

A partir, entdo, de 1864, toda essa universalidade corporal passou
a ter contornos especificos com a incorporacdo da forma dialogada,
além da readaptagdo de antigas formas de manifestacdo cOmica, em
especial as dos mimos desempregados. Essa apropriagdo tenta solidificar
uma oposicdo basica, de maneira a criar um par de tipos que envolvesse
um minimo de conflito. Essa polarizacdo forma-se sobre um tipo
dominante (Clown Branco) e um dominado (Augusto) (BOLOGNESI,
2003).

A comédia acaba servindo de motivagdo para a formacdo de
clowns, a arte do palhago extrapola o universo das habilidades circenses,
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do qual estivera dependente. As manifestacdes cOmicas populares e suas
possibilidades se abrem para o circo, o palhaco é criacdo especifica
desse circo moderno (BOLOGNESI, 2003).

Através de sua transformacdo e adaptacdo, o clown se especializa
cada vez mais na performance circense, buscando o tom parodistico e
jocoso presente nas varias habilidades que o circo apresenta. Aos poucos
foi se evidenciando a distingdo entre os excéntricos e 0s clowns
shakespearianos (BOLOGNESI, 2003).

No processo de polarizacdo difundido, o clown branco possui
como caracteristica a boa educacdo, refletida na fineza de seus gestos e
na elegéncia dos trajes e movimentos. Sua maquiagem é branca,
cobrindo seu rosto, com poucos tragcos negros, normalmente
evidenciando sobrancelhas e labios totalmente vermelhos. A cabeca é
coberta por uma boina em cone, sua roupa possui muitos brilhos,
resgatando, na perspectiva comica, a tradicdo da aristocracia, presente
na formagéo do circo contemporaneo (BOLOGNESI, 2003).

Ja 0 Augusto possui como uma de suas principais caracteristicas
0 nariz avermelhado, e seu rosto ndo é totalmente coberto pela
maquiagem, mas ressalta os olhos e a boca com a cor branca. Com
relacdo a denominacdo Augusto, o termo possui algumas interpretacdes
no que se refere a sua origem, sendo uma delas relacionada aos
berlinenses, que teriam empregado o termo originario de seu dialeto que
designa pessoas em situacdes ridiculas, para ovacionar um infortunado
gue havia caido durante sua apresentacdo (BOLOGNESI, 2003).

No Brasil o termo palhago parece ser mais equivalente a Augusto,
ainda que englobe outros tipos e possa, com isso, fundir-se ao clown,
nesse caso, 0 branco (BOLOGNESI, 2003).

Com relacdo ao Augusto, Bolognesi (2003) ressalta a importancia
de se procurar entender o porqué desse personagem ter se firmado. Isso
estd aquém das razdes que lhe deram origem, ndo que estas nao
merecam destaque, mesmo porque se deve ir além da visdo de que a sua
criacdo tenha sido obra de um incidente Unico, mas é preciso
compreender todo o contexto envolvido em torno do Augusto.

Para tal, Bolognesi (2003) destaca que é importante se voltar para
0 momento histdrico vivido na Europa, o qual sofria profundas
transformacfes a partir da revolucdo industrial. Esse momento €
marcado, entre outros aspectos, pela substituicdo da forga animal pela
maquina, com o cavalo perdendo o seu posto e status para a tragéo
mecanica, e pelo campo e a economia agraria sendo sobrepujados pela
cidade e a atividade industrial. Essas mudangas conduziram o
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campesino a busca por um lugar na nova ordem econémica, que se da na
condicdo de proletariado.

Nesse ambiente, 0 Augusto se impbds como a estilizacdo da
miséria, a qual ndo deveria existir mais, em funcdo da nova ordem
econdmica que prevalecia no ambiente social, cujo discurso prometia
integrar todos os individuos ao progresso. A marginalidade nado teria
mais lugar. Porém, apesar do discurso, a realidade encoberta era a do
desemprego em massa, ndo sendo a revolucdo industrial capaz de
superar a superpopulacéo, a fome e as guerras, motivo que fez com que
muitos europeus abandonassem o velho mundo.

Conforme Auguet (1982, p. 154-5) apud Bolognesi (2003):

E o Augusto é justamente o tipo marginal, ndo
somente pelo seu aspecto exterior, mas, sobretudo
pela inaptiddo generalizada em acompanhar as
coisas mais simples — fracasso simbolizado pelo
tropeco de sua entrada na pista. Prodigio de
ineficacia que naturalmente suscita o riso em um
universo ultrarracional voltado a eficécia.

O Augusto, figura que esta presente na atualidade do circo
brasileiro, é resultado direto da sociedade industrial e suas contradicdes,
as quais sdo demonstradas por meio de suas caracteristicas exageradas,
em uma espécie de caricatura. Suas roupas sdo largas, os calcados séo
imensos, a maquiagem é descomedida, enfatizando sobremaneira a
boca, o nariz e os olhos (BOLOGNESI, 2003).

A dupla de palhacos, o Augusto e o Clown Branco, solidificou as
mascaras coOmicas das sociedades de classes. O branco representando a
voz da ordem e 0 Augusto, o marginal, o individuo que ndo se encaixa
no progresso, na maquina e no macacdo do operario industrial (de
maneira geral a roupa do Augusto é um macacdo bastante largo)
(BOLOGNESI, 2003).

Os palhagos acabam sempre falando da mesma coisa, ou seja, da
fome, aquela relacionada a comida, de sexo, mas também da fome de
dignidade, identidade e poder. Nesse mundo do clown existem duas
possibilidades: ser dominado, representado por aquele que interpreta o
submisso, o bode expiatdrio, como na Commedia dell’Arte; ou ser o0 que
domina, o chefe, o clown branco, o que da ordens, que insulta, que faz e
desfaz (DARIO FO, 1982 apud BOLOGNESI, 2003).

O palhago é alguém que vive, sente e reage de todas as formas
possiveis de serem registradas nas diferentes fases da vida de uma
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pessoa: na infancia, adolescéncia, maturidade e velhice. Diferentemente
de outros personagens teatrais, que sdo delimitados por uma série de
caracteristicas e relagbes dadas por autores, diretores, criadores,
dramaturgos ou mesmo por outros personagens, o clown s6 tem como
referéncia o seu melhor ser, aquele que é mais sincero, primario,
apaixonado e transparente (JARA, 2000).

No clown se condensam e se sintetizam todas aquelas
caracteristicas que nos sdo mais proeminentes, tanto aquelas que
mostramos com mais facilidade como aquelas que ocultamos e/ou
reprimimos por razfes pessoais, sociais ou culturais. A partir do clown o
artista enriquece seu autoconhecimento, amplia e amplifica todos os
seus registros emocionais, comportamentais e vitais (JARA, 2000).

Nos Estados Unidos a evolugdo dos palhacos foi em parte
semelhante & evolucdo na Europa, porém houve a criagdo de um tipo
especifico de comico circense, o tramp, caracterizado como uma figura
rlstica e marginalizada, um vagabundo errante, cujo rosto era dominado
pela cor preta (BOLOGNESI, 2003).

Esse novo personagem € resultado da Guerra de Secessdo, que,
entre outros aspectos, deixou milhares de vitimas maltrapilhas andando
pelas estradas americanas. Esse palhaco passou a ocupar a cena
juntamente com o Augusto e o Clown Branco, porém, como a sua
origem, a margem do picadeiro (BOLOGNESI, 2003).

Figura 3 — O tramp
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A grandiosidade empresarial do circo americano assim como 0
seu tamanho, representado pelo emprego da imensa lona de trés pistas,
que podia abrigar de dez a quinze mil pessoas, tornaram o trabalho do
palhaco mais dificil, dificultando a inser¢do de nimeros dialogados. Isso
fez com que os palhacos buscassem efeitos cdmicos nos acessorios de
cena, como aparatos que explodem ou jatos de agua imprevisiveis,
fazendo uso da comicidade muda de curtissima duracdo (BOLOGNESI,
2003; SILVA, 2007).

De certa maneira essa mudanca desvalorizou os interludios
cdmicos, jd que o espetaculo passou a se centrar na grandiosidade
feérica. As vestimentas dos Augustos também passaram por mudancas,
incorporando brilhos nas calgas e paletds, com a peruca realgando a
calvicie e possibilitando o alongamento do rosto como um todo. O nariz
vermelho foi o Unico item que néo foi suprimido (BOLOGNESI, 2003).

Figura 4 — O palhago do grande circo americano

Fonte: Bolognesi (2003).

O palhago, assim, com o passar dos anos, vai sofrendo
transformacfes, assumindo diferentes atividades e papéis, porém
mantendo alguns aspectos centrais, como o de mexer com o intimo das
pessoas e de buscar, por meio da comédia, da satira e da sua
interpretacdo, tocar em aspectos pouco abordados pelos sujeitos e pela
sociedade.
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4 ECONOMIA CRIATIVA

A proposta de desenvolvimento assentada sob a perspectiva da
economia criativa, apesar de ser relativamente recente, tem sido
apontada tanto por académicos como por governos € organismos
internacionais como uma importante possibilidade a ser considerada
guando da elaboragdo de politicas publicas, ja que pode ser visualizada
como uma alternativa para proporcionar, entre outros aspectos, 0
crescimento econdmico dos paises. Como pontos centrais dessa
abordagem podem ser citados 0s aspectos relacionados a criatividade
individual, as habilidades e ao talento humano (CUNNINGHAM, 2002;
GARNHAM, 2005; HESMONDHALGH, 2008; REIS, 2009; MATO,
2008; MIGUEZ, 2007b, 2009; MACHADO, 2009; UNCTAD, 2010;
HOLLANDA, 2012; BRASIL, 2012, 2014; UNESCO, 2013).

Apesar da aparente concordancia e entusiasmo em torno desta
proposta para o desenvolvimento dos paises, ao se observar o tema de
forma mais aprofundada, passa-se a verificar lacunas no seu arcabouco,
verificando-se pontos conflitantes no que se refere, entre outros
aspectos, a sua significagdo. (GARNHAM, 1987, 2005; GIBSON;
KONG, 2005; BOLANO, 2011; GALLOWAY; DUNLOP, 2007,
MIGUEZ, 2007b; BENDASSOLLI et al., 2009; LAWRENCE;
PHILLIPS, 2009; MACHADO, 2009; MILLER, 2009)

Essas fissuras surgem em torno dos proprios conceitos que sdo
empregados para definicdo e classificacdo dos setores que compdem
essa divisdo econdmica. Além disso, outra questdo é a sobreposicdo ou o
emprego de forma sindnima de diferentes termos junto ao de economia
criativa, como economia da cultura, indUstrias culturais, indudstrias
criativas, indlstrias de entretenimento, indlstrias de conteldo e
industrias de copyright.

O que se depreende desses conceitos é que o ponto de
convergéncia entre eles esta no fato de a maioria citar as caracteristicas
imateriais dos bens culturais, sua intangibilidade, seu carater simbélico e
sua dependéncia de redes sociais para aquisicao de valor. A divergéncia,
por sua vez, estaria ha maneira como cada um dos conceitos se articula,
tanto com as politicas publicas como com a possivel missdo humanista e
politica da cultura e da arte, o papel do consumidor na cultura e suas
caracteristicas de consumo, o entretenimento, o lazer e estilo de vida
(HESMONDHALGH, 2008; BENDASSOLLI et al., 2009).

N&o sdo raros os textos académicos nos quais é possivel se
verificar a alternancia na utilizagdo dos termos. Isso talvez aconteca, em
parte, pelo fato de sua definicdo e composicdo ainda ndo estarem
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totalmente consolidadas, exigindo uma ampliagdo nos estudos de forma
gue se possa deixar claro o significado do termo bem como os setores
que estdo envolvidos na discussdo (HESMONDHALGH, 2008;
BENDASSOLLI et al.,, 2009; MIGUEZ, 2009, MACHADO, 2009;
BRASIL, 2012).

Considerando-se entdo essa diversidade de termos e a sua
alternéncia, assim como as implicagdes de uma economia de mercado
para a cultura, torna-se necessaria a realizacdo de um percurso em que
serdo revisitados alguns dos conceitos e definicdes que estdo
diretamente associados ao surgimento da economia criativa.

Para tal sdo abordados topicos centrais como economia da cultura
e indastria cultural, a retomada da economia da cultura a partir da
economia criativa e a realidade da economia criativa no Brasil.

41 ECONOMIA DA CULTURA E INDUSTRIA CULTURAL

Ao se tratar da questdo da relacdo entre economia e cultura, deve-
se considerar inicialmente que essa aproximacdo ndo é algo novo, que
tenha ocorrido somente recentemente. Um dos primeiros registros
encontrados sobre o assunto esta relacionado a Europa no século XIX,
guando a submissdo de artistas e escritores aos preceitos da l6gica
mercantil desencadeou um mercado da cultura (MIGUEZ, 2009).

Apesar de a relacdo entre cultura e economia ja ocorrer ha algum
tempo, inicialmente essa discussdo ndo despertou interesse dos
economistas, tendo permanecido no ostracismo por um longo periodo.
Nesse sentido a relacdo ndo era considerada na grande maioria dos
estudos acerca da economia, apesar de eventuais incursdes nesse campo,
de forma pontual, por alguns estudiosos e pesquisadores da area da
economia (MIGUEZ, 2009).

Esse descrédito da economia em relagdo a cultura pode ser visto,
por exemplo, na observacdo de Adam Smith e David Ricardo, no século
XVIII, acerca dos gastos com as artes, destacando que estas em nada
contribuiam para a composicdo da riqueza de uma nacgdo, ja que
poderiam ser consideradas como trabalho improdutivo, relacionado as
atividades de lazer. Apesar dessa visdo, conforme destaca Benhamou
(2007), Adam Smith, um dos fundadores da economia politica classica,
entendia que as artes e espetaculos artisticos eram importantes para o
combate a melancolia, o que a linguagem atual da economia definiria
como uma externalidade positiva das artes.

Outro registro acerca dessa relacdo pode ser encontrado nas
observacOes efetuadas por Alfred Marshall, em 1891, em sua obra
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intitulada Principios da Economia, na qual ele destaca a impossibilidade
de valoragdo das obras de arte, tendo em vista que estas eram
consideradas objetos Unicos no seu género e nao possuiam equivalentes
ou concorrentes. Marshall, no entanto, considerado um dos fundadores
da teoria econdmica neocléssica, ressaltou que a musica poderia ser
considerada uma excecédo a teoria da utilidade marginal decrescente, ja
que, de forma distinta do que ocorre com outros bens, o gosto pela
musica (desejo de consumir musica) aumenta de forma proporcional em
relagdo ao tempo despendido por um individuo para escutar mdsica
(BENHAMOU, 2007; MIGUEZ 2009).

Miguez (2009) chama a atencdo ainda para alguns eventos
ocorridos durante o século XIX que sdo marcantes com relacdo a
economia da cultura. O primeiro se refere a um conjunto de trés
palestras realizadas por John Ruskin entre os anos de 1857 e 1859.
Nessa oportunidade, o pensador e critico de arte britanico realizou uma
discussdo acerca da ordem econdmica aplicada ao mundo das obras de
arte. O segundo evento se refere as observacgdes realizadas por Marx e
Engels em suas obras, nas quais 0s autores pontuam questfes sobre a
producdo das obras de arte e a economia.

O fato é que durante o século XIX e até a metade do século XX
foram poucas, se ndo raras, as vezes em que 0s economistas efetuaram
abordagens acerca do campo da cultura, restringindo-se muitas vezes a
discussdo da chamada “alta cultura” (a qual envolve as belas-artes, a
literatura e as artes chamadas performéticas — teatro, danga, Opera e
musica classica). Essa atencdo despendida pelos economistas foi
direcionada a questdes relacionadas ao mecenato publico e privado e aos
processos relativos & formagéo dos precos das obras de arte, ou, ainda,
dizia respeito a um interesse pessoal acerca do mundo das artes, ndo
revelando interesse na investigacdo de fatores relacionados a dimensao
econdbmica expressa pelas obras de arte (BENHAMOU, 2007
MIGUEZ, 2009).

Um dos exemplos que podem ser citados acerca da questdo
anteriormente exposta sobre o interesse pessoal diz respeito a John
Maynard Keynes, tedrico econémico, que, em virtude de sua paixdo por
obras de arte, das quais era inclusive colecionador, sustentava no inicio
do século XX a tese da importancia do financiamento piblico das artes,
0 que o levou a incentivar 0 Governo Britanico a criar o Arts Council
England, tendo sido ele seu primeiro presidente (MIGUEZ, 2009).

Esse distanciamento dos economistas fez com que a cultura
popular ficasse fora do escopo dos tedricos da economia, assim como as
indUstrias culturais. Essas Ultimas foram estudadas durante a primeira
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parte do século XX dentro do &mbito da economia industrial, a despeito
da sua acelerada expansdo e diversificacdo em virtude do surgimento de
diversas inovagbes tecnoldgicas, como aquelas que propiciaram
revolucbes na fotografia, cinema, radio, edicdo e fonografia,
possibilitando a producdo e a distribuicdo em larga escala de contetdos
com forte conteGdo cultural. Nesse periodo, 0 que se observava era 0
gue no maximo poderia ser chamado de economia das artes (MIGUEZ,
2009).

O aumento do interesse das ciéncias econdémicas pelo campo da
cultura sob a perspectiva de uma economia da cultura se amplia e ganha
corpo a partir da metade dos anos 60 do século XX. Conforme Frangoise
Benhamou (2007, p. 18), podem ser destacados trés fatores que
contribuiram de forma decisiva para o deslocamento de uma economia
das artes para uma economia da cultura e seu respectivo reconhecimento
institucional:

[...] o surgimento de uma propenséo a gerar fluxos
de rendas ou de empregos, a necessidade de
avaliacdo das decisdes culturais e, no plano
tedrico, a evolucdo da economia politica para
campos novos (economia das atividades sem fins
lucrativos,  revisdo do  pressuposto  da
racionalidade, economia das organizagdes,
economia da informag&o e a incerteza).

A economia da cultura, portanto, demandou um longo periodo até
se estabelecer e foi caracterizada por um desinteresse inicial por parte
dos economistas. Além desses aspectos relativos a historicidade, outro
ponto importante diz respeito ao seu significado, ou seja, aos fatores que
estdo envolvidos na sua constituicdo. Conforme Scott (1999), a
economia da cultura envolve todos aqueles setores do capitalismo
moderno que atendem as demandas dos consumidores por diversdo,
ornamentacdo e autoafirmacdo, entre outras. Esses setores envolvem
diversas industrias, como as de artesanato, moda, midia, entretenimento
e industrias de servigos, como joalheria, perfumaria, vestuério, filmes,
musicas gravadas ou servigos turisticos. Esses produtos e servigos
possuem um valor simbélico mais elevado do que propriamente uma
finalidade utilitaria (SCOTT, 1999).

A importancia da economia cultural reflete “uma fase de
convergéncia do capitalismo global em que bens e servigos estdo

3
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tornando-se ‘estetizados’ e a cultura e o lazer estdo tornando-se
‘comodizados’” (JEFFCUTT, 2009).

Como ciéncia, a economia da cultura, considerando-se 0s seus
estudos, envolve a logica das relagcbes econdmicas, que se referem a
visdo dos fluxos e das trocas, como se d& a criacdo, producdo e
distribuicdo, como se comporta a demanda por bens culturais. Ela
envolve ainda as questfes relativas as diferencas entre valor e preco,
assim como o reconhecimento do capital humano, mecanismos de
incentivos, subsidios, fomento, intervencdo e regulacdo, entre outros
(REIS, 2009).

A economia da cultura, portanto, compreende mais do que
somente as relagfes de troca do mercado, ela engloba outros aspectos
gue devem ser considerados, ja que o seu ponto central esta localizado
na sociedade e nas pessoas, tendo raizes na filosofia moral. Ela envolve
a ética, suscitando, dessa maneira, questionamentos como: 0 que € mais
importante, uma justica distributiva ou a eficiéncia alocativa? Esse tipo
de demanda envolve a escolha pela forma de como se dard o emprego
dos recursos, se de maneira mais eficiente ou se é preferivel utiliza-los
de forma mais justa. Isso esta diretamente relacionado com as escolhas a
serem feitas quando, por exemplo, da elaboracdo de politicas publicas,
para as quais sdo necessérias definicBes claras que auxiliem os
planejadores publicos (GALLOWAY; DUNLOP, 2007; REIS, 2009).

Porém, é preciso ter em mente que as praticas que tém
prevalecido sdo aquelas fundamentadas na defini¢do e nos dominios e
métodos da economia contemporanea, refletindo principalmente o
paradigma neoclassico dominante na economia. Esse paradigma tem
provido um arcabougo compreensivel e coerente que tem sido objeto de
extensivas e minuciosas pesquisas empiricas para representar e analisar
0 comportamento de individuos, empresas e mercados (THROSBY,
2003).

A questdo é que essa perspectiva de analise, empregada na
economia, tem se expandido continuamente e 0 modelo de tomada de
decisdo baseado no racionalismo utilitario, operando dentro de mercados
competitivos, tem nos Gltimos anos prevalecido e sido aplicado a uma
variedade cada vez maior de é&reas do comportamento humano,
incluindo casamentos, crimes, religido, dindmicas familiares, divércio,
filantropia, politicas e leis, como também para a producéo e consumo de
artes (THROSBY, 2003).

Apesar do imperialismo intelectual, a economia neoclassica é de
fato bastante limitada em seus pressupostos, 0s quais sao resumidos a
sua mecanica, que é vista ultimamente como restrita em seu poder de



84

explanacdo. Isso tem sido objeto de uma vigorosa critica dentro e fora
da disciplina. Além disso, a sua supremacia pode ser desafiada se
adotada uma visdo mais ampla acerca da economia. Em comum com
todas as grandes areas do conhecimento, a economia ndo envolve
somente um simples paradigma, existem diversas escolas do
pensamento que oferecem alternativas ou maneiras contestaveis de
analisar o funcionamento da economia ou as agfes dos agentes
econdmicos individuais, 0 que parece ser 0 caso, a0 Se tratar da
economia cultural (THROSBY, 2003).

Reis (2009), ao analisar o conceito de economia da cultura,
sugere que é preciso fazer uma diferenciacdo entre bens e servicos e
criagdes e tradicbes. E necessario caracterizar agquelas atividades que
possuem um preco, ou seja, que podem ser precificadas, existindo uma
percepcao agregada, e aquelas que se caracterizam por possuir um valor
que ¢ individual, ou seja, um valor considerado pelas pessoas que muitas
vezes ndo pode ser traduzido em um pre¢o para comercializagéo.

Ha de se considerar que a economia envolve as relagdes entre o
Estado, o mercado e a sociedade civil, e que, conforme Reis (2009), ao
se abordar a economia da cultura, é necessario ter conhecimento acerca
das relagbes entre esses trés atores, entendé-las, compreendendo
claramente os papéis e responsabilidades de cada um e a forma como os
seus objetivos individuais podem ser trabalhados de maneira a se
tornarem convergentes e sinérgicos.

O fato é que ao se tratar da insercdo de atividades culturais na
perspectiva de uma economia de mercado, é preciso se compreender as
implicacGes que podem advir de tal associacdo, tendo-se em vista as
diferencas existentes entre esses campos, principalmente quando se
compara a circulagdo de bens e servigos culturais em face de quaisquer
outras commodities produzidas dentro do sistema econdmico, 0 que
remete a necessidade de se observar alguns aspectos.

O primeiro deles estaria relacionado ao entendimento de que a
formacédo ou a diferenciacdo dos tipos de economias ocorre em funcao
do carater das relacbes de producéo existentes entre as pessoas, por essa
razdo se observa diferentes nomenclaturas, como economia escravista,
economia feudal ou capitalista, entre outras (RUBIN, 1980).

No caso da economia capitalista, por exemplo, o0 seu surgimento
se deu no século XVI através do comércio mundial e do mercado
mundial, a partir da circulagdo das mercadorias, e esse é 0 seu ponto de
partida. Os seus pressupostos historicos estdo baseados na producéo e na
circulacéo de mercadorias, no comércio, sendo que o dinheiro é uma das
primeiras formas de apari¢do do capital (MARX, 1997).
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Um das caracteristicas do sistema capitalista é que, a partir do seu
advento, o trabalhador deixa de ser o proprietario dos meios de
producdo, deixa de produzir para a sua propria subsisténcia; ele passa a
produzir para o capitalista, possuidor do capital, que contrata a sua forca
de trabalho (SOUZA, 1999).

Outro aspecto a ser considerado acerca da logica da economia
mercantil-capitalista se refere as observagdes feitas por Polanyi (2012)
sobre o paradigma intelectual dominante baseado na crenca da eficacia
da competicdo de mercado, fundagdo sobre a qual o sistema capitalista
esta apoiado (THROSBY, 2003).

Sobre essa questdo, ha de se fazer uma ressalva para compreender
gue o problema ndo esta na economia, pois é impossivel imaginar ou
ainda cogitar a sobrevivéncia de alguma sociedade sem a existéncia
desta, qualquer que seja a espécie, pois a economia esta presente em
todas as sociedades. O erro estd em pensar na possibilidade da
existéncia e manutengdo de mercados capitalistas autorregulados e, mais
ainda, que estes resultem em um modelo cuja funcdo possa ir além de
um papel incidental na vida econdmica, tornando-se um ordenador de
toda a vida de uma sociedade (POLANYI, 2012).

A economia de mercado, se desenvolvida sem controle, de acordo
com suas proprias leis, pode resultar em grandes e permanentes males,
tanto para o homem quanto para a natureza, ja que esses interagem no
processo de producdo. Isso ocorre porque tal interacdo passara a ser
organizada de acordo com a autorregulacdo do mercado de permuta e
troca, fazendo ingressar nessa 6rbita tanto 0 homem como a natureza,
sujeitando-os também a oferta e procura, fazendo com que sejam
manuseados como mercadorias, como bens produzidos para a venda
(POLANYI, 2012).

Polanyi (2012) chama a atencdo para o fato de que a causa de
degradacdo, tanto de um povo como de uma classe social, ndo é
resultado da exploracdo econbmica, como para muitos parece evidente,
mas sim resultado da desintegracdo do ambiente cultural das vitimas. E
possivel que o processo econdmico seja um veiculo para a destruicao,
como quando se confrontam capacidades econdmicas distintas, as quais
possivelmente resultardo na subjugacao do mais fraco. O ferimento letal,
porém, estara naquele imputado as instituicdes nas quais a sua existéncia
social se encontra inserida, sejam povos ou classes sociais. “O resultado
é a perda do autorrespeito e dos padrdes, seja a unidade um povo ou de
uma classe, quer o processo resulte do assim chamado ‘conflito cultural’
ou de uma mudanca na posicao de uma classe dentro dos limites de uma
sociedade” (POLANYT, 2012, p. 176).
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Nesse processo, a degradacdo sera resultado do vacuo cultural
que se formara e o qual as pessoas passarao a vivenciar, gerando o tédio,
gue surgird em virtude da perda de suas habilidades e das condictes
politicas e sociais da sua existéncia, ocasionando o proprio desperdicio
de suas vidas. Engana-se aquele que pensa que a vivéncia em um vazio
cultural possa ser preenchida pelas necessidades econdmicas, com estas
suprindo o vazio e tornando a vida mais suportavel (POLANYI, 2012).

Além disso, nessa perspectiva, 0 motivo que leva as pessoas a
trabalharem acaba por ndo ser resultado de uma resposta do organismo a
uma situagdo externa, mas sim determinado culturalmente (POLANY!I,
2012).

O fato de uma economia de mercado ser imposta a uma
comunidade organizada, indiferentemente se de forma forgosa ou ndo,
de modo inteiramente diverso, € 0 que destroga as instituicdes; tanto o
trabalho como a terra sdo transformados em mercadorias, 0 que, mais
uma vez, é apenas a logica abreviada para a liquidacdo de toda e
qualquer instituicdo cultural existente em uma sociedade organica
(POLANYI, 2012).

Nesse sentido, a separacdo do trabalho das demais atividades da
vida e a sua subordinacdo as leis do mercado equivalem ao
aniquilamento de todas as formas organicas da existéncia, substituindo
estas por um tipo diferente de organizagdo, com caracteristicas atomista
e individualista (POLANY1, 2012).

Cabe esclarecer que ao se falar de mercado ndo se deve ter em
mente somente uma perspectiva, 0 termo pode assumir diferentes
conotacOes. Neale (1976) explica que frequentemente se supde que a
existéncia de um sistema de mercado se refere ao sentido moderno de
mercado, aquele criador de precos, na perspectiva dos economistas, no
entanto existem outros significados, aqueles que poderiam ser
relacionados a visdo do historiador e do antrop6logo.

Considerando-se, no entanto, a visdo predominante dos
economistas, 0 mercado € visto como sendo um mecanismo que produz
precos. Os precos por sua vez exercem no mercado a funcéo de regular a
oferta de produtos de acordo com a demanda e de canalizar a demanda
de bens de acordo com a oferta disponivel. O mercado, portanto, pode
ser definido como um mecanismo de oferta-demanda-preco (POLANY],
2012; NEALE, 1976).

Quando o economista utiliza o termo “mercado”, esta se referindo
a esse mecanismo autoequilibrado. Em sintese, um sistema de mercado
autorregulado € aquele em que toda a mudanca nas condigdes de
demanda ou de oferta produz reag¢fes por todo o sistema até que todos e



87

cada um dos mercados alcancem um novo equilibrio e os vendedores
oferecam exatamente a quantidade que os demandantes estdo dispostos a
comprar ao preco existente, sem que se produzam por nenhuma das
partes mais pressdes para mudar os pregos (NEALE, 1976).

As mercadorias, assim, circulam pelo mercado e por este séo
avaliadas, as conex0es e interacOes reais se ddo com base na
comparacdo do valor dos bens e da sua troca. A comunidade, de forma
indireta, através do mercado, regula os produtos do trabalho e as
mercadorias, ou seja, as coisas. Variagdes nos pre¢os € na circulagao dos
bens de mercado determinam alteragdes na distribuicdo da atividade do
trabalho dos produtores de mercadorias isolados, bem como na sua
entrada ou saida em determinados ramos de producdo e,
consequentemente, na redistribuicdo das forgas produtivas da sociedade
(RUBIN, 1980).

Considerando-se essas determinantes, ou seja, as condicionantes
do mercado e suas consequentes flutuagdes, os produtores, subordinados
a essa logica, irdo adaptar, durante o processo de producdo, as suas
atividades de trabalho, de maneira antecipada, &s condigBes que s&o
esperadas pelo mercado. A dependéncia do mercado faz com que a
atividade produtiva de um dependa da atividade produtiva de todos os
demais membros da sociedade (RUBIN, 1980).

A troca se torna o ponto central a ser considerado pelos
produtores, é “parte do verdadeiro processo de reprodu¢do da atividade
produtiva das pessoas” (RUBIN, 1980, p. 24). A coisa acaba por
adquirir caracteristicas sociais especificas em uma economia mercantil,
com valor, dinheiro e capital ndo s6 ocultando as relagfes de producéo
entre as diferentes pessoas envolvidas como também as organizando e
servindo como elo entre elas (RUBIN, 1980).

Esse processo de equiparagdo dos produtos, uns aos outros na
troca, como valores, faz com que os diferentes trabalhos também sejam
equiparados, como modalidades de trabalho, provocando a unificagéo da
atividade produtiva das pessoas (RUBIN, 1980).

Quando essa relacdo de troca é estabelecida, com a transferéncia
de coisas entre as diferentes classes sociais, em uma combinagdo
especifica de elementos técnicos de producdo, ocorre a reificagdo das
relacdes de producdo entre as pessoas. Os individuos passam a se
relacionar uns com o0s outros em funcdo de determinadas relagbes de
producdo e ndo como membros de uma sociedade, nem como pessoas
que ocupam um lugar no processo social de producdo, mas sim como
proprietarios de determinadas coisas, como representantes sociais de
distintos elementos da producdo (RUBIN, 1980)
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Considerando-se essas premissas, Bourdieu (2003) critica 0
emprego desses postulados de uma economia capitalista para o estudo
de economias arcaicas, cujas singularidades e imbricacdes das préaticas
econdmicas com as demais praticas sociais sdo distintas, algo inclusive
caracteristico dessas formagdes sociais, 0 que também é questionado por
Polany, Arensberg e Pearson (1976).

Nesse sentido, Bourdieu (2003), tratando dos bens simbélicos,
destaca o fato de que nesse caso a formacdo de um mercado de obras de
arte conduziu a um processo de diferenciacdo no que se refere, entre
outros aspectos, as classes sociais, ou seja, passaram a existir dois tipos
de obras de arte, as eruditas e as do grande publico. Isso aconteceu em
fungdo de um processo de autonomizacdo das artes, que ocorreu de
modo correlato ao desenvolvimento do capitalismo e que resultou na
diferenciacdo do publico e consequentemente da producdo artistica,
dissociando-se a arte como simples mercadoria da arte como pura
significacdo, a qual passou a ser destinada a uma burguesia
especializada. Essa dissociacdo surgiu como um revide a possibilidade
de submissdo da producéo artistica a0 mercado, na perspectiva de uma
arte livre, ou seja, a arte se pos superior, considerando ser o “criador” o
Unico capaz de reconhecer o receptor ideal do seu trabalho
(BOURDIEU, 2003).

Dessa tentativa de generalizacdo e enquadramento é que surgem
as premissas historicas que permitem legitimar a concepcao de estrutura
social resultante. Esta decorre da aplicacdo de regras de uma economia
capitalista a formagdes sociais em que, por exemplo, o trabalho néo ¢
diferenciado entre rentavel e simbélico, originando uma sociedade que
passa entdo a diferenciar o mercado material do simbdlico. Essa
diferenciacdo acaba por incidir também no trabalho material e no
trabalho simbolico, transfigurando as relacdes de classes e exigindo um
trabalho institucionalmente organizado (MICELI, 2003).

Dessa logica deriva, portanto, a autonomiza¢do da producédo
intelectual e artistica que resulta na constituicdo de uma categoria
socialmente distinta de intelectuais e artistas, que passa a se relacionar
de forma diferenciada com o restante da sociedade, ocasionando, por
fim, a diferencia¢do das classes, assim como o romantismo exacerbado
de uma realidade superior e a ideologia da criacdo livre e desinteressada,
baseada em uma inspiragéo inata (BOURDIEU, 2003).

A cultura a ser produzida dessa forma, considerando-se essas
relacbes de trocas para atender ao mercado, em uma perspectiva
capitalista, assume entdo caracteristicas que j& eram criticadas desde os
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anos de 1930 pela Escola de Frankfurt, em virtude dos riscos que pode
advir de tal associacao.

Por essa razdo, alguns autores destacam que a nomenclatura
relativa a Economia Criativa e as suas diferencas se ddo em funcédo da
tentativa de se superar eventuais tensdes existentes na articulagdo entre
os dominios da arte e da cultura, da tecnologia e dos negdcios,
procurando evidenciar aspectos positivos que poderiam resultar dessa
relacdo. A tentativa seria justamente buscar se afastar da terminologia
Industria Cultural, empregada pela escola de Frankfurt, e do pessimismo
das criticas a ela dirigidas (HESMONDHALGH, 2008;
BENDASSOLLI et al., 2009; MACHADO, 2009).

O termo Indistria da Cultura tem a sua origem atrelada aos
filésofos da Escola de Frankfurt, principalmente a Adorno e
Horkheimer, que, através dos seus trabalhos, entre eles 0 “O iluminismo
como mistificacdo das massas”, tragam fortes criticas a adog¢do ou
avanco de uma perspectiva capitalista nas atividades culturais. Além de
Adorno e Horkheimer, outros autores também podem ser citados, como
Gyorgy Lukacs e Walter Benjamim, analisando o avanco das bases
capitalistas sobre a cultura (BENJAMIN, 1975; HORKHEIMER,;
ADORNO, 2009; CUNNINGHAM, 2002; GARNHAM, 2005;
GIBSON; KONG, 2005; BOLANO, 2011; GALLOWAY; DUNLOP,
2007; HESMONDHALGH, 2008; REIS, 2009; MATO, 2008;
BENDASSOLLI et al, 2009; MIGUEZ, 2007a, 2007b, 2009;
MACHADO, 2009; LAWRENCE; PHILLIPS, 2009; LUKACS, 2010).

Com relacéo as criticas efetuadas por Adorno e Horkheimer, estas
sdo claramente dirigidas para o complexo papel que as formas
capitalistas de produgdo podem exercer no campo cultural
(LAWRENCE; PHILLIPS, 2009), por meio da mercantilizacdo e da
alienacdo, cujo papel é reforcado através da reproducéo e repeticdo do
discurso dominante através dos diferentes meios culturais.

Essa alienacdo se daria porque a industria cultural se revela um
falso democratico, que torna todos os ouvintes iguais ao sujeita-los, de
maneira autoritaria, a programas idénticos nas diferentes estacdes. O
trabalhador, mesmo durante o seu tempo livre, é orientado pela unidade
de producdo, em virtude do esquematismo da producdo da inddstria
cultural, ou seja, tudo é esquematicamente previsto, para imprimir com
letras de fogo a onipoténcia do patrdo, do capital. Essa esquematizaco
se revela no fato de que os produtos sempre serdo os mesmos, “desde o
comeco é possivel perceber como terminara um filme, quem serad
recompensado, punido ou esquecido; para ndo falar da musica leve, em
gue o ouvido acostumado consegue, desde 0s primeiros acordes,
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adivinhar a continuacdo e sentir-se feliz quando ela ocorre”
(HORKHEIMER; ADORNO, 2009, p. 9).

Ainda de acordo com Horkheimer e Adorno (2009), a indUstria
cultural legitima a imitagédo, sendo que as criacBes espirituais passam a
ser colecionadas e neutralizadas sob a égide da cultura considerada
erudita, distante da popular, conforme destacado por Bourdieu (2003).
Ao se falar da cultura nessa logica ja se esta indo contra a cultura, pois o
denominador “cultura” passa a possuir, virtualmente, a tomada de posse,
0 enguadramento, uma classifica¢do do reino da administracao.

Somente a “administra¢do” industrializada, radical e consequente,
¢ totalmente adequada a esse conceito de cultura. Ela subordina da
mesma maneira todos os ramos da producdo espiritual com o Unico
proposito de ocupar — do momento que sai da fabrica até o seu retorno
no dia seguinte, em frente ao reldégio ponto — os sentidos dos homens
com as marcas dos processos de trabalho, que eles mesmos devem
alimentar durante o dia. “A indastria cultural, sarcasticamente, realiza o
conceito de cultura organica, que os filésofos da personalidade opunham
a massificacdo” (HORKHEIMER; ADORNO, 2009, p. 14).

Além dessa questdo, Garnham (2005) chama a atencdo para o
fato de que eles viam uma ligacdo paradoxal entre cultura e inddstria.
Isso se dava em razdo de considerarem o termo “cultura” com base na
nogdo idealista alemd, o qual, na perspectiva de Herder, é a expresséo
dos mais profundos valores compartilhados por um grupo social; e a arte
como estando relacionada ao reino da liberdade, como expressdo da
esperanga utdpica, em oposicdo a perspectiva de civilizacéo,
caracterizada como sendo algo vulgar e constituindo a pratica de uma
elite.

Ja o termo industria era visto referindo-se tanto aos conceitos da
economia marxista de mercantilizagdo, troca de produtos, concentracéo
de capital e alienacdo do trabalhador no posto de produgdo, como
também ao conceito weberiano de racionalizagdo. Para Adorno e
Horkheimer, contrarios aos demais tedricos da sociedade a época, a
preocupacdo ndo era a utilizacio manipuladora da ideologia e
propaganda, mas a mudanga geral que envolvia a mercantilizacdo de
produtos culturais e a alienacdo do produtor cultural como um
trabalhador assalariado cada vez mais concentrado dentro de grandes
corporagdes (GARNHAM, 2005).

Essa abordagem deslocou a atencdo do evidente conteldo da
cultura para os seus tipos, e do produto cultural para a relacdo entre o0s
seus produtores e consumidores. Essa analise da indUstria da cultura das
artes e da midia foi marginalizada durante a Guerra Fria e 0 boom do
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po6s-guerra, por ser considerada elitista e irremediavelmente marcada por
um marxismo que era a0 mesmo tempo subversivo e démodé
(GARNHAM, 2005).

Ultrapassado esse primeiro momento, o termo retornou a ser
utilizado, porém sob outras perspectivas. Se for analisado de forma mais
pragmatica, podem ser apontados, provavelmente, quatro marcos para a
histéria do termo “industria cultural”, como um conjunto retérico que
foi sendo alterando com o passar do tempo (CUNNINGHAM, 2002):

Figura 5 — Marcos histéricos do termo “industria cultural”

O4. Aplicacio da

economia
. Aplicada 4s artes neoclissica para
pratica (ex. as artes.
regeneragio urbana);

O 2.A

reconceituagio de
indistrias
comerciais
estabelecidas
O 1. A versio  como culturais nos
negativa dos  anos 1970 e 1980;
anos 1930;

Fonte: Cunningham (2002).

Portanto, ap6s a critica original da Escola de Frankfurt nos anos
de 1930, o termo foi criticamente alterado nos anos 70 e 80 na Gréa-
Bretanha, sendo desacoplado desse modo distanciado de critica
dialética. A intencdo era reconceitualizar as industrias culturais que ja
estavam estabelecidas comercialmente, bem como facilitar a
regeneracdo urbana através do emprego préticas artisticas e estratégias
de clusters (CUNNINGHAM, 2002).

Ambas as iniciativas tiveram lugar em um ambiente marcado por
uma reformulacdo trabalhista e social, que ocorreu durante o periodo
Thatcher®. A primeira iniciativa levou a industria na direcdo da cultura e
a segunda, a cultura na direcdo da indistria (CUNNINGHAM, 2002).

4 Margaret Hilda Thatcher, primeira-ministra do Reino Unido de 1979 a 1990.
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Apos esse periodo, surgiu o periodo académico, com a aplicacdo
dos modelos da economia neocléassica para as artes subsidiadas, que
consistia na utilizacdo da técnica atualizada da racionalizacdo para
definicdo do emprego desses subsidios, algo que ainda é aplicado
internacionalmente até os dias de hoje (CUNNINGHAM, 2002).

Em sintese, essencialmente, o fendmeno denominado de
“industrias culturais” tem tido a tendéncia a ser uma concatenacdo entre
as “artes” e o ja estabelecido setor comercial, envolvendo também o
amplo setor publico de midia, em um encadeamento que antes ndo se
observava (CUNNINGHAM, 2002).

Hesmondhalgh (2008), por sua vez, tratando a industria cultural
como uma atividade, emprega uma definicdo que a caracteriza como
sendo aquela que gerencia e circula criatividade e que esta
fundamentalmente preocupada com o gerenciamento e venda de um tipo
particular de trabalho que envolve a criatividade, portanto apresentando
outra abordagem.

A discussdo em torno do termo industria cultural, porém, ndo se
restringe a sua definicdo; outras discussdes surgem, como aquelas
relacionadas a quais atividades podem ser consideradas como
integrantes da industria cultural em um ambiente atualmente marcado
pela estetizacdo dos bens e servicos e a comoditizagdo da cultura e lazer
(SCOTT, 1999).

Mato (2008) alega que todas as indUstrias sdo culturais. Sua
teoria se baseia no fato de que as industrias ndo fazem somente produtos
com aplicagBes funcionais, mas também produtos que séo social e
simbolicamente significativos. Ao se adquirir um produto ndo se esta
apenas satisfazendo uma necessidade (seja nutricional, de moradia, de
mobilidade e de entretenimento), mas igualmente se busca produzir
sentidos de acordo com seus valores especificos e interpretacBes do
mundo.

Outra observagdo nessa mesma dire¢do seria a de que o termo
indUstria atualmente é empregado de forma aleatéria, ndo considerando
somente aquelas atividades manufatureiras, mas de maneira
generalizada todas as atividades econdmicas, ndo ficando restrito
portanto, a cultura. E comum observar o emprego do termo por pessoas
e instituicdes tanto na linguagem da forma escrita como na forma
verbal, associado a diferentes atividades, como industria hoteleira,
indUstria do turismo, entre outras (MATO, 2008).

Miller (2009), sobre essa generalizacdo no uso do termo industria
cultural, afirma que o que ocorreu foi uma inversdo do significado do
adjetivo criatividade, que antes de ser considerado um output, quando se
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observa o0 que é feito dentro de um setor da economia, passou a ser
considerado um input, com o intuito de tornar qualquer coisa que faca
dinheiro como algo criativo. Considerando essa légica, autores como
Mato (2008) generalizaram o termo industria cultural, ou seja, concluem
que todas as indUstrias possuem componentes culturais, logo, qualquer
coisa que faca dinheiro é cultural, 0 que ndo seria uma verdade.

O que se observa, portanto, € que mesmo com 0 revigoramento
do significado do termo industria cultural ocorrido nos anos 1970 e
1980, a discussdo ainda carrega uma série de ambiguidades, seja a
respeito da relacdo entre inddstria e cultura ou da sua capacidade de
realmente se revelar uma opcao de desenvolvimento econdmico. Essas
imprecisbes sdo, entre outros aspectos, também decorrentes de
diferentes posicionamentos adotados tanto por defensores como por
criticos da tematica.

Por fim, cabe ressaltar duas questdes, primeiro que o emprego da
terminologia industria cultural no singular ou inddstrias culturais no
plural; apesar de parecer similar, guarda uma preocupagdo maior,
relacionada & rejeicdo da interpretagdo do campo dessa industria como
algo unificado, em que todas as formas de producdo cultural que
coexistem na vida moderna sdo assumidamente obedientes a uma
mesma logica. Em oposicéo a essa visdo, a utilizagdo do termo no plural
passou a ser adotada a partir de 1960, sob a influéncia da sociologia
francesa, que queria demonstrar 0 qudo sdo complexas as industrias
culturais e identificar as diferentes logicas de trabalho em diferentes
tipos de producdo cultural (HESMONDHALGH, 2008).

Em segundo lugar, as indUstrias culturais nunca foram tratadas
dentro da economia da cultura, apesar da confluéncia existente entre
elas. A economia da cultura permaneceu por muito tempo, conforme a
tradicdo anglo-saxa, restrita ao campo da arte. No entanto, a despeito de
terem surgido em campos distintos, existe uma reciprocidade de
influéncias entre elas, como os espetaculos que divulgam mdsicas
gravadas, os produtos provenientes de museus e a importancia da
criacdo na origem dos produtos industriais. Essas acdes acabam por
militar em prol de posicionar as industrias culturais, como o cinema, a
edicdo de livros e a gravacdo de discos, no campo da economia da
cultura (BENHAMOU, 2007).
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42 A RETOMADA DA DISCUSSAO A PARTIR DA ECONOMIA
CRIATIVA

De acordo com Miguez (2009), o surgimento da terminologia
economia criativa se confunde com o das industrias® criativas, o qual lhe
teria dado origem inspirado no projeto Creative Nation, criado em 1994
na Austrélia, cuja ideia central se pautava na criacdo de uma politica
voltada para a requalificacdo do papel do Estado no desenvolvimento
cultural.

O Creative Nation surgiu, entre outros aspectos, devido a
preocupacdo do governo Australiano com um possivel “assalto” a sua
cultura por uma “cultura internacional, homogeneizada e de massa”. A
nova politica publica defendia que o trabalho criativo era importante,
contribuindo para a economia do pais, com as tecnologias
desempenhando um importante papel como aliadas da politica cultural,
permitindo, ainda, a continuidade na insercéo de setores tecnoldgicos na
lista de industrias criativas (REIS, 2009; AUSTRALIA, 2014).

Apo6s o surgimento na Australia, o conceito foi difundido
rapidamente no Reino Unido através do novo Partido Trabalhista
Britanico (New Labour), que, no seu manifesto pré-eleitoral, classificou
as industrias criativas como um setor particular da economia que
necessitava de politicas publicas especificas que estimulassem o seu ja
expressivo ritmo de crescimento (MIGUEZ, 2007b; BENDASSOLLI et
al., 2009; MACHADO, 2009).

Nessa época 0 entdo recém-eleito governo do primeiro ministro
Tony Blair, do Partido Trabalhista do Reino Unido, adotou, em 1997, a
criatividade como ponto central para transpor a instabilidade
internacional que precarizava os setores manufatureiros tradicionais do
pais (GARNHAM, 2005). Cabe ressaltar que nesse momento ocorreu a
mudanca da terminologia de indUstrias culturais, até entdo empregada
pelo Partido Trabalhista Britnico, para inddstrias criativas
(GARNHAM, 2005).

Garnham (2005) defende que a adocdo da terminologia industrias
criativas, em substituicdo ao termo industria cultural, na verdade ocorreu

® Sobre o termo “indstrias”, alguns autores como Reis (2011) e Brasil (2012)
ressaltam que, no jargdo econdmico, indlstria significa setor e ndo
especificamente uma atividade manufatureira, possibilitando o seu emprego em
outras composi¢des, como industria financeira ou industria criativa.
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com o objetivo politico de redesenhar as fronteiras do campo da cultura,
de forma a permitir mudanca das bases, propostas e instrumentos de
politicas publicas, passando a ser entendida no contexto da sociedade da
informacgdo. Essas mudancgas permitiriam a incorporagdo de atividades
até entdo ndo abrangidas pela cultura, como o setor de software de
computadores (GARNHAM, 2005).

A partir desses eventos iniciais na Australia e Reino Unido, a
proposta baseada na economia criativa comegou a ser expandida pelo
mundo (FLEW; CUNNINGHAM, 2010).

O primeiro livro escrito acerca da Economia Criativa € 0 The
Criative Economy: how people make money from ideas, escrito em
2001, por John Howkins. Na sequéncia se seguiram outros dois livros
escritos nos Estados Unidos, um por Richard Caves com o titulo de
Creative industrie, publicado em 2001, e outro por Richard Florida,
intitulado The rise of the creative class, de 2002 (MIGUEZ, 2007b).

De acordo com Flew e Cunningham (2010), o assunto que havia
iniciado como um discurso politico se ampliou, passando a constituir um
conjunto vivo de debates na academia, assim como nas industrias e no
meio politico, envolvendo discussfes acerca da sua utilidade e
implicacBes para pesquisas, criticos e praticas criativas. Em 2002,
ocorre um simposio internacional, em Brisbane, Australia, reunindo
pesquisadores e estudiosos da recente Creative Industries Faculty
(QUT) da London Scholl of Economics, do Massachusetts Institute of
Technology e da New York University, cujo objetivo foi discutir sobre o
gue significava e quais seriam 0s impactos sociais e culturais da
economia criativa, procurando contribuir para a elaboracdo de uma
agenda voltada a esse assunto. Esse encontro, denominado New
Economy, Creativity and Consumption Symposium, resultou na
publicacdo dos trabalhos em uma edi¢do especial do International
Journal of Cultural Studies, que foi lancado em marco de 2004,
abordando diversos assuntos sobre as industrias criativas (MIGUEZ,
2007a, 2007b).

No Brasil o primeiro encontro acerca do assunto se deu na Xl
UNCTAD (United Nations Conference on Trade and Development), a
qual foi realizada em junho de 2004, em S&o Paulo, em que teve o
Workshop on Cultural Entrepreneurshipon Criative Industries e o
painel denominado High Level Panel on Creative Industries and
Development (MIGUEZ, 2007b).
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Outro marco importante no Brasil que pode ser citado é a
realizacdo do Forum Internacional das Inddstrias Criativas, em 2005, na
Bahia, organizado pelo Ministério da Cultura e o PNUD®, denominado
“Economia Criativa: rumo ao Centro Internacional das Industrias
Criativas / Enhancing the Creative Economy: Shaping na International
Centre on Creative Industries”, com a proposta de instalagdo do Centro
Internacional das Industrias Criativas, em Salvador (MIGUEZ, 2007a).

Conforme Miguez (2007b), em 2005 € publicado em Oxford na
Inglaterra o livro Creative Industries, de John Hartley, abordando
diversos aspectos acerca da revolucdo que esta transformando a
producdo, consumo e compreensdo da cultura na era da conexao total e
gue pela primeira vez permite uma compreensdo mais substantiva da
temética da economia criativa e das inddstrias criativas. Ainda em 2005
é realizado na China um seminario com estudiosos de varios locais do
mundo, empreendedores, policy makers, autoridades chinesas e
australianas, discutindo a tematica das indstrias criativas e inovacao,
revelando a importancia do tema na regido asiatica, em especial na
China, que reconhece a relevancia dessa questdo para a economia
chinesa (MIGUEZ, 2007a, 2007b).

O tema acerca das industrias criativas dessa forma foi se
consolidando nos campos académicos, empresariais e da gestdo publica,
como um assunto relevante e importante e atualmente é posicionada
como um marco para o desenvolvimento, chamando a atencdo de paises
e organismos internacionais (FLEW; CUNNINGHAM, 2010).

As indUstrias criativas podem ser vistas como uma continuidade
das inddstrias culturais, porém com diferencas, que podem ser
resumidas no fato de as industrias criativas tentarem tracar uma
mudanga historica tanto com relagdo as subvengdes “publicas para as
artes” como também no que se refere a era de dominio da midia de
difusdo classica. A proposta é de aplicacdes novas e mais amplas
baseadas na criatividade (CUNNINGHAM, 2002).

Esse setor tiraria vantagem da “nova economia”, cujas bases
estdo pautadas na inovacdo (mas ndo se limita a ela) e nas suas
caracteristicas associadas. A inovacdo tecnoldgica e organizacional
permite novos relacionamentos com os clientes e o publico, que ndo séo
dependentes de modelos centralizados de producdo em “massa” (midia),
e 0 consumo publico em tempo real (artes). Os avangos tecnoldgicos
permitem outras possibilidades, como interatividade, convergéncia,

® Programa das NacGes Unidas para o Desenvolvimento.
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personalizacdo, colaboracdo e redes de  relacionamentos
(CUNNINGHAM, 2002).

As indUstrias criativas sd0 menos nacionais e mais globais e
locais/regionais. O seu modo de organizacdo caracteristico é de micro
para pequenas e médias empresas (PME), se comparado a grandes
organizagdes de distribuicdo e circulacdo ja estabelecidas. Sua
caracteristica  principal é ser intensiva em  criatividade
(CUNNINGHAM, 2002)

Sobre a definicdo de inddstrias criativas, existe uma profusao de
conceitos, como aponta Bendassolli et al. (2009), apresentando
diferentes aspectos envolvidos, entre os quais os setores que fazem parte
desse segmento, conforme quadro a seguir:

Quadro 2 — Definigdes de inddstrias criativas.
Definigdo Referéncias

“Atividades que tém a sua origem na criatividade,
competéncias e talento individual, com potencial para a
criacdo de trabalho e riqueza através da geracgdo e exploracdo
de propriedade intelectual” [...] “As industrias criativas tém | DCMS’ (2005,
por base individuos com capacidades criativas e artisticas, em p.5)
alianga com gestores e profissionais da area tecnolégica, que
fazem produtos vendaveis e cujo valor econdmico reside nas
suas propriedades culturais (ou intelectuais)”.

“A ideia de induastrias criativas busca descrever a
convergéncia conceitual e pratica das artes criativas (talento
individual) com as industrias culturais (escala de massa), no | Hartley (2005,
contexto de novas tecnologias midiaticas (TIs) e no escopo de p.5)
uma nova economia do conhecimento, tendo em vista seu uso
por parte de novos consumidores-cidaddos interativos”.

“As industrias criativas sdo formadas a partir da convergéncia | Jeffcutt (2000,
entre as industrias de midia e informacéo e o setor cultural e p. 123-124)
das artes, tornando-se uma importante (e contestada) arena de
desenvolvimento nas sociedades baseadas no conhecimento
[...] operando em importantes dimensdes contemporaneas da
produgdo e do consumo cultural [...] o setor das indUstrias
criativas apresenta uma grande variedade de atividades que,
no entanto, possuem seu nucleo na criatividade”.

(continua)

” Department for Culture, Media & Sport — United Kingdom
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(continuagéo)

“Em minha perspectiva, é mais coerente restringir o termo
‘industria criativa’ a uma industria onde o trabalho intelectual
é preponderante e onde o resultado alcancado é a propriedade
intelectual”.

Howkins
(2005, p. 119)

“[industrias criativas] produzem bens e servigos que utilizam
imagens, textos e simbolos como meio. Sao indUstrias guiadas
por um regime de propriedade intelectual e [...] empurram a
fronteira tecnoldgica das novas tecnologias da informagao.
Em geral, existe uma espécie de acordo que as industrias
criativas tm um coregroup, um coragao, que seria composto
de musica, audiovisual, multimidia, software, broadcasting e
todos os processos de editoria em geral. No entanto, a coisa
curiosa é que a fronteira das inddstrias criativas ndo é nitida.
As pessoas utilizam o termo como sinbnimo de indstrias de
conteido, mas o que se vé cada vez mais é que uma grande
gama de processos, produtos e servicos que sdo baseados na
criatividade, mas que tém as suas origens em coisas muito
mais tradicionais, como o craft, folclore ou artesanato, estéo
cada vez mais utilizando tecnologias de management, de
informética para se transformarem em bens, produtos e
servicos de grande distribui¢ao”.

Jaguaribe
(2006)

“As atividades das indUstrias criativas podem ser
localizadas em um continuum que vai desde aquelas
atividades totalmente dependente do ato de levar o
conteido a audiéncia (a maior parte das apresentacdes ao
vivo e exibicBes, incluindo festivais) que tendem a ser
trabalho-intensivas e, em geral, subsidiadas, até aquelas
atividades informacionais orientadas mais comercialmente,
baseadas na reproducdo de conteldo original e sua
transmissdo a audiéncias (em geral distantes) (publicacdo,
musica gravada, filme, broadcasting, nova midia).”

Cornford &
Charles
(2001)

Fonte: Bendassolli et al. (2009).

A analise das definicGes, de acordo com Bendassolli et al. (2009),
revela quatro componentes principais. O primeiro é que nas indUstrias
criativas a criatividades é o aspecto central, sendo considerada
necesséria para a geracao de propriedade intelectual. A tendéncia é a
comoditizacdo da criatividade a partir do seu potencial de

comercializacao.
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O segundo componente se refere ao fato de que a cultura é tratada
como objetos culturais. O valor dos objetos é definido pela carga dos
sentidos socialmente compartilhados. A percepcdo de utilidade dos
objetos é derivada das atribui¢des de valor dada pelo consumidor, no ato
do consumo e ndo a partir de suas propriedades fisicas ou materiais
(BENDASSOLLI et al., 2009).

O terceiro esta relacionado a transformacdo, pelas industrias
criativas, desses significados em propriedade intelectual, ou seja, valor
econdmico (BENDASSOLLI et al., 2009).

O quarto componente esta relacionado a existéncia de um
pressuposto que envolve a convergéncia entre artes, negocios e
tecnologia, algo que ja havia sido observado pelos tedricos da Escola de
Frankfurt, ao tratarem da comodificacdo dos bens culturais e sua tomada
pelo  universo racionalizado  caracteristico do  capitalismo
(BENDASSOLLI et al., 2009).

Considerando-se entdo essas caracteristicas, surge a preocupacao,
por parte de alguns pesquisadores, de que o termo industria criativa, ou
economia criativa, seja um neologismo criado em paises centrais e que
esconda em seu background uma abordagem neocolonialista. De acordo
com Bolafio (2011) essa perspectiva estaria baseada na protecdo de
direitos autorais e patentes, entre outros, cujo objetivo € manter a
hegemonia sobre areas ja controladas por esses paises, no mesmo
formato ocorrido durante o processo de industrializacéo.

Garnham (2005), por outro lado, também efetuando uma critica,
expde que a escolha do termo “criativo” no lugar de “cultural” é apenas
uma referéncia abreviada para a sociedade da informacdo e o
consequente conjunto de analises econémicas e argumentos politicos a
que esse termo se refere atualmente. E uma tentativa do setor cultural e
da comunidade da politica cultural de compartilhar, seja nas suas
relagdes com o governo ou nas apresentacdes politicas que ocorrem nos
meios de comunicagdo, do inquestionavel prestigio atualmente atribuido
a sociedade da informacdo, além da possibilidade de usufruir das
politicas que supostamente favorecem o desenvolvimento de atividades
relacionadas a sociedade da informacéo.

Além desses aspectos, é possivel, ainda, conforme alguns autores,
efetuar outras analogias sobre o surgimento das industrias criativas, que
vao além daquelas baseadas na sociedade da informacdo e da nova
economia. Essas propostas relacionam o surgimento das inddstrias
criativas ao advento definido como virada cultural e com a perspectiva
de que se trata de uma abordagem cujas bases estariam assentadas na
proposta neoliberal de gestdo publica, que pressupde o estado minimo e
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forte, com uma baixa intervencdo do estado na economia. O modelo de
economia neoliberal pressupde a criacdo de instituicdes e condicdes que
permitam ao mercado conduzir as mudangas necessarias na economia no
rumo de novos paradigmas (AIENTI, 2003; BOBBIO, 1986; GAY;
PRYKE, 2002; GARNHAM, 2005; GIBSON; KONG, 2005;
BENDASSOLLI, 2007; HESMONDHALGH, 2008).

Com relagéo a virada cultural em especial, esta decorreu de uma
mutacdo de valores, tanto de ordem social como econbmica nas
sociedades ditas pds-industriais ou pos-modernas, as quais produziram
novas relagbes econbmicas através de uma nova investida sobre a
cultura. Dentro dessa discussao, alguns novos elementos se destacam,
como a insisténcia no fato de que as sociedades de capitalismo avangado
estdo orientadas por valores pds-materialistas, pressupondo que essas
sociedades ja possuem suas necessidades basicas e elementares supridas.
As pessoas nessas sociedades se interessariam mais fortemente pelo
atendimento de necessidades de ordem estética, intelectual, de qualidade
de vida e de participagdo em processos autdbnomos de tomada de
decisdo, tanto no que se refere ao trabalho como a politica
(BENDASSOLLLI, 2007).

Outro aspecto seria aquele relacionado as novas tendéncias da
economia do conhecimento ou da sociedade da informagao, que teriam
avancado entre académicos e agentes econdmicos no inicio dos anos
1990 (BENDASSOLLI, 2007). A mudanca nesse caso esta baseada na
abordagem da economia, que passa de uma perspectiva antiga, pautada
no uso extensivo de trabalho e capital, focada na producdo em massa e
com preceitos da administracdo cientifica, para uma nova economia,
voltada para, entre outros aspectos, a inovagdo. Esta, por sua vez, tem
sido aceita de forma consensual como sendo aquela capaz de
desempenhar um papel-chave no sucesso de empresas e nagdes
(CASSIOLATO; LASTRES, 2002).

Esse novo periodo inaugurado na economia estd centrado no
capital intelectual e cognitivo, voltado para as pessoas e Seus recursos
intelectuais. Outro ponto considerado relevante nessa nova perspectiva é
0 valor que passa a ser dado para a capacidade das pessoas em se
conectarem em redes sociais, as quais facilitam a interacdo, troca e
circulacdo de conhecimentos de varias espécies, como os intelectuais,
linguisticos e cognitivos (BENDASSOLLI, 2007). E uma nova
concepgdo que privilegia a circulagdo do conhecimento, sendo que a
mobilidade espacial do conhecimento, conforme aponta Vargas (2002),
torna-se o limite mais importante diante da globalizagao.
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Essa nova configuracdo da economia, aberta, transnacional, é
justamente a nova métrica para desencadear a mudanca dos padrfes de
consumo da populagdo, somada a crescente e sofisticada utilizacdo de
tecnologias de informagdo, que lhe permite ndo ter mais fronteiras no
acesso a novas experiéncias.

Considera-se, entdo, que dentro dessa virada o avango daquilo
que se define como economia da informacdo passa a ser debatido sob
outra perspectiva, envolvendo um novo vocabulario, o da economia
criativa (BENDASSOLLI, 2007).

Howkins (2007), sobre essa nova caracteristica, afirma que as
pessoas que possuem ideias estdo se tornado mais poderosas do que
pessoas que trabalham com maquinas e, em muitos casos, mais
poderosas que pessoas que possuem maquinas. Essa € uma clara
caracterizacdo da euforia desencadeada por essa nova baseada na
economia criativa.

Por outro lado, a economia ainda é convencionalmente definida
como um sistema para a producdo, troca e consumo de bens e servigos.
Os economistas geralmente lidam com o problema de como satisfazer os
desejos infinitos de individuos e sociedade com recursos que sdo finitos,
ou seja, como alocar recursos escassos. Portanto, a economia segue
lidando com a escassez, contudo ao abordarmos a economia criativa
temos de considerar que as ideias ndo sdo limitadas no mesmo caminho
gue os bens comuns, portanto a natureza da sua economia é diferente
(HOWKINS, 2007).

Dessa forma a economia esta envolvida com bens simbolicos
abundantes que geram valor, o0 que parece ser o interesse em face de um
processo de globalizacdo, o qual é apontado como sendo um dos
principais catalisadores e dinamizadores para esse impulso, sobre dois
aspectos: “a fragmentagdo das cadeias produtivas de bens e servigos
criativos em escala global e a ampliacdo do mercado; a mobilidade,
disputa e recompensa dos recursos criativos no panorama mundial”
(REIS, 2012).

Questdes como estas, do dominio dos recursos criativos, fazem
com que tanto a literatura como os relatérios dos paises e 6rgéaos
internacionais sofram constantes ajustes e aprimoramentos, seja no
sentido de melhorar a definicdo da economia criativa, seja para
caracterizar aqueles setores que dela fazem parte, como pode ser
observado na figura elaborada a partir do relatério The Economy of
Culture, prepardo pelo KEA — European Affairs para a European
Commission, o qual procura englobar de maneira ampla, uma série de
atividades (REIS, 2012; DCMS, 2007).
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Figura 6 — Inddstrias Criativas: uma tipologia estilizada
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Fonte: DCMS. Staying ahead: the economic performance of the
UK ’s creative industries (2007).

Os circulos concéntricos na figura buscam demonstrar o valor
expresso de cada setor a partir de seu ponto central. O centro da figura, a
“mosca do alvo”, representa o nicleo onde o componente criativo ¢
maior e o seu valor é mais expressivo, podendo ser considerado o ponto
onde o puro contetdo criativo é gerado (DCMS, 2007).

Essa expansdo do conceito, caracterizando a passagem de uma
andlise setorial para as relacBes intrincadas entre a criatividade, as
industrias criativas e 0s demais componentes da economia motivaram
dessa forma a cunhagem do termo “economia criativa” (REIS, 2012).

Considerando-se, portanto, todos estes aspectos, verifica-se que a
economia criativa € uma construgdo discursiva que foi ocorrendo ao
longo do tempo a partir das transformacdes passadas nos anos de 1980 e
1990, com a reapropriacdo da cultura pela economia, porém sob um viés
em que 0 aspecto da criatividade é tomado como ponto central, ou seja,
a criatividade passa a ser a caracteristica ou a acdo desejada e
valorizada, com a transformacdo de simbolos e significados, se ndo a
prépria cultura, em dinheiro (BENDASSOLLI, 2007).
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Percebe-se entdo a construgdo discursiva contida nessa nova
abordagem econbmica, cujos riscos podem estar no fato de ela poder
seguir na direcdo do que até entdo tem prevalecido na economia, ou
seja, estar baseada somente em interesses oriundos do mercado,
desconsiderando estratégias para outros grupos sociais que possam vir a
estabelecer um novo compromisso social, reduzindo as tensdes sociais
resultantes da dindmica econémica (AIENTI, 2003).

Feitas essas consideracdes sobre a economia criativa, em que
foram apresentados os principais conceitos envolvidos na sua
constituicdo, a seguir apresentam-se alguns dados sobre a economia
criativa no Brasil.

43 A ECONOMIA CRIATIVA NO BRASIL

No Brasil a ideia da economia criativa também avangou nos
meios académicos, empresariais e governamentais, da mesma forma que
vinha ocorrendo em outros paises, como apontado por Wang (2004),
Bendassolli (2007) e Cunningham (2003, 2011), porém, aparentemente,
motivada por outras demandas, diferentes daquelas observadas em
paises considerados desenvolvidos, como o Reino Unido. No Brasil, por
se tratar de um pais cujas caracteristicas parecem indicar que este ainda
ndo se encontra imerso em um processo de desindustrializacdo e, em
que pese a outras possibilidades, considera-se que o0 surgimento e 0
interesse na economia criativa no Brasil originaram-se principalmente
da possibilidade de promogéo do préprio desenvolvimento em si, da
geracdo de trabalho e renda, da inclusdo social e da sustentabilidade
social, cultural, ambiental e econémica a partir da cultura (GARNHAM,
2005; BOLANO, 2009; BRASIL, 2012; MARCHI, 2013).

Considerando-se que para disseminacdo dessa proposta de
desenvolvimento assentada na economia criativa o discurso politico
exerce um importante papel, apresentam-se neste topico as acdes iniciais
adotadas pelo governo federal para promover tal abordagem, assim
como sdo elencados alguns dados sobre a economia criativa no Brasil,
como forma de expor a sua participagdo na economia do pais.

O interesse do governo federal na economia criativa surgiu no
ano de 2004, com o entdo Ministro da Cultura Gilberto Gil, e foi
retratado com o langamento, em setembro de 2011, pelo Ministério da
Cultura (MinC), do “Plano da Secretaria da Economia Criativa” (PSEC),
considerado um movimento do Ministério da Cultura no sentido de
redefinir o papel da cultura no pais.
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Para a consolidacdo dessa politica, o governo federal criou a
Secretaria de Economia Criativa (SEC), em junho de 2012, subordinada
ao Ministério da Cultura, a qual perdurou até marco de 2015. A sua
missdo era a de conduzir a formulagdo, a implementacdo e o
monitoramento de politicas publicas para o desenvolvimento local e
regional, priorizando o apoio e o fomento aos profissionais e aos micro e
pequenos empreendimentos criativos brasileiros. A visdo declarada era a
de que a cultura deveria se tornar um eixo estratégico nas politicas
publicas de desenvolvimento do Estado brasileiro.

Ha de se considerar que o MiInC, na elaboracdo do plano,
reconhece que o primeiro desafio é a pactuacdo de um conceito para
Economia Criativa, tendo em vista a necessidade de uma definicdo para
seu emprego no plano e de definicdo do escopo de atuacdo da SEC.
Assim foi elaborada por parte do MinC uma proposta inicial,
considerando como relevante a caracterizacdo dos setores que compdem
essa nova categorizagao econdmica, a partir da definicdo desses setores
(BRASIL, 2012).

Dessa forma, considerando-se 0s processos de cria¢do e producio
e ndo os insumos e/ou a propriedade intelectual do bem ou do servico
criativo, 0 MinC chegou a seguinte definicdo acerca dos setores
criativos: “[...] sdo aqueles cujas atividades produtivas tém como
processo principal um ato criativo gerador de um produto, bem ou
servico, cuja dimensdo simbodlica é determinante do seu valor,
resultando em producdo de riqueza cultural, econdmica e social”
(BRASIL, 2012, p. 22).

Outro aspecto a ser considerado na pactuacdo do conceito é que
antes mesmo da criacdo da SEC o MinC j& considerava a amplitude da
Economia Criativa, entendendo ser necessario expandir sua atuagdo para
além dos setores tradicionalmente considerados como culturais. Dessa
forma na primeira etapa a Economia Criativa foi definida “partindo das
dindmicas culturais, sociais e econdémicas construidas a partir do ciclo
de criacdo, producdo, distribuicdo/circulacdo/difusdo e consumo/fruicdo
de bens e servigos oriundos dos setores criativos, caracterizados pela
prevaléncia de sua dimensdo simbolica” (BRASIL 2012, p. 23).

Sintetizando, 0 PSEC — Brasil (2012, p. 24) apresenta a seguinte
concluséo:

A economia criativa é, portanto, a economia do
intangivel, do simbdlico. Ela se alimenta dos
talentos criativos, que se organizam individual ou
coletivamente para produzir bens e servigos
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criativos. Por se caracterizar pela abundancia e
ndo pela escassez, a nova economia possui
dindmica prépria e, por isso, desconcerta 0s
modelos econdmicos tradicionais, pois seus novos
modelos de neg6cio ainda se encontram em
construgdo, carecendo de marcos legais e de bases
conceituais consentaneas com 0s novos tempos.

A criacdo da Secretaria de Economia Criativa surgiu a partir do
Plano Nacional de Cultura (PNC), considerado o nascedouro do
processo de institucionalizacdo de politicas publicas voltadas a
economia criativa de forma mais especifica no campo da economia da
cultura (BRASIL, 2012).

Os oito anos referentes ao governo Lula foram marcados pelo
empoderamento da sociedade civil brasileira, que participou de maneira
ativa nas discussdes e elaboragdo do PNC, o qual considera a cultura a
partir de trés dimensdes: simbdlica, cidadd e econdmica. Essa ultima se
baseia na perspectiva de que cultura pode ser um vetor de promogéo do
desenvolvimento socioeconémico sustentavel (BRASIL, 2012).

A dimensdo econdmica, relacionada a estratégia nimero quatro
do PNC, que trata da ampliagdo da participagdo da cultura no
desenvolvimento socioecondmico sustentavel, foi a que menos avancgou
durante o governo Lula (2003-2010), sofrendo com a falta de politicas
publicas para a sua efetivacdo, algo que passou a ser 0 maior objetivo e
encargo da Secretaria de Economia Criativa (SEC) a partir da sua
criacdo (BRASIL, 2012).

Considerando-se entdo que a missdo da SEC estava diretamente
relacionada ao cumprimento da estratégia quatro do PNC, a definicéo
dos objetivos da Secretaria foi alinhada as diretrizes componentes dessa
estratégia, porém com ampliagdes para abarcar novas denominacdes,
como “trabalhador criativo” e “economia criativa”, conforme quadro a
seguir (BRASIL, 2012):

Quadro 3 — Objetivos e a¢des da Secretaria de Economia Criativa

Objetivo Ac0es
1. Capacitagdo e e Promover a educagdo para as competéncias criativas
assisténcia ao através da qualificagdo de profissionais capacitados
trabalhador da para a criagdo e gestdo de empreendimentos
cultura criativos;
(trabalhador e Gerar conhecimento e disseminar informagio sobre
criativo) economia criativa;

(continua)
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(continuagéo)

2. Estimulo ao
desenvolvimento
da Economia da
Cultura
(Economia
Criativa)

e Conduzir e dar suporte na elaboragdo de politicas
publicas para a potencializagdo e o desenvolvimento
da economia criativa brasileira;

o Articular e conduzir o processo de mapeamento da
economia criativa do Brasil com o objetivo de
identificar ~ vocagcbes e  oportunidades de
desenvolvimento local e regional,

e Fomentar a identificacdo, a «criagdlo e o
desenvolvimento de polos criativos com o objetivo
de gerar e potencializar novos empreendimentos,
trabalho e renda no campo dos setores criativos;

o Promover a articulacdo e o fortalecimento dos micro
e pequenos empreendimentos criativos;

e Apoiar a alavancagem da exportacdo de produtos
criativos;

o Apoiar a maior circulacdo e distribuicdo de bens e
Servigos criativos;

o Desconcentrar regionalmente a distribuicdo de
recursos destinados a empreendimentos criativos,
promovendo um maior acesso a linhas de
financiamento (incluindo o microcrédito);

e Ampliar a produgdo, distribuicdo/difusdo e
consumof/fruicdo de produtos e servicos da
economia criativa,;

3. Turismo
Cultural

O Turismo cultural é fundamental para o
desenvolvimento socioecondmico do pais. No entanto,
percebé-lo como Unica interface intersetorial relevante
para ser destacada no Plano Nacional de Cultura nos
parece limitante, ja que a cultura e, mais
especificamente, a economia criativa sdo de natureza
transversal a muitos outros setores. Desta forma, para
além do turismo cultural, considera-se como objetivo
da SEC promover o desenvolvimento intersetorial para
a Economia Criativa.

4. Regulacédo
Econdmica
(Marcos Legais)

o Efetivar mecanismos direcionados a consolidagao
institucional de instrumentos regulatdrios (direitos
intelectuais, direitos trabalhistas, direitos
previdenciarios, direitos tributérios, direitos
administrativos e constitucionais).

Fonte: PSEC — Brasil (2012, p. 40).

A SEC deveria ser estruturada a partir de dois vetores de atuacao:
um concebido dentro de uma perspectiva macroeconémica e outro sob
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uma perspectiva microecondmica, conforme figura a seguir (BRASIL,
2012, p. 41):

Figura 7 — Vetores e eixos de atua¢do da SEC

Economia Criativa Brasileira
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Fonte: PSEC — Brasil (2012, p. 43).

Da definicdo inicial decorreram os demais arranjos, ou seja, deu-
se a criacdo das duas diretorias, a de Desenvolvimento e Monitoramento
e a de Empreendedorismo, Gestdo e Inovacdo, dentro das quais foram
estabelecidos os seus respectivos vetores e eixos de atuacdo, seguindo 0s
objetivos definidos com base na estratégia quatro do PNC.

Consolidados os vetores e eixos de atuacdo, foram definidas as
competéncias para a SEC (BRASIL 2012), voltadas para a economia
criativa, que envolviam a elaboragéo, planejamento, gestdo e apoio de
politicas publicas; a articulacdo da temética com outros 6rgaos publicos;
subsidiar os demais 6rgdos para elaboracdo de politicas publicas;
acompanhar a elaboracdo de tratados e convengbes; promover o
mapeamento da economia criativa no Brasil; fomentar a identificacdo, a
criacdo e o desenvolvimento de polos, cidades e territdrios criativos;
articular e propor a criagdo de mecanismos direcionados a consolidacéo
institucional de instrumentos legais; celebrar e prestar contas de
convénios, acordos e outros instrumentos congéneres; atuar nas agoes
direcionadas a formacéo de profissionais e empreendedores criativos e a
qualificacdo de empreendimentos dos setores criativos; atuar para gerar
linhas de financiamento para os setores criativos; desenvolver e
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implantar ferramentas, modelos de negécios e tecnologias sociais de
empreendimentos criativos; intensificar os intercdmbios técnicos e de
gestdo dos setores criativos com outros paises; instituir programas e
projetos de apoio as atividades dos setores criativos; promover bens e
servigos criativos brasileiros em eventos nacionais e internacionais; e
representar o Brasil em organismos e eventos internacionais
relacionados aos setores e ao desenvolvimento da economia criativa.

A SEC assim ficava responsavel por elaborar as politicas para 0s
setores criativos, algo que ndo havia sido objeto dos planejamentos
realizados em exercicios anteriores. O Unico programa voltado para a
economia criativa até entdo era o Programa de Desenvolvimento da
Economia da Cultura (PRODEC), que dispunha de poucos recursos,
necessitando ainda de atualizagdo (BRASIL, 2014a).

Para tal, o Plano da Secretaria de Economia Criativa (PSEC)
representava um importante marco, que indicava a direcdo a ser adotada.
O PSEC 2011-2014 foi lancado em sua primeira versdao em 2011, pelo
MinC.

Um dos primeiros desafios enfrentados na elaboracdo do PSEC
foi a prdpria conceituacdo e definicdo dos setores que compunham a
economia criativa no Brasil. O MinC destacava, a época, considerando
algumas premissas, que o0s setores criativos iriam além dos setores
denominados como tipicamente culturais e que sdo ligados a producédo
artistico-cultural, como mdsica, danca, teatro, Opera, entre outros. A
economia criativa compreende ‘“outras expressfes ou atividades
relacionadas as novas midias, a industria de contetdo, ao design, a
arquitetura, entre outros”, o que foi ilustrado na figura a seguir.
(BRASIL, 2012, p. 22).

Figura 8 — Setores criativos — a ampliacéo dos setores culturais

Setores Criativos

Setores Culturais

Fonte: PSEC — Brasil (2012, p. 23).
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Preocupado ainda com o escopo dos setores criativos, 0 MinC
destacava a época a importdncia de que houvesse categorias e
parametros aproximados para comparacdo entre os diferentes paises,
causa assumida pela UNESCO e que tinha como objetivo
“disponibilizar para os diversos paises uma ferramenta que permitisse a
organizacdo e a comparabilidade de estatisticas nacionais e
internacionais no ambito das expressdes culturais, contemplando
aspectos relacionados aos modos de produgdo sociais e econémicos”
(BRASIL, 2012, p. 29).

Conforme Brasil (2012), o esforco da UNESCO nesse sentido
resultou em uma proposta de estrutura para 0 escopo dos setores
criativos, o qual, dada a sua importancia, constitui uma referéncia e
deveria sofrer as analises e 0s ajustes necessarios de acordo com as
especificidades de cada nacéo.

Figura 9 — Escopo dos setores criativos — UNESCO (2009)
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Fonte: PSEC — Brasil (2012, p. 27)

Além da UNESCO, a UNCTAD também somou esforgos nesse
sentido, classificando os setores em nove areas, conforme figura a
seguir:
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Figura 10 — Classificagdo dos setores criativos
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Fonte: Brasil (2012, p. 29).

Seguindo a mesma ldgica, o MinC definiu o seguinte escopo para

0s setores criativos no Brasil:

Figura 11 — Classificacdo dos setores criativos — MinC
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Fonte: Brasil (2012, p. 30).
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Considerando a necessidade de se estabelecer principios que
norteassem e balizassem as politicas publicas de cultura a serem
elaboradas e implementadas pela Secretaria de Economia Criativa,
foram definidos no PSEC quatro principios que se intersectariam,
conforme figura a seguir:

Figura 12 — A economia criativa e seus principios norteadores
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Fonte: Brasil (2012, p. 33).

A descricédo de cada principio é apresentada no quadro a seguir:

Quadro 4 — Descricao dos principios norteadores

PRINCIPIO DESCRICAO

A Economia Criativa Brasileira deve se constituir
numa dindmica de valorizagdo, protecdo e
promogdo da diversidade das expressbes culturais
nacionais como forma de garantir a sua
originalidade, a sua forca e seu potencial de
crescimento.

E importante definir qual tipo de desenvolvimento
se deseja, quais as bases desse desenvolvimento e
como ele pode ser construido de modo a garantir
uma sustentabilidade social, cultural, ambiental e
econdmica em condicGes semelhantes de escolha
para as geragdes futuras.

Diversidade Cultural

Sustentabilidade

(continua)
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Inovagéo

Assumir a economia criativa como vetor de
desenvolvimento, como processo cultural gerador
de inovacdo, é assumi-la em sua dimensdo
dialégica, ou seja, de um lado, como resposta a
demandas de mercado, de outro, como rompimento
as mesmas.

Inclusdo Social em situagdo de vulnerabilidade social, por meio da

A efetividade das politicas passa pela
implementacdo de projetos que criem ambientes
favordveis ao desenvolvimento da economia
criativa e que promovam a inclusdo produtiva da
populacdo, priorizando aqueles que se encontram

formagdo e qualificacdo profissional e da geragdo
de oportunidades de trabalho e renda. Inclusdo
social significa ainda, preponderantemente, direito
de escolha e direito de acesso aos bens e servigos
criativos brasileiros.

Fonte: Brasil (2012).

Além desses aspectos, o plano incluiu ainda as etapas e 0s
desafios a serem cumpridos, os quais revelam as bases que seriam
consideradas pelo governo para a elaboragdo das politicas publicas para
o setor, que foram definidas de acordo com o planejamento estratégico
da SEC. Isso ocorreu por meio de encontros com oS parceiros
institucionais, envolvendo agéncias de fomento e de desenvolvimento e
6rgdos bilaterais e multilaterais internacionais (BRASIL, 2012).

Essas etapas e desafios podem ser enumerados da seguinte forma,
(BRASIL, 2012):

1.

w

Levantamento de informacdes e dados da Economia
Criativa;

Articulacio e  estimulo ao  fomento  de
empreendimentos criativos;

Educacdo para competéncias criativas;
Criacdo/adequagdo de Marcos Legais para 0s setores
criativos;

Além desses encontros intersetoriais, o plano envolveu também o
encontro com ministérios parceiros, 6rgdos do préprio sistema do MinC,
com parceiros federativos e juristas, além da realizacdo do planejamento
interno da prépria SEC (BRASIL, 2012).
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Considerando-se todas essas articulacdes, foi definida uma série
de acdes e produtos da SEC, os quais foram propostos no Plano
Plurianual (PPA) 2012 a 2015.

Essas ag0es e produtos formavam um conjunto de agdes previstas
para serem implementadas pelo MinC, articuladas interministerialmente
e com diversos parceiros publicos e privados, contemplando os seus
eixos de atuacdo: institucionalizacdo de territérios criativos,
desenvolvimento de pesquisas e monitoramento, estabelecimento de
marcos regulatérios pré economia criativa brasileira, fomento técnico e
financeiro voltado para negdcios e empreendimentos dos setores
criativos, promocdo e fortalecimento de organizagBes associativas
(cooperativas, redes e coletivos) e formacdo para competéncias criativas
de maneira tal que que fosse promovida a inclusdo produtiva (BRASIL,
2012).

A trajetéria percorrida desde as primeiras abordagens da
economia da cultura até a adocdo da economia criativa como uma
politica pablica no Brasil pode ser resumida conforme figura seguir:

Figura 13 — Trajetdria da economia criativa

‘ 2011: criada a

‘ Secretaria da
Ano 1997: surge Economia
o termo Criativa no Brasil
Ano 1994: surge industrias
o termo Creative criativas no
Anos 1930: Nation na Reino Unido
cunhado o termo Auatrdlia
Século XIX: industrial
Economia da cultural. Escola
cultura de Frankfurt

Fonte: Elaborado pelo autor.
4.3.1 Os dados da economia criativa no Brasil

Conforme destacado pelo préprio Ministério da Cultura, uma das
questbes primordiais acerca da economia criativa, e que era um dos
propositos do Plano da Secretaria de Economia Criativa, é a elaboracédo
de relatérios que enunciem os dados relativos aos setores elencados
como aqueles que compfem as atividades da economia criativa no
Brasil.

Um dos primeiros relatérios elaborados acerca dessas atividades
foi aquele produzido pelo sistema FIRJAN a partir de 2008. A
abordagem da FIRJAN seguiu inicialmente como definicdo ou
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taxonomia das atividades econdmicas aquela do DCMS (Department for
Culture, Media & Sport), do governo do Reino Unido. De acordo com a
FIRJAN (2014, p. 6), “Foram classificadas como induastrias criativas as
atividades ‘que tém a sua origem na criatividade, na pericia e no talento
individual e que possuem um potencial para criacdo de riqueza e
empregos através da geracdo e da exploracdo de propriedade
intelectual””.

Ha de se destacar que a abordagem adotada pela FIRJAN € mais
ampla do que aquela proposta pelo Ministério da Cultura, sendo que o
mapeamento realizado em 2014 considera duas Oticas, a da producéo,
gue lanca um olhar sobre as empresas criativas, as quais nao
necessariamente empregam somente trabalhadores criativos, e a do
mercado de trabalho, que estad relacionada aos profissionais criativos,
independentemente do local onde trabalham, seja na industria criativa,
na classica ou em qualquer outra atividade econdmica (FIRJAN, 2014).

Considerando os dados apresentados pela FIRJAN (2014, p. 4),
estes podem ser resumidos no quadro a seguir:

Quadro 5 — Economia Criativa no Brasil
Dimenséo Descricao
Em 2013, 251 mil empresas formavam a inddstria
criativa no Brasil. Num olhar sobre a ultima década,
houve um crescimento de 69,1% desde 2004, quando
eram 148 mil empresas. Com base na massa salarial
destas empresas, estima-se que a indUstria criativa
brasileira gerou um Produto Interno Bruto equivalente a
R$ 126 bilhges, ou 2,6% do total produzido no Brasil em
2013, frente a 2,1% em 2004. Nesse periodo, o PIB da
IndUstria Criativa avangou 69,8% em termos reais,
acima do avango de 36,4% do PIB brasileiro nos
mesmos dez anos.
A Indlstria Criativa é composta por 8925 mil
profissionais formais. Entre 2004 e 2013, houve alta de
90%, bem acima do avanco de 56% do mercado de
trabalho brasileiro no periodo. O mercado de trabalho
Otica do criativo se expandiu ndo apenas em nimeros absolutos,
mercado formal | mas também em termos relativos: a participagdo da
de trabalho classe criativa no total de trabalhadores formais
brasileiros alcangou 1,8% em 2013, ante 1,5% em 2004.
Houve crescimento relevante nas quatro grandes areas
criativas: Tecnologia (+102,8%), Consumo (+100,0%),
Midias (+58,0%) e Cultura (+43,6%).

Otica da
Producéo

(continua)



(continuacéo)

115

Segmentos em

que atuam 0s

trabalhadores
criativos

Apesar de 0 senso comum associar os trabalhadores
criativos a ambientes profissionais exclusivamente
criativos, como agéncias de publicidade, escritérios de
design, produtoras de conteido audiovisual, entre outros,
dos 892,5 mil profissionais criativos mapeados no
Brasil, 221 mil (24,7%) atuam na Inddstria de
Transformagdo, onde  representam  2,8%  dos
trabalhadores, percentual superior ao observado no
mercado de trabalho nacional (1,8%). Entre os 13
segmentos criativos, a presenca desses profissionais
“Classico-Criativos” se destaca em quatro: Pesquisa &
Desenvolvimento, Moda, Design e Publicidade.

Segmentos
criativos com
maior nimero de
profissionais

Entre 0s segmentos criativos, 0S mais numerosos em
termos de profissionais também se distinguem por
apresentarem 0s maiores salarios médios — Pesquisa &
Desenvolvimento (R$ 9.990), Arquitetura (R$ 6.927),
TIC (R$ 5.393) e Publicidade (R$ 5.075), refletindo a
alta capacitagdo técnica desses profissionais e a posicao
estratégica desses setores no mercado. Ja em
comparagdo com 2004, os maiores aumentos reais de
salario ocorreram justamente nos segmentos que
apresentavam menor remuneragdo: Moda (42,1%),
Mdsica (33,3%), Audiovisual (32,7%) e Expressdes
Culturais (31,6%).

Remuneracdo

No que se refere a remuneracdo, enquanto o rendimento
mensal médio do trabalhador brasileiro era de R$ 2.073
em 2013, o dos profissionais criativos chegou a R$
5.422, quase trés vezes superior ao patamar nacional.
Em uma anélise evolutiva, ainda que em 2004 os
salarios da classe criativa ja fossem bastante superiores a
média nacional, houve crescimento real de 25,4%,
acompanhando o expressivo avango do rendimento do
trabalhador brasileiro nesse periodo (+29,8%).

Remuneracdo
por estado

Na andlise de remuneragdo por estado, o Rio de Janeiro
€ o grande protagonista. Em sete dos treze setores
criativos analisados os profissionais  fluminenses
possuem as maiores remuneragdes: Pesquisa &
Desenvolvimento (R$ 14.510), Artes Cénicas (R$
8.107), TIC (R$ 7.265), Audiovisual (R$ 5.350),
Patrimonio & Artes (R$ 5.260), Design (R$ 3.326) e
Moda (R$ 1.965).

(continua)
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Na comparagdo com 2004, todos os estados apresentaram
Crescimento | crescimento real do salario médio da classe criativa. Vale
do salario observar que os estados que detinham os menores salarios
médio em 2004 foram justamente os que mais avangaram na
década, Rondbnia (+90,9%) e Paraiba (+65,6%).
Em uma andlise evolutiva, entre 2004 e 2013 houve
aumento no numero de empregos criativos formais em

Evolugdo do todos os estados brasileiros. Esse movimento permitiu um
mercado de s -
aumento da participacéo relativa desses trabalhadores na
trabalho no .
Brasil economia de 23 estados, com destaque para Santa

Catarina e Rio de Janeiro: de 1,5% para 2,0% e de 1,8%
para 2,3%, respectivamente.
Fonte: FIRJAN (2014).

Observa-se que 0s setores da economia criativa possuem uma
capacidade potencial no que se refere a geracdo de riqueza, no entanto
devem ser consideradas as devidas propor¢des, como destacado por
Miller (2004, 2009), ou seja, a economia criativa ndo pode ser vista
como solugdo para todos os problemas econdmicos, pois suas dimensdes
e complexidade extrapolam a sua capacidade. Outra questdo é que ndo
se pode gerar a expectativa que a economia criativa tera folego para
assumir aprioristicamente a economia do pais, passando a ser a principal
responsavel pelo seu PIB.

A participacdo da economia criativa no PIB pode ser visualizada
no grafico a seguir, o que reforca o acima exposto, considerando o
percentual frente ao PIB total do pais:

Gréfico 1: PIB Criativo estimado e sua participagdo no PIB Total Brasileiro —
2004 a 2013

2.55% 2,60%

2,49%

2004 2005 2006 2007 2008 2009 2010 2011 2012 2013

Il P8 Criativo (RS Bi) —8— Participagdo no PIB Total BR

Fonte: FIRJAN (2014, p. 11).



117

Portanto, apesar da forca da economia criativa, observa-se que ela
ainda ndo consegue superar 0s setores tradicionais na geracdo de riqueza
para o pais.
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5 PARADIGMA PARAECONOMICO

O Paradigma Paraeconémico de Guerreiro Ramos (1981) é uma
proposta do autor na direcdo de se superar a unidimensionalizacdo que
tem prevalecido na sociedade, em que a economia de mercado passou a
ser central na ordenacdo da vida das pessoas. Conforme aponta o autor,
para superacdo dessa sociedade centrada no mercado na dire¢do de uma
sociedade pos-industrial, multidimensional, é necessario que exista uma
vigorosa oposicdo por parte daqueles agentes que entendem ser seu
projeto pessoal o de justamente se opor a essa perspectiva.

O ponto central do modelo multidimensional é baseado na
delimitagcdo organizacional, a qual envolve a visdo de uma sociedade
gue é composta por diferentes enclaves, em que o homem atua em
diferentes atividades substantivas, integrativas entre si, com um sistema
de governo social capaz de efetuar a formulagdo e implementacdo de
politicas publicas distributivas, que possibilitam um tipo étimo de
transagdes entre os diferentes enclaves sociais. Nesse modelo o mercado
é um enclave social legitimo e necessario, porém limitado e regulado
(RAMOS, 1981).

Como categorias delimitadoras do paradigma paraecondmico,
Ramos (1981) apresenta 0s seguintes enclaves: anomia, horda,
economia, isonomias, fenonomias e isolado.

Figura 14 — O Paradigma Paraecondmico
Prescrigéo
Economia Isolado

Orientacdo
Comunitaria

Orientacédo
Individual

Isonomia
Fenonomia

Horda Anomia

Auséncia de Normas
Fonte: Ramos (1981, p. 141).

A anomia é definida como sendo uma situacdo de restricdo na
qual a vida social e pessoal se desvanece, nessa condigdo os individuos
vivem nas bordas do sistema social. A horda sdo as coletividades
humanas sem normas, em que falta nos membros o senso de ordem
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social. A economia se refere a um sistema organizacional altamente
ordenado, constituido para a producdo de bens e/ou prestacdo de
servigos. A isonomia € uma organizacdo em que seus membros sdo
iguais. A fenonomia é um sistema social que ocorre esporadicamente ou
de forma mais ou menos estavel, é conduzido por um individuo ou por
um pequeno grupo, em que prevalece o maximo de opg¢do pessoal com
uma reduzida subordinacdo a prescricGes operacionais formais. O
isolado € aquele individuo que possui extremo compromisso com uma
norma que lhe é particularissima (HEIDEMANN; SALM, 2009).

Ramos (1981) salienta que essas dimensdes devem ser
consideradas como elaboragdes heuristicas, no sentido weberiano, nao
sendo possivel encontra-las no mundo concreto como esses tipos ideais,
mas apenas como sistemas sociais mistos.

Considerando-se 0s objetivos deste trabalho, a seguir serdo
abordadas de maneira mais especifica as organizacdes isonbmicas e
fenondmicas.

5.1 ORGANIZACOES ISONOMICAS E FENONOMICAS

As organizagOes isondémicas e fenondmicas representam uma das
categorias delimitadoras do paradigma paraecondémico proposto por
Ramos (1981) em resposta ao paradigma predominante nas ciéncias
sociais, unidimensional, que considera 0 mercado como a Unica e
principal categoria para ordenagéo dos negdcios pessoais e sociais.

De acordo com Ramos (1981) o mercado é somente um dos
enclaves sociais, legitimo e necessario, porém regulado e limitado.
Dessa forma, em fungdo dos diferentes enclaves sociais existentes, a
andlise dos sistemas sociais deve considerar um  carater
multidimensional, atentando para outros espagos sociais que Ss&o
caracterizados pela realizagdo humana.

5.1.1 Isonomias

As isonomias sdo espagos constituidos sob uma base substantiva,
em que a racionalidade predominante conduz as vidas pessoais nha
direcdo da autorrealizacdo, a qual em um processo balanceado com a
satisfacdo social respeita o direito dos outros individuos de também
fazé-lo. Como mecanismos-chave para esse processo de balanceamento,
surgem o emprego do debate racional e o julgamento ético-valorativo
das a¢cdes (RAMOS, 1981; SERVA, 1997).
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Como se observa, essa perspectiva adota um posicionamento
contrério a postura que privilegia o sucesso individual desapegado da
ética, o qual tem por fim somente o éxito econémico, apoiado em um
calculo utilitario, a qual caracteriza a ldgica da razdo denominada de
instrumental (SERVA, 1997).

Conforme aponta Serva (1997), a maioria das organizagdes
produtivas pautam as suas ac¢fes sob essa perspectiva, sendo o sucesso
determinado pelas leis do mercado, as quais em sua esséncia sdo
egocéntricas por natureza. Tais caracteristicas fazem com que os
individuos que compdem essas organizacdes, sob a influéncia dessa
racionalidade instrumental, se lancem a uma disputa desenfreada, em
gue fins justificam meios.

Entre as consequéncias desse modelo, centrado no mercado,
podem ser citadas a inseguranca psicoldgica, a degradacdo da qualidade
de vida, a poluicéo, o desperdicio dos recursos naturais do planeta, além
da producdo de uma teoria organizacional incapaz de oportunizar
espacos sociais gratificantes aos individuos (SERVA, 1997).

Nesse modelo a razdo é empregada com base em uma perspectiva
de célculo utilitario de consequéncias, despojada de qualquer papel
normativo possivel de ser empregado na construcdo de uma vida
humana associada. E utilizada como tentativa de dar racionalidade,
finalidade ao mundo externo, a partir de um didlogo que envolve nocoes
e sistemas de ideias que possuem certa coeréncia e légica (RAMOS,
1981; MORIN, 1986).

A partir dessa perspectiva 0 mundo vé fechar sobre si um sistema
de ideias racionais que creem deter a verdade sobre os fendmenos
observados, sendo que tais ideias se cristalizam e se endurecem,
tornando-se a propria racionalizacdo, transformando-se, em um
determinado momento, em algo insano. A organizacdo passa a agir de
acordo com uma Unica perspectiva, a cumprir com fungdes que séo
definidas com base nos objetivos decididos por ela propria, de forma
rigida (MORIN, 1986).

Ramos (1983) observa que o mundo das organiza¢fes possui um
ethos especifico, diverso do ethos da vida humana em geral, apesar de
assimilar em muitos de seus aspectos. Nesse mundo a ética da
organizacdo é a ética da responsabilidade, a qual, de certo modo, nunca
deixa de ser influenciada pela ética da convicgéo.

Essa influéncia ocorre em virtude de a organizacdo ocupar
somente uma parte do espaco existencial do homem, cabendo ao sujeito
da acdo administrativa uma adaptagdo a custa de um esfor¢o de
autorracionalizagdo da conduta, de autolimitacéo e autodominio.
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A acdo administrativa, para ser dotada de inteligéncia, de acordo
com sua definicdo, requer, portanto, referéncias sistematicas que podem
ser enumeradas como: racionalidade funcional, racionalidade
substancial, irracionalidade funcional, irracionalidade substancial,
autorracionalizacdo, ética da responsabilidade, ética da conviccdo ou do
valor absoluto e dualidade de espacos existenciais (RAMOS, 1983).

Dessa forma, a agdo administrativa implica o equilibrio entre o
que é necessario se fazer para atingir o objetivo, bem como a
preocupacdo com o sentido moral de tal acdo, ficando claro que as
racionalidades funcional e substantiva ndo sdo excludentes entre si, mas
sim participam ambas da racionalidade humana.

Conforme Ramos (1983) a racionalidade substantiva é
diretamente relacionada com a preocupacdo de resguardar a liberdade,
sendo que 0 seu uso representa a utilizacdo, por parte do ator, de
pensamentos que se traduzam em percepgdes inteligentes das inter-
relages dos acontecimentos de uma determinada situacéo, habilitando-o
a tomar decisGes com base em seus proprios constructos, ou seja, a
emitir um juizo de valor baseado em elementos pertinentes devidamente
identificados, caracterizando uma decisdo consciente. A racionalidade
substantiva, portanto, envolve o contelido da acéo, a sua finalidade e as
consequéncias (MANHEIM, 1962 apud FISCHER, 1984).

Todo ato racionalmente substancial é aquele dotado de
inteligéncia, que teve sua acdo baseada em um conhecimento llcido e
autdbnomo referenciado em fatos. Ele revela a transcendéncia do ser
humano, sua qualidade de criatura dotada de razdo, e é centrado em fins
e objetivos, enfatizando conteldos e pressupondo meios e recursos
(RAMOS, 1983; MARCUSE, 1964 apud FISCHER, 1984).

Por sua vez, 0 ato racionalmente funcional pode ser caracterizado
por ter como referéncia um objetivo especifico e pressupor que uma
série de acdes seja tomada de forma concatenada para atingir o
rendimento méximo.

A acdo funcionalmente racional esta apoiada em principios cujos
meios sdo 0s mais adequados; desenvolve processos centrados nos
objetivos que se pretende atingir de forma mais eficiente e eficaz. Esse
tipo de racionalidade produz agBes baseadas predominantemente em
técnicas e na reificacio do mundo social. E o objetivo que determina o
grau de funcionalidade em uma determinada acéo (FISCHER, 1984).

Em uma aclo baseada na racionalidade funcional, o que se
aprecia é o nivel de sucesso no alcance dos objetivos pré-estabelecidos,
independentemente do conteldo que possam ter tido essas a¢les e a sua
qualidade intrinseca (RAMOS, 1983).



123

Ramos (1981), considerando os aspectos relacionados a questao
da racionalidade predominante nas organizacdes, destacava a
necessidade de se avancar na direcdo de uma teoria da vida humana
associada.

Considerando-se essa proposta, as caracteristicas e as respectivas
diferengas existentes entre a perspectiva de uma teoria formal e uma
teoria substantiva da vida humana associada podem ser visualizadas no

quadro a seguir:

Quadro 6 — Teoria da Vida Humana Associada

Formal

Substantiva

I. Os critérios para ordenagdo das
associagdes humanas séo dados
socialmente.

I. Os critérios para ordenagdo das
associagdes humanas s&o racionais,
isto €, evidentes por si mesmos ao
senso comum individual,
independentemente de qualquer
processo particular de socializacdo.

1. Uma condig¢do fundamental da
ordem social é que a economia se
transforme num sistema
autorregulado.

I. Uma condigao fundamental da
ordem social é a regulagéo politica da
economia.

111. O estudo cientifico das
associagOes humanas € livre do
conceito de valor: ha uma
dicotomia entre valores e fatos.

I11. O estudo cientifico das
associa¢0es humanas é normativo: a
dicotomia entre valores e fatos é
falsa, na pratica, e, em teoria, tende a
produzir uma analise defectiva.

IV. O sentido da histéria pode ser
captado pelo conhecimento, que se
revela através de uma série de
determinados estados empirico-
temporais.

IV. A historia torna-se significante
para 0 homem através do método
paradigmatico de autointerpretacdo
da comunidade organizada. Seu
sentido ndo pode ser captado por
categorias serialistas de pensamento.

V. A ciéncia natural fornece o
paradigma tedrico para a correta
focalizacédo de todos os assuntos e
questes suscitados pela realidade.

V. O estudo cientifico adequado das
associagfes humanas é um tipo de
investigacdo em si mesmo, distinto da
ciéncia dos fendmenos naturais, e
mais abrangente que esta.

Fonte: Ramos (1981, p. 29).

Depreende-se do quadro acima que a teoria substantiva se afasta
de uma perspectiva em que prevalece uma Idgica utilitarista baseada no
mercado, em que os fins justificam os meios e em que a analise das
organizagdes deve se basear em uma abordagem positivista, funcional.
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A andlise baseada na ciéncia social formal nunca seréa capaz de atingir o
nivel de uma teoria verdadeiramente critica, pois esta ligada a essa
disposi¢do moderna, aquela que seduz as pessoas a tal ponto que estas
ndo sdo capazes de tomar decisbes sobre si mesmas e sobre os
problemas sociais sem considerar 0s pressupostos caracteristicos dessa
disposicdo, suscitando o que pode ser denominado de sindrome
comportamentalista (RAMOS, 1981).

Acerca dos conceitos formais, conforme Ramos (1981) se
referindo a Polanyi, estes sdo resultantes da dindmica especifica do
mercado e, considerando-se a melhor das hipéteses, sdo validos como
instrumentos gerais de andlise e de formulacdo de sistemas sociais
somente em sociedades capitalistas, em periodos em que o mercado
esteja relativamente livre da regulacdo politica, portanto ndo sdo
pardmetros universalmente validos. A economia sempre esteve
engastada na sociedade, a sociedade capitalista € uma excepcionalidade
e assim deve ser entendida, ndo podendo ser tomada como padrdo para
avaliar a histdria social e econdmica.

As isonomias, portanto se afastam dessa perspectiva, ou seja,
possuem outra légica, destarte devem ser consideradas sob a perspectiva
da teoria da vida associada substantiva e ndo como organiza¢fes cuja
I6gica se baseia na economia formal (POLANYI; ARENSBERG,;
PEARSON, 1976).

Ramos (1981, p. 124) complementa:

Polanyi indica que nas sociedades ndo mercantis,
as economias existiam no sentido substantivo. Na
sociedade de mercado, porém, o termo econémico
deriva formalmente seu sentido do pressuposto de
que, sendo escassos 0S Meios e 0s recursos, devem
ser otimizados através de opc¢les que atendam,
com precisdo, aos requisitos de economicidade.
Nas sociedades ndo mercantis, a escassez de
meios ndo constitui principio formal para a
organizagdo da producdo e para a escolha humana
de modo geral, uma vez que a sobrevivéncia do
individuo é, normalmente, garantida pela eficacia
dos critérios sociais globais (ndo da organizagao
formal) de reciprocidade, redistribuigdo e troca. A
economia, aqui, esta incrustada na tessitura social,
e ndo constitui um sistema autorregulado. Em
outras palavras, numa sociedade ndo mercantil,
ninguém vive sob a ameaca do chicote econémico.
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As isonomias, assim como a Polis concebida por Aristoteles, se
referem a uma associagdo de iguais, em que a sua constituicdo se da
“por amor a uma boa vida” (RAMOS, 1981, p. 150).

As caracteristicas das isonomias podem ser detalhadas da
seguinte forma (RAMOS, 1981):

a)

b)

d)

Nas isonomias as prescri¢fes sao minimas, sendo que, quando
sd0 inevitaveis, se estabelecem através do consenso. E
esperado dos individuos que se empenhem em
relacionamentos interpessoais, considerando-se que estes
ocorram na busca de uma boa vida para todo o conjunto.

Nas isonomias as pessoas participam ndo na perspectiva de
ganhar a vida, mas sim com base em uma proposta que esta
assentada em relacionamentos sociais generosos, em que
trocas sdo realizadas considerando o ato de dar e receber como
principio norteador.

Nas isonomias as pessoas nao labutam, se ocupam. A sua
recompensa basica esta relacionada aos objetivos intrinsecos
daquilo que fazem e ndo do eventual rendimento pecuniario
que por ventura venham a auferir pelas atividades
desenvolvidas. Portanto, ndo faz parte dos interesses
fundamentais do individuo a maximizacéao da utilidade.

N&o existem, nas isonomias, diferencas entre lideres e
subordinados, evitando a dicotomia entre nos e eles, ou seja,
entre aqueles que tomam as decisdes e 0s que as cumprem. A
autoridade se da por deliberagdo, passando de pessoa para
pessoa, conforme a natureza dos assuntos, dos problemas em
foco e da qualificacdo dos individuos para lidar com eles. Nas
isonomias o sufixo homo indica que nesse tipo de associacdo
ndo existe uma agéncia diretora determinada e exclusiva,
diferentemente quando se utiliza sufixos com arquia e cracia,
como pode ser sugerido em monarquia, oligarquia e
democracia. Isonomias ndo devem ser confundidas com
democracias, desta diferem.

Isonomias possuem limitaces de tamanho, ja que se
ultrapassarem um ponto considerado 6timo e as relagdes entre
as pessoas deixarem de ser primarias, tornando-se secundarias
ou categoricas, elas declinardo, transformando-se por fim em
democracias, oligarquias ou burocracias.
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Portanto se pressupde que as organizagbes isondmicas séo
compostas por pessoas esclarecidas através do uso da razdo. Razdo aqui
deve ser entendida em seu antigo sentido, ou seja, como sendo uma
forca ativa na psique humana, que habilita o ser humano a fazer a
distingdo entre o bem e o mal, entre o conhecimento falso e o
verdadeiro, e assim efetuar o ordenamento da sua vida pessoal e social,
0 agir cognitivo (RAMOS, 1981).

Dessa forma, as pessoas, nas isonomias, diferentemente de se
comportarem, elas praticam a acdo, a qual é propria daqueles agentes
que deliberam sobre as coisas, pois tém consciéncia acerca das
finalidades intrinsecas. A partir do reconhecimento dessas finalidades, a
acdo se constitui como uma forma ética de conduta, sendo a eficiéncia
social e organizacional uma dimensdo incidental e ndo a a¢do humana
fundamental. Tanto o agir como as decisdes e escolhas sdo feitas ndo em
funcdo de estimativas utilitdrias de consequéncias, que até podem
ocorrer por acidente, mas sim considerando que as causas finais, ndo as
somente eficientes, influenciam o mundo em geral (RAMOS, 1981).

Cabe ressaltar que as caracteristicas apresentadas acerca das
organizacdes isondmicas se referem a um modelo do tipo ideal, podendo
a sua ocorréncia se dar em diferentes nimeros ou graus, porém servem
como uma perspectiva utdpica, tanto para demonstrar as contradi¢des
como para servir de referéncia ao se tratar de organizacbes (SERVA,
1997; RAMOS, 1981; TENORIO, 2008).

5.1.2 Fenonomias

E um sistema social que ocorre esporadicamente ou de forma
mais ou menos estavel, é conduzido por um individuo ou por um
pequeno grupo, em que prevalece o maximo de opcdo pessoal com uma
reduzida subordinacdo a prescricGes operacionais formais (RAMOS,
1981).

Nesses lugares alternativos as pessoas realmente podem realizar
escolhas pessoais, nesse caso com uma conotacdo distinta daquela que é
empregada atualmente nas ciéncias politicas, especialmente pelos
teoristas da escolha publica, que veem escolhas onde, sob a perspectiva
paraeconémica, ela simplesmente ndo existe. Esse tipo de escolha,
atualmente em voga, reduz o individuo ou o cidaddo a uma espécie de
agente da maximizagdo da utilidade, fazendo com que este fique
constantemente ocupado em atividades de comércio. Essa escolha nédo
pressupde a confrontagdo do mercado, mas sim que o agente se inclua



127

completamente neste, de tal forma que a sua natureza passe a ser
definida pelas exigéncias do mercado (RAMOS, 1981).

A fenonomia é o espaco onde o individuo ou o grupo libera a sua
criatividade, num esfor¢co de expressdo, fazendo uso da sua plena
autonomia. As tarefas nas quais as pessoas se empenham sdo aquelas
gue as motivam. Essas tarefas sdo as que depreendem maior esforco,
necessitando muitas vezes de programas e regras proprias,
desenvolvidas pelos préprios individuos, ndo permitindo o agir
caprichoso (RAMOS, 1981).

Assim como nas isonomias, nas fenonomias os individuos ndo se
comportam, eles praticam a acdo dotada de razdo, ndo sao simplesmente
felizes detentores de emprego, mas sim se ocupam em esforgos
livremente produzidos na busca de sua autorrealizacdo pessoal. De
maneira geral sdo pessoas que apreciam e sabem trabalhar consigo
mesmas, sozinhas; aparentam ter uma perfeita compreensdo daquilo que
devem executar; mantém-se ocupadas, de tal forma que parecem ser
movidas por uma compulsdo interior, realizando coisas que estdo além
da capacidade das pessoas comuns (RAMOS, 1981)

Nas fenonomias a ordenacdo da vida se da em funcdo das
necessidades préprias de autorrealizacdo pessoal, a estimativa utilitaria
na acdo, quando muito, ocorre por acidente. Nesses ambientes a busca é
pela realizacdo de atividades autogratificantes, que permitam a plena
aplicacdo do potencial humano, sem considerar o consumo desenfreado
e 0 consequente gasto relacionados as praticas de mercado (RAMOS,
1981).

Dentro desse contexto, as pessoas que verdadeiramente se
autorrealizam sdo aquelas capazes de manobrar o mundo
organizacionalmente planejado, servindo aos objetivos desse mundo
com reservas e restricdes mentais, de forma a deixar sempre algum
espago para a satisfacdo de seu projeto especial de vida. Elas néo se
adaptam a uma realidade fabricada, em que a organizacdo se torna a
referéncia primordial de sua existéncia a partir da detencdo de um
emprego, elas rejeitam a perda do contato com sua verdadeira
individualidade (RAMOS, 1981).

Dessa forma nas fenonomias as pessoas resistem a completa
socializacdo, ja que esta envolve a alienacdo. Para entender tal postura é
preciso inicialmente compreender que todas aquelas sociedades que
equiparam a natureza humana ao ato de “se comportar” ndo podem ser
consideradas boas, elas sdo menos do que isso. Nessa perspectiva as
normas e regras de operagOes especificas de determinados sistemas
sociais episodicos sdo confundidas com regras e normas para a conduta
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da vida como um todo, transformando a socializagdo, aculturacdo e
motivacgao em bens dessa sociedade. Somente o ser humano, de maneira
eventual, merece ser caracterizado como bom. O bom homem nunca é
um ser totalmente socializado, antes de tudo é um ator sob tenséo,
resistindo ou cedendo aos estimulos sociais, tendo como base o seu
senso ético. A boa sociedade “s6 pode resultar das deliberagdes de seus
membros em busca da configuracdo ética, substantiva, de sua vida
associada” (RAMOS, 1981, p. 52).

Portanto, nas fenonomias a motivacdo dos individuos é mais
importante que os resultados que eventualmente podem advir da relagdo
com o mercado. As fenonomias inclusive sdo cenarios sociais que se
protegem da infiltragdo do mercado em seu espago (RAMOS, 1981).

Nesses espacos ainda seria possivel encontrar na moral e na
prépria vida resquicios de um passado no qual uma atmosfera de dadiva,
obrigacdo e liberdade se misturavam. Conforme Mauss (2003),
felizmente ainda nem tudo é categorizado exclusivamente para a compra
e a venda. Existem coisas que ainda possuem um valor sentimental além
do seu valor venal, se é possivel que existam valores somente deste
género. “Restam ainda pessoas e classes que mantém ainda os costumes
de outrora e quase todos nos curvamos a eles, a0 menos em certas
épocas do ano ou em certas ocasides” (MAUSS, 2003, p. 294).

Apesar de as fenonomias serem compostas por individuos que
agem sozinhos ou ainda composta por pequenos grupos, ndo significa
gue nas fenonomias os individuos abandonam a sociedade como um
todo, eles possuem consciéncia social. A preocupacdo € em tornar 0s
demais individuos sensiveis a “possiveis experiéncias que sdo capazes
de partilhar ou de apreciar” (RAMOS, 1981, p. 152).

Pode-se considerar que as fenonomias sdo 0s espacos ocupados
por artesdes, artistas, escritores, jornalistas, inventores, ou seja, todos
aqueles que trabalham por conta prdpria. Ndo se pode, no entanto,
confundir essa modalidade de trabalho com os escritorios mantidos em
casa para dar cumprimento, em qualquer horario ou dia, as atribuicfes
gue 0 emprego exige, estes estdo diretamente relacionados ao mercado e
as suas normas e regras séo dele decorrentes (RAMOS, 1981).
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6 ALEIDOSREQUISITOS ADEQUADOS

Ramos (1981) a partir da sua proposta de delimitacdo dos
sistemas sociais advoga por uma multiplicidade de cenarios variados
como imperativo vital para uma vida humana associada, ou seja, ele
considera que qualquer coagente que obrigue o0s individuos a se
ajustarem a uma sociedade previamente dominada pelo mercado ou por
qualquer outro tipo de enclave é fator impeditivo para a autorrealizacéo
dos membros de um sistema social.

Nessa perspectiva, aspectos relacionados as dimenses
organizacionais se tornam relevantes, tanto para a consecu¢do como
também para a garantia de seus objetivos. Com essa preocupacdo Ramos
(1981), ao delinear a lei dos requisitos adequados, esboga as
caracteristicas que prevaleceriam nas dimensdes de tecnologia, tamanho,
cognicdo, espago e tempo para cada um dos sistemas sociais. A
expectativa € de que tais caracteristicas sirvam de maneira pratica para
auxiliar no planejamento de uma sociedade multicéntrica, em que a
variedade de sistemas sociais privilegie a autorrealizagdo das pessoas.

Para este trabalho optou-se por considerar somente as dimensdes
de tecnologia, tamanho, espaco e tempo, desconsiderando-se a cognigao.
Isso se deu porque essa dimensdo envolve uma complexidade que vai
além da capacidade desta pesquisa, seja com relacdo aos prazos para sua
execucdo ou para apropriacdo do conhecimento necessario para tal
investigacdo, ja que envolve a sociologia do saber, conforme apontado
por Gurvitch (1969).

Considerando-se entdo as dimensdes a serem analisadas, a seguir
sdo apresentadas as caracteristicas que configuram cada uma delas.

6.1 ASDIMENSOES DOS SISTEMAS SOCIAIS
6.1.1 Tecnologia

A tecnologia representa uma parte essencial da estrutura de apoio
de qualquer sistema social, existindo como uma série de conjuntos e
combinacdes possiveis de instrumentos que possibilitam a consecucédo
das diferentes tarefas envolvidas no dia a dia das organizagdes,
constituindo parte notéria do mundo contemporaneo, que desperta
admiracdo seja pelas facilidades e conforto que pode proporcionar ou
pelos temores que pode suscitar em virtude do seu emprego ilimitado
em todos os aspectos relacionados & vida humana (RAMOS, 1981;
CUPANI, 2013).
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Ela se revela como sendo uma realidade polifacetada, que ndo se
refere somente a objetos e seus conjuntos, mas também diz respeito a
sistemas, processos, modos de proceder, assim como a uma mentalidade
cujo conjunto carrega consigo certa ambiguidade, resultado de uma
valoracdo positiva ou negativa para seus efeitos (CUPANI, 2013).

A tecnologia atingiu um patamar em que se tornou um atributo
essencial do pensamento funcional e multidimensional, ou seja, do
pensamento na fase da planificacdo, em que se descobre que a esséncia
da tecnologia ndo é tecnoldgica, mas sim o resultado da ascensdo de
uma mentalidade humana totalmente técnica, incompativel com a
concepcao fatalista de destino social. “O social tanto quanto o natural e
0 material se tornam, para 0 homem, objeto de manipulacdo
tecnolégica” (RAMOS, 1983, p. 76).

O que se observa é uma preferéncia geral, irrefletida, por parte
das pessoas, por coisas e formas de agir que sdo eficientes e rapidas, que
economizam tempo e esforco, junto a uma constante preocupacéo em se
controlar o futuro e a ado¢do de uma postura baseada na crescente
propensdo de se “programar” para o que se propdem a fazer, revelando
uma atitude e uma mentalidade tecnolégica (CUPANI, 2013, grifo do
autor).

Essa mentalidade humana resulta de uma ampliacdo da tecnologia
a tal ponto que ela acabou por determinar o aparecimento de um novo
tipo de mente e pensamento, que avanga na direcdo da regulamentacéo
deliberada e da manipulagéo inteligente das relacdes entre 0s objetos e
que foi precedido por dois anteriores, o de descobertas causais e 0 do
pensamento inventivo (RAMOS, 1983).

Toda essa producdo técnica ou tecnoldgica é a manifestagdo da
capacidade humana de fazer coisas, que também é um saber que se
traduz na aptiddo de produzir, algo que é diferente de tdo somente agir,
ou seja, significa o uso de competéncias para conduzir a prépria vida ao
invés de viver puramente de maneira instintiva, algo natural no ser
humano e que evoluiu a partir dos eshogos de capacidades idénticas
observaveis no comportamento de outros animais (CUPANI, 2013).

Nessa busca as pessoas procuram fazer uso das tecnologias no
desempenho das suas mais diferentes atividades, entre as quais se inclui
a gestdo das organizacdes, sendo que ela produz, sob a logica do
paradigma tecnolégico, um deslumbramento pelas facilidades que pode
proporcionar, seja pelo o alivio de tarefas penosas ou pela esperanca de
uma relacdo mais rica com o mundo em virtude da afluéncia de
dispositivos. Essa percepgdo, no entanto, € acompanhada de uma
sensacao de perda, pena e uma parcela de traigdo, pois as realizagdes
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que significavam a liberdade passam a ser uma continua busca pela
frivola comodidade (BORGMANN, 1984 apud CUPANI, 2013).

Borgmann (1984) apud Cupani (2013) lembra, no entanto, a
necessidade de ndo se esquecer daquelas coisas e praticas que podem
“centrar” e orientar a vida humana (grifo do autor). A tecnologia precisa
estar condicionada as praticas focais, as quais sdo experiéncias que
constituem fins em si mesmas para as pessoas e comunidades. Como
exemplos de atividades de interesse focal podem ser citadas a pesca, a
préatica da musica, as festas, a vivéncia da natureza que ainda ndo foi
tocada, entre outras.

Nesse mesmo sentido Ramos (1981) chama a atencéo para o fato
de que a tecnologia deve ser adequada aos objetivos do sistema ao qual
ird servir, devendo esse aspecto ser considerado pelos seus membros
guando da sua eleicdo. A escolha baseada em praticas focais
proporciona uma atitude inteligente e seletiva para a tecnologia. A
tecnologia deve ser 0 meio para uma vida boa, oportunizando uma
melhor qualidade de vida e ndo somente um fim a ser alcancado
(RAMOS, 1981; BORGMANN, 1984 apud CUPANI, 2013).

Portanto a adocdo de novas tecnologias deve ser condicionada a
uma analise que envolva ndo somente os beneficios que poderdo advir
de sua implementacdo no que se refere a facilitacdo ou alivio das
atividades organizacionais, mas também deve considerar as
caracteristicas organizacionais, em especial o enclave no qual esta
inserida.

Ramos (1981) em seu trabalho acerca do paradigma
paraeconémico e dos requisitos adequados, no entanto, ndo delineia os
contornos da tecnologia nos diferentes sistemas sociais, citando que
estudos organizacionais convencionais ja o fazem, sugerindo que se
remeta a estes para o seu desenho nos diferentes enclaves sociais.

No entanto em trabalho posterior Ramos (1983) destaca trés
modelos para analise da tecnologia de produgdo considerando a sua
evolucdo: o arcaico, mais rudimentar; o de transicdo, que pressupde
tendéncias ao desenvolvimento autopropulsionado e assimilacdo
crescente das mais modernas técnicas de produgdo e relagdes humanas;
e 0 modelo atualizante, considerado limite, pois ainda ndo teria se
configurado em nenhum lugar. Como elementos da tecnologia da
producdo para comparacdo, Ramos (1983) sugere os instrumentos de
trabalho, o processo de produgdo, o sistema de produgéo, a qualidade da
producdo, o consumo de energia, 0s materiais empregados, a razdo
capital/trabalho e a técnica administrativa.
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Além da tecnologia de producdo, Ramos (1983) também
caracterizou 0s elementos da administracdo em face desses trés
modelos, considerando para tal as aptidGes profissionais ligadas a
producdo, a responsabilidade do trabalhador sobre a producdo, a
natureza da motivacao do trabalhador, as comunicacoes, a elaboracdo de
decisdes, o0s tipos de consentimentos, a produtividade e o feedback ou
mecanismo de autorretificacéo.

Apesar dessa proposta, considera-se necessaria a incorporacédo de
outros elementos, decorrentes de estudos citados por Ramos (1981) ou
posteriores. Dessa forma, para este estudo, faz-se uso de bibliografia
complementar, utilizando-se, entre outros, Woodward (1977), Perrow
(1986), Scott (1998), Clegg (1990; 1992), Volberda (1998), Dellagnelo
e Machado da Silva (2000) e Hall (2004), além de Cupani (2013), que
apesar de ndo ter seu trabalho relacionado diretamente a andlise
organizacional traz consigo importantes reflexdes acerca da tecnologia
em uma perspectiva filosofica.

Considerando-se entdo esses outros estudos, ao se abordar a
questdo da tecnologia organizacional, uma das primeiras dificuldades
diz respeito ao consenso com relacdo ao seu significado, ja que os
autores empregam o termo com diferentes sentidos. Essa confusdo
reflete, entre outros aspectos, a diversidade de orienta¢fes nos estudos
organizacionais e as abordagens divergentes que tém sido desenvolvidas
para medir esta dimensdo (PERROW, 1986; SCOTT, 1998;
VOLBERDA, 1998).

Woodward (1977) em seu estudo seminal definiu a tecnologia
tendo como base os sistemas de producdo utilizados nas empresas
pesquisadas, o que resultou nas categorias de produ¢do em unidades, em
massa e em processos, classificagdo esta que passou a ser aceita pela
grande maioria dos pesquisadores, mas que também foi considerada
limitada por outros autores, como destacado por Scott (1998), Perrow
(1986), Clegg (1992) e Volberda (1998).

Conclui-se, na pesquisa realizada por Woodward (1977), que
existe uma ligacdo entre tecnologia e estrutura social que pode ser
demonstrada empiricamente, porém foi ressaltado também que a
tecnologia ndo poderia ser considerada como a Unica varidvel
importante na determinacdo da estrutura organizacional, questdes como
a histéria, a experiéncia e a personalidade das pessoas importam nesta
configuragdo.

A pesquisa, focada nos processos industriais e na relacdo entre a
tecnologia e a estrutura organizacional, demonstra que as tendéncias
organizacionais parecem estar diretamente relacionadas com a crescente
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capacidade de estimar resultados e controlar eventuais limitagfes fisicas
da producéo, existindo relacdes prescritas e funcionais entre estrutura e
exigéncias técnicas, refletindo a importancia que deve ser dada a essa
variavel ( WOODWARD, 1977).

Além disso, Woodward (1977) concluiu que existe uma relagao
direta entre os avangos tecnoldgicos e 0s aspectos organizacionais,
como tamanho da linha de comando, amplitude de controle do
executivo-chefe, porcentagem do or¢camento destinada ao pagamento de
salarios, quantidade de administradores em relacdo ao total de
empregados, mao de obra direta e indireta e a supervisao graduada e néo
graduada nos departamentos de producdo. Em sintese, a tecnologia,
considerando-se esta como forma de producdo, definiria as demais
variaveis, exercendo assim um importante papel com relacdo as
estruturas administrativas das firmas estudadas (HALL, 2004).

A pesquisa relacionava, ainda, o sucesso ou a eficacia das
organizagdes a um “encaixe” entre tecnologia e estrutura, algo que se
aproximaria daquilo proposto por Ramos (1981), ou seja, que a
tecnologia deve ser apropriada aos objetivos do sistema social ao qual
ela mesma se refere. As organiza¢des bem sucedidas sdo aquelas que
possuem o0s sistemas técnicos apropriadamente estruturados (HALL,
2004).

A partir desse estudo seminal, a classificacdo proposta por
Woodward (1977), seja na sua forma original ou ainda sofrendo
alteragdes e complementacBes nas suas categorias, foi encampada e
passou a ser empregada pela comunidade académica. As pesquisas, em
uma visdo convencional, tinham por intuito gerar indicadores que
avaliassem o impacto das caracteristicas técnicas e de producdo do
processo de trabalho sobre o comportamento do trabalhador e da
estrutura do grupo de trabalho. Dentro desse processo, algumas
ressalvas eram consideradas acerca da pesquisa original de Woodward
(1977), como, por exemplo, a forma como ela foi concebida, a sua
possibilidade de aplicabilidade para todos os tipos de organizagdes, ou
ainda quanto aos seus resultados, os quais ndo considerariam algumas
outras contingéncias que envolvem as organizagdes, bem como ndo
explicitavam as questBes relacionadas ao poder (SCOTT, 1998;
PERROW, 1986; CLEG, 1992; VOLBERDA, 1998).

Perrow (1986), por exemplo, propde a expansdo do modelo em
uma tipologia quadrupla que inclua outros “clusters” com outros tipos
de tecnologias. Para ele a definicdo da tecnologia é um problema a ser
considerado, pois somente a partir dela é que se podera proceder a uma
medicdo correta. Ele discorda da adogdo de uma tipologia que leve em
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consideragdo somente a velha dicotomia de distinguir a tecnologia com
base em atividades rotineiras e ndo rotineiras, seria como colocar vinho
novo em velhas garrafas. Para ele é preciso avancgar e considerar outros
aspectos, como a improvisagdo, a incerteza e a comunicagdo, por
exemplo. Nesse sentido sua proposta inclui a variabilidade dos
estimulos recebidos pelo individuo e a capacidade do individuo de
responder em face de estimulos recebidos através da pesquisa mental.

O que se observa entdo é que conforme os estudos vao avangando
novos aspectos sdo incorporados as pesquisas, na tentativa de se
identificar como se da o processo de escolha e implementacdo de novas
tecnologias e qual a influéncia destas sobre as organizacdes.

Nessa direcdo, Volberda (1998), também alegando o baixo
consenso no que se refere ao significado de tecnologia organizacional,
emprega uma abordagem para tecnologia na qual esta significa os meios
pelos quais e a configuracdo na qual uma organizagdo transforma inputs
em outputs. Nessas bases o conceito empregado por ele pode ser
utilizado para verificar como certas tecnologias inibem ou facilitam a
flexibilidade, sendo que a tecnologia se refere ao hardware (como
maquinas e equipamentos) e ao software (conhecimento, técnicas e
habilidades) que sdo empregados na transformacao de recursos materiais
ou informacionais em varios tipos de produtos (bens ou servigos), bem
como a qual é a configuragdo adotada nos processos com relagcdo ao
hardware e software.

Conforme Volberda (1998) e Dellagnelo (2000) a relagdo entre
tecnologia e flexibilidade ndo trata somente dos imperativos
relacionados as mudancas do ambiente no qual a organizacdo esta
inserida e que sdo considerados como condicionantes para essa nova
estratégia, mas inclui também uma nova forma de pensar sobre
organizagBes e administracdo, numa perspectiva que se afastaria do
modelo burocréatico, formal, até entdo predominante nas organizacdes.

Considerando-se esse pensar é possivel aventar ele é algo que se
aproxima das caracteristicas relacionadas as organizacfes isonémicas e
fenondmicas. Conforme Volberda (1998) a racionalidade organizacional
prépria da moderna perspectiva de gerenciamento contrasta com a visao
de organizagdo baseada na racionalidade substantiva, na qual as pessoas
sdo encorajadas tanto a determinar se o que elas estdo fazendo é
apropriado como também a efetuar os ajustes que se fazem necessarios.
A racionalidade substantiva implica que os participantes da organizacao
possuam a habilidade de perceber ou experimentar a realidade como um
todo, com coeréncia e significado, dando sentido para as suas acfes
dentro da organizacdo. Ela difere do ethos de controle porque neste as
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acles sdo racionais por causa do seu lugar definido dentro do todo, ja na
racionalidade substantiva o requerido é que as a¢des sejam informadas
por uma consciéncia inteligente que considere a situagdo como um todo,
de forma completa.

Portanto se pressupde que organizagdes com caracteristicas mais
flexiveis se aproximem mais da perspectiva substantiva, caracteristica
de organizagOes isondmicas e fenondmicas.

Sobre essa questdo da flexibilidade é preciso considerar as
ressalvas apresentadas por Cupani (2013), que chama a atencdo para o
poder tecnoldgico, o qual se tornou a principal forma de poder, ndo
sendo a tecnologia um mero instrumento neutro, ja que ela encarna em
si valores antidemocraticos, originarios de uma vinculagdo com o
capitalismo e revelado numa cultura de administradores (managers), que
vé 0 mundo através de uma lente baseada no controle, eficiéncia
(medida pelo proveito atingido) e recursos, com o predominio de uma
racionalidade instrumental.

Portanto ha de se ter certa precaucdo ao se tratar da flexibilidade
e da sua relacdo com a tecnologia, ja que um aumento de tal parametro,
levando-se em conta a adocdo de tecnologias que facilitem a sua
ocorréncia, pode se dar ndo em virtude de uma maior ampliagdo de
aclOes baseadas em uma perspectiva emancipadora resultante da
predominéncia de uma racionalidade substantiva, mas sim como uma
acdo deliberada, instrumentalizada, com determinadas inten¢bes
politicas, consagrando relacbes de poder, fomentando ou impedindo
determinadas formas de vida social. Dispositivos tecnolégicos podem
ser direcionados de tal forma a produzirem resultados que sé&o
considerados positivos somente para alguns grupos sociais em
detrimento dos demais, sendo que independentemente do regime social
as industrias modernas exigem uma conducdo autoritaria (CUPANI,
2013).

A tecnologia, em ndo sendo um instrumento neutro, pode ser
empregada para justificar a adocdo de determinados sistemas que
eclipsam reivindicagdes de justica, igualdade ou liberdade. Os valores e
interesses de determinadas classes dominantes podem estar inscritos seja
no desenho dos procedimentos ou das maquinas, ou ainda nas decisdes
que as originam e as mantétm. A autonomia operacional dos
administradores (capitalistas e tecnocratas) para tomar decisdes sem
considerar muitas vezes os interesses dos agentes subordinados nem da
comunidade, desconsiderando inclusive consequéncias ambientais, esta
pautada no metaobjetivo de manter a sua indefinida preservagéo, o que é
garantido pela racionalidade que é intrinseca & tecnologia, baseada no
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carater aparentemente absoluto de que tudo pode ser justificado pela
eficiéncia (CUPANI, 2013).

Em sintese, as decisdes tecnol6gicas podem ser adotadas
levando-se em consideracdo somente a eficiéncia, ou seja, o valor
caracteristico dessa dimensdo da vida humana. Porém ha de se
considerar também que essa medida pode variar, conforme os interesses
sociais. A tecnologia envolve também um cendrio de luta social,
misturando eficiéncia e propdsito, em uma espécie de codigo social que
molda nossas vidas. O cddigo se refere as caracteristicas dos objetos,
sistemas e sujeitos da tecnologia, bem como ao que sdo as agOes. No
caso do capitalismo o codigo tem como principal medida de eficiéncia o
proveito que se realiza na venda de mercadorias — lucro, poder,
consumo e padrao de vida — e a isso subordina todos os aspectos da vida
e ignora todas as outras preocupacgdes, sendo estas reduzidas a meras
externalidades (CUPANI, 2013).

Nessa perspectiva o capitalismo e o socialismo burocratico
fomentam realizacdes tecnoldgicas que servem de reforco para as
estruturas sociais hierdrquicas e centralizadas, e de certa maneira para o
controle em todos os espagos da vida humana, ndo somente no trabalho,
mas também na educacdo, medicina, lei, esportes, meios de
comunicacao etc. Prevalece uma racionalidade e eficiéncia que reduzem
as possibilidades humanas, impondo, em todas as atividades, medidas
Obvias de disciplina, vigilancia e padronizacdo (CUPANI, 2013).

Outra possibilidade que deve ser considerada é que apesar dessa
preponderancia do cddigo técnico do capitalismo, ele ndo é capaz de
suprimir por completo iniciativas contrarias a essa perspectiva. Existe
um jogo em que os dominados aproveitam as margens de manobras que
possuem, ou seja, exercem uma autonomia reativa, que pode envolver
entre outros aspectos o controle do ritmo do trabalho, a protecdo de
colegas, improvisacbes de trabalho ndo autorizados, inovacbes e
racionaliza¢@es informais (FEENBERG, 2002 apud CUPANI, 2013).

Essas taticas contestadoras, no entanto, por ndo possuirem um
controle absoluto sobre o seu resultado, também podem ser reabsorvidas
pela ldgica dominante, o que pode ser observado quando se aborda a
flexibilizacdo, a qual pode ser tdo somente uma variante do modelo
gerencialista, a partir de uma acomodac&o das teorias administrativas as
demandas da reestruturacdo produtiva, que necessita de tecnologias e
formas de organizagdo do trabalho mais flexiveis (PAULA, 2002;
CUPANI, 2013).

Portanto a adocdo de uma maior ou menor flexibilizagcdo no que
se refere as tecnologias empregadas pode tdo somente significar uma
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apropriacdo por parte da I6gica dominante de praticas que garantam o
atendimento daqueles que sdo considerados 0s seus interesses primeiros,
como o lucro e a eficiéncia. A tecnologia deixa de ser utilizada para a
mudanca social, de envolver critérios relacionados ao progresso na
direcdo da realizacdo humana, o que significaria 0 aumento da
capacidade das pessoas para assumir responsabilidade politica,
promover a universalidade do ser humano (contraria a toda forma de
discriminagdo), possibilitar a liberdade de pensamento, respeitar a
individualidade e fomentar a criatividade (FEENBERG, 2002 apud
CUPANI, 2013).

Dessa forma a questdo da adocdo de determinadas tecnologias
gue possam conduzir a uma flexibilizacdo deve ser observada por
diferentes angulos, com cautela, de maneira a revelar as suas reais
intencBes, mesmo porque, apesar de poder significar o exercicio de
poder e controle em uma perspectiva neofordista, ela também pode ser
resultado de uma ampliacdo do livre arbitrio por parte dos trabalhadores,
0 que ndo deixa de ser uma nova tecnologia abarcando novas préaticas
adotadas por uma organizagdo, mas que ndo visa subjugar os
trabalhadores em uma disputa de soma zero, ao contrario, busca
promover resultados de soma positiva, oferecendo contigéncias
positivas, com potencial frutifero e politicas verdadeiras (CLEG, 2002).

Scott (1998) também destaca a necessidade de se considerar o
poder para esclarecer possiveis resultantes acerca da estratégica conexao
entre a tecnologia e a estrutura, a qual pode se dar em fungcdo do
exercicio do poder por algum grupo sobre a organizagdo, conforme
defendido pelos teoristas da estratégia contingencial. Isso se da em
fungdo do fato de que a divisdo do trabalho e os diferentes contatos
exercidos pelos participantes da organizagdo com outras pessoas, dentro
e fora da organizacao, podem criar perspectivas e interesses divergentes,
assim como gerar novas fontes de poder que podem ser utilizadas para
atingir esses interesses (SCOTT, 1998).

Sob esse aspecto as organizagfes passam a ser observadas ndo
como espagcos constituidos por atores unificados, mas como
combinagdes resultantes de varios grupos de interesses que se movem
para dentro e para fora da organizacdo e para cima e para baixo na
escala de poder relativo, sendo que um dos usos do poder é para moldar
a estrutura da organizagdo. Tanto o poder como as empresas possuem
contigéncias complexas e interdependentes, que podem influenciar
mudancas (CLEGG, 1992; SCOTT, 1998).

Um exemplo dessas influéncias é o fato de que a tecnologia
organizacional, apesar de ser um elemento interno, acaba por conectar a
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organizagdo com o0 seu ambiente externo a partir da perspectiva de que o
ambiente ndo é somente um provedor de matéria-prima (inputs) e
receptor de bens resultantes do processo de transformagao, mas também
é a maior fonte de técnicas de trabalho e ferramentas empregadas pela
organizacdo. Muitas organizacGes ndo inventam elas prdprias as suas
tecnologias, mas as importam do ambiente, algo que pode ser visto na
perspectiva dos tedricos institucionalistas como um processo isomérfico
(DIMAGGIO; POWELL, 2005).

Entdo, a selecdo da tecnologia e a sua consequente relacdo com a
estrutura pode envolver outras varidveis, como politicas organizacionais
e arranjos institucionais (SCOTT, 1998), além das questdes relativas ao
poder, conforme ja havia sido alertado ou ficado subjacente no estudo
seminal predecessor, de Woodward, em 1977(CLEG, 1992).

Além disso um fato a ser considerado acerca das abordagens de
Woodward (1977), Perrow (1986) e Volberda (1998) sobre tecnologia é
que as elas tém as suas caracteristicas expostas a partir de organizacdes
manufatureiras classicas, ou seja, industrias em sua grande maioria, as
guais possuem caracteristicas especificas desse setor. Scott (1998), por
sua vez, alerta que o mais elaborado e intricado arranjo organizacional
até agora concebido para lidar com altos graus de complexidade e
incertezas em sistemas produtivos estd localizado nas organizagdes
profissionais, portanto deve ser dada atencdo a esses tipos de
organizagoes.

Nesse sentido, ha de se considerar que quando se analisa 0s
estudos acerca das caracteristicas da tecnologia e da estrutura, verifica-
se a predominancia de trés principios gerais: a grande complexidade
técnica é associada com a grande complexidade estrutural; a grande
incerteza técnica € relacionada a baixa formalizac&o e centralizacdo; e a
grande interdependéncia é associada com estruturas de coordenacéo
mais elaboradas. No entanto para o primeiro principio existe uma
exce¢do, nem sempre a complexidade técnica da origem a uma grande
estrutura complexa, mas pode dar lugar apenas a uma maior
complexidade para 0 executante. Nesse caso 0 caminho para gerenciar
grandes tarefas complexas ndo esta na divisdo do trabalho e na diviséo
entre grupos de trabalho diferenciados ou departamentos, mas
confronta-los com executantes mais qualificados e flexiveis,
configurando assim as organizagdes profissionais. Essa resposta € mais
efetiva ainda quando o trabalho é incerto, ou quando o trabalho néo
envolve altos niveis de interdependéncia entre os trabalhadores
(SCOTT, 1998).
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Se a complexidade e a incerteza do trabalho ddo origem a
organizacgdes complexas ou ao emprego de especialistas que lidam com
a complexidade, isso pode ocorrer tanto em fungédo das caracteristicas do
trabalho em si mesmo como também pode ser influenciado pelo poder
social e politico do grupo de executantes (SCOTT, 1998).

E possivel verificar que o grupo, dessa forma, pode exercer
influéncia tanto na decisdo de qual forma estrutural serd adotada como
no que diz respeito a tecnologia a ser empregada. Cabe ressaltar, no
entanto, em um sentido inverso, que um aumento da complexidade,
incerteza e interdependéncia também pode tornar os profissionais mais
propensos a passar a trabalhar dentro de estruturas organizacionais,
tornando-se sujeitos a uma divisao explicita de trabalho e a mecanismos
de coordenacdo mais formalizados. Dessa maneira os profissionais
especialistas em atividades complexas seriam absorvidos, suportados e
limitados por estruturas organizacionais complexas (SCOTT, 1998).

No caso das organizagdes profissionais, as atividades essenciais
podem ser executadas através de dois tipos gerais de arranjos. O
primeiro é denominado por Scott (1998) como organizagdo profissional
autonomous, a qual existe na medida em que 0S responsaveis
organizacionais delegam para o grupo de empregados profissionais
consideravel responsabilidade para definir e implementar os objetivos
organizacionais, para estabelecer qual serd& o desempenho padrdo
esperado e também para cuidar que essas metas sejam mantidas. Os
proprios profissionais se organizam para assumir as responsabilidades
da organizagdo. Normalmente séo estabelecidos os limites entre aquelas
tarefas cuja responsabilidade é assumida pelo grupo e aquelas sobre as
quais os gerentes tém jurisdicao.

O segundo tipo, denominado por Scott (1998) de organizagio
profissional heteronomous, é aquela em que em seu arranjo 0s
funcionarios profissionais sdo claramente subordinados a uma estrutura
administrativa, € o montante de autonomia permitida a eles ¢
relativamente pequena. Os empregados nessa configuracdo estdo
sujeitos aos controles administrativos e sua discricdo é claramente
circunscrita. Ao contrério de seus pares autonomous, que possuem
autonomia, eles estdo sujeitos a supervisao rotineira.

A distincdo entre estruturas autonomous e heteronomous pode ser
aplicada tanto para departamentos organizacionais como também para
organizagdes como um todo (SCOTT, 1998).

A estrutura de organizagdes profissionais heteronomous é de
muitas formas similar aos arranjos anteriormente descritos e que se
referem as organizagGes que tratam de tarefas de baixa complexidade e
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incerteza, fazendo uso da sua delegagdo. A atuagdo do profissional se da
dentro de uma estrutura com regras gerais e supervisdo hierarquica,
porém ainda é dada aos individuos uma consideravel discricdo sobre
decisdes a respeito das tarefas, particularmente aquelas relacionadas aos
meios ou as técnicas a serem empregadas (SCOTT, 1998).

As organizagdes de profissionais autonomous assumem diferentes
formas, dependendo, de maneira particular, do grau de interdependéncia
entre 0s executantes individuais e 0s grupos executantes. Um dos pontos
fortes desse profissional de “pleno-direito” ¢ que ele ou ela é
considerado capaz de tomar decisGes e de controlar seu desempenho de
forma independente, incluindo ainda a coordenacdo do trabalho com
outros, quando assim for requerido pela situagdo (SCOTT, 1998).

Para este trabalho a defini¢do de tecnologia a ser empregada se
refere aquela apresentada por Cupani (2013), ou seja, uma realidade
polifacetada, que ndo se refere somente a objetos e seus conjuntos, mas
também diz respeito a sistemas, processos, modos de proceder e a uma
mentalidade.

6.1.2 Tamanho

Acerca do tamanho ha de se considerar que a capacidade de um
cenario social para atender e corresponder de forma eficaz as
necessidades de seus membros deve considerar limites minimos ou
maximos com relagdo ao seu tamanho. N&o existe, no entanto, nenhuma
norma que determine, com precisdo, antecipadamente, o limite de
tamanho de um cendrio, este se constitui um problema concreto a ser
resolvido através de uma investigagdo ad hoc, dentro do proprio
contexto. H& premissas, porém, que auxiliam essa delimitacdo, uma
delas se refere ao fato de que as relagfes diretas tendem a declinar na
proporc¢do direta ao aumento do seu tamanho (RAMOS, 1981).

No atual ambiente cultural, o pressuposto que se destaca acerca
do tamanho das organizacdes é o que enaltece o imperativo de que se
deve sempre crescer, 0o que revela a necessidade de sua revisdo. Os
cenarios sociais para consecucdo de seus objetivos e o 6timo emprego
de seus recursos ndo necessariamente resultam, de forma inevitavel, em
um aumento de tamanho. A perspectiva de que quanto maior, melhor,
gue povoa 0 imaginario coletivo acerca das organizagdes, normalmente
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“conduz a falsas relagdes pessoais, a sindrome da lei de Parkinson®, a
desnecessaria redundancia e, finalmente, a sistemas sociais de
desperdicio, de limitada capacidade de autossustenta¢do” (RAMOS,
1981, p. 158). E preciso pensar cenarios sociais que perdurem
(RAMOS, 1981).

Conforme Ramos (1981), cada cendrio social possui seu limite
concreto de tamanho, algo acima ou abaixo desse limite ocasiona uma
perda na capacidade de se atingir de forma eficaz as suas metas, bem
como de se obter o consenso minimo necessario entre 0s seus membros
para a sua propria preservacdo. Cada atividade possui uma escala que é
mais apropriada para consecu¢do dos seus objetivos. Por exemplo,
conforme é mais enérgica e intima a atividade, menor deve ser o0 nimero
de pessoas que dela podem participar e maior tera de ser o nimero de
arranjos de relacionamento a serem estabelecidos. Os cenarios
considerados mais amplos se tornam inapropriados naqueles espacos em
que é fundamental que haja relagdes interpessoais diretas para que seus
objetivos sejam atingidos (RAMOS, 1981; SCHUMACHER, 1983).

Sobre isso Hyde (2010) destaca que quando os lagos que unem
uma comunidade sdo afetivos, existe limite para o seu tamanho. Os
sentimentos das pessoas tendem a se tornarem menos intensos conforme
0 numero de pessoas vai ficando grande demais. Em sociedades em que
prevalecem trocas afetivas o tamanho é limitado.

Considerando essas questdes Ramos (1981) defende que é
necessario e possivel se determinar com precisdo os limites de um
cenario, porém isso envolve ndo somente competéncia técnica, mas
também uma educada sensitividade capaz de perceber as mdtuas
implicagdes entre o contexto e a forma.

O que se pode asseverar € que grandes tamanhos sédo
frequentemente relacionados com organizagcbes que operam em
economias convencionais. Nao existe uma regra geral para se
determinar o tamanho das economias, porém se considera que
economias isonémicas, por exemplo, que envolvem cooperativas e
organizagdes que possuem administracdo e propriedades coletivas, s&o
espacos em que se prescrevem tamanhos moderados. Ha casos de
economias, no entanto, em que para serem bem sucedidas na

8 A lei de Parkinson se refere a expanséo do trabalho até que ele preencha todo
o0 tempo disponivel para a sua realizacdo, é resultado de observacOes realizadas
por Cyril Northcore Parkinson no servigo civil britanico, tendo a sua primeira
publicacdo ocorrida em artigo publicado pela revista The Economist, em 1955.



142

competicdo do mercado, faz-se necessdrio que adotem grandes
propor¢des, com o0 emprego da divisdo do trabalho, a impessoalidade e a
especializagdo, dessa forma o grande tamanho se torna um requisito
necessario para as economias convencionais. Portanto o tamanho grande
se recomenda, ao se considerar os seus méritos (RAMOS, 1981).

As isonomias, por sua vez, tipicamente se caracterizam por
possuirem proporgGes moderadas, com rigida intolerancia para desvios
de tamanho para além de um determinado limite, ja que nesses casos a
perspectiva estd pautada na autorrealizacdo pessoal, a qual em um
processo balanceado com a satisfagdo social respeita o direito dos outros
individuos de também fazé-lo. Nesse processo balanceado se pressupde
gue seja empregado o debate racional e o julgamento ético-valorativo
das acdes. Dessa forma, as pessoas sO conseguem ser elas mesmas em
pequenos grupos abrangentes (RAMOS, 1981; SCHUMACHER, 1983).

Ja as fenonomias se referem ao menor tipo concebivel de cenario,
podendo mesmo ser composta por uma sO pessoa, sendo talvez o
nlmero de cinco membros 0 maior tamanho para uma fenonomia, sob o
risco de ndo sobreviver além disso. Nelas prevalece 0 maximo de op¢édo
pessoal com uma reduzida subordinacdo a prescricGes operacionais
formais. Sobre essa questdo assevera Schumacher (1983) que quanto
maior for a organizacdo, maior sera a necessidade de ordem, ndo que se
prescreva a total auséncia de normas, j& que esta iria na dire¢do do
motim e da anomia, mas nas fenonomias elas sdo minimas. Ha de se
considerar que para ocorrer a consecucdo de qualquer trabalho se faz
necesséria a observancia de normas operacionais, portanto se preconiza
a prescricdo de normas, contra a sua total auséncia (RAMOS, 1981,
SCHUMACHER, 1983).

E necessario se considerar também que, em organizacbes com
grandes tamanhos, a deliberacdo de todos se torna tanto mais demorada
em funcgdo da quantidade de participantes em uma assembleia, conforme
aponta Dahal (2001), ao tratar da democracia. Apesar de considerar que
em organizacbes ainda seria possivel se pensar em modelos que nédo
exijam a eleicdo de representantes para a deliberacéo, ha de se ter conta,
por exemplo, o tempo exigido para que cada participante se manifeste.
Em uma conta simples, Dahal (2001) expde que se forem, por exemplo,
100 participantes a se manifestar e cada um utilizar 10 minutos para
expor o seu ponto de vista, seriam necessarios dois dias de oito horas de
reunido, ndo que seja impossivel, porém nao é nada facil de conseguir.

Nesse mesmo sentido Hall (2004) destaca, através de pesquisas
relacionadas ao impacto do tamanho organizacional sobre os individuos,
gue em grandes comunidades o0s individuos ndo conhecem nem
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interagem com a maioria dagueles com quem entram em contato, apesar
de manterem relagdes primarias com uma série de pessoas dentro e fora
da organizacdo. E certo que havera uma proporcdo menor de
relacionamentos francos e calorosos conforme sua quantidade aumenta,
porém talvez ndo haja diferencas na quantidade de relacionamentos
realizados por uma pessoa, seja em organizacfes pequenas ou grandes,
ja que estes sdo proporcionais as pessoas em si e ndo ao tamanho da
organizacdo. O que difere é o fato de que ao se analisar, por exemplo, a
participacdo dos membros de organizagbes voluntérias, de diferentes
proporg¢0es, verifica-se que existe menor participagdo em organizacgdes
maiores.

O tamanho também pode influenciar a estrutura das organizacdes,
como, por exemplo, no aumento no ndmero de cargos administrativos,
porém alguns autores tém questionado esta premissa, destacando que
nem sempre se observa essa relacdo (TERRIEN; MILLS, 1976; HALL,
2004).

Quanto a participacdo, conforme postulam Ramos (1981) e Dahl
(2001), talvez as tecnologias de comunicacdo venham a auxiliar na
superacdo dessas barreiras a participacdo, integrando as pessoas em
comunidades de interesse, porém ha de se considerar as dificuldades de
se conciliar diferentes perspectivas em larga escala.

Outra questdo com relagdo ao tamanho das organizagdes se refere
a influéncia desse sobre o moral das pessoas. As pesquisas tém
demonstrado que organizag¢des maiores levam seus membros ao estresse
e a um moral reduzido. O carater do grupo tende a se modificar
conforme o tamanho da organizaco, a inser¢do de membros em grupos
estruturalmente simples, por exemplo, produz mudancgas na organizagéo
interna (TERRIEN; MILLS, 1976; HALL, 2004).

As grandes organizagOes tendem a tratar seus membros como
membros de categorias e ndo como individuos separados. A forma
adotada para se tentar contornar tal situacdo ou elimind-la é a
implementacdo de dispositivos que favorecam uma maior autonomia as
subunidades e a descentralizacdo. Hall (2004), no entanto, defende que
somente em vidas comunitarias, retiradas da atual sociedade, seria
possivel se pensar em organizagBes com um tamanho pequeno, algo
interessante sob a perspectiva de organizacBes isonémicas e
fenondmicas.

Hall (2004) também destaca que o tamanho das organizag¢fes nao
afeta s as pessoas que nela trabalham, mas também aquelas que, como
ndo membros, as contatam.
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A questdo é que o tamanho segue como sendo um aspecto a ser
considerado pelos planejadores de sistemas sociais, principalmente no
que se refere as relagdes sociais que se produzem dentro dele. Esse
guestionamento remonta a Platdo, que observou que 5.040 era um
nimero razodvel de pessoas para uma populacdo civil (TERRIEN;
MILLS, 1976).

Portanto, ao se tratar do tamanho dos enclaves, como postula
Ramos (1981), deve-se ter em conta que os limites deverdo ser
estipulados ad hoc, prevalecendo a expertise, 0 conhecimento e 0 bom
senso dos planejadores do sistema social, ou seja, in loco a partir da
percepc¢ado dos atores.

Para este trabalho a defini¢do de tamanho fica condicionada ao
gue considera Ramos (1981), ou seja, € o nimero de individuos que
compfe uma organizagdo, e ndo se refere a outras dimensdes que
possam ser empregadas como delimitadoras e classificatorias, como, por
exemplo, a capacidade fisica, que se refere a amplitude fisica da
empresa, 0s insumos ou resultados, que se referem, por exemplo, ao
nimero de clientes, ou ainda os aspectos relacionados aos recursos
disponiveis para investimento, que podem ser exemplificados pelos
ativos liquidos que a organizag&o possuli.

6.1.3 Espaco

O sistema de mercado nos Ultimos séculos se expandiu de tal
forma que se tornou o principal ordenador da vida pessoal e
comunitaria, ocupando os diferentes espacos reservados aos sistemas
sociais (RAMOS, 1981).

Essa influéncia é visivel quando se observa, por exemplo, a
arquitetura das cidades contemporaneas, a qual é o resultado das
exigéncias do mercado, que condiciona, entre outros aspectos, 0
tamanho das residéncias, o0 nimero de pessoas a serem acomodadas em
um prédio ou ainda a distancia em relacdo aos centros urbanos
(RAMOS, 1981).

Outro ponto a ser considerado € o constante aumento da
artificializacdo do meio ambiente. A esfera natural é de forma crescente
e constante substituida por uma esfera técnica, seja na cidade ou no
campo (SANTQOS, 2008).

Santos (2008, p. 30) alerta para o fato de que “o caminho secular
gue conduziu a sociedade humana a necessidade cotidiana de medida,
padronizagio, ordem e racionaliza¢do” fez com que o proprio espago,
passasse a possuir igual contetdo racionalizado. Isso ocorre em fungéo
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da intencionalidade manifesta na escolha de “seus objetos, cuja
localizacdo, mais do que antes, é funcional para os designios dos atores
sociais capazes de uma acao racional”.

A matematizacdo dos espacos torna propicia a matematizagéo da
vida social de acordo com os interesses hegemonicos, ou seja,
subordinada aos que impdem as mudangas. A partir dessa ldgica se
instalam, a0 mesmo tempo, “ndo s6 as condigdes do maior lucro
possivel para os mais fortes, mas também as condicfes para a maior
alienacdo possivel para todos. Através do espago, a mundializacdo, em
sua forma perversa, empobrece ¢ aleija” (SANTOS, 2008, p.31).

Em uma comparacdo entre a perspectiva espacial geogréafica de
territério e o espaco organizacional, cabe considerar que assim como
nos espacos geograficos, técnico-cientificos, em que prevalece a
racionalidade de mercado, nas organizaces a tbnica também serd a de o
mercado se tornar tiranico e o Estado tender a ser impotente. “Tudo ¢
disposto para que os fluxos hegeménicos corram livremente, destruindo
e subordinando os demais fluxos” (SANTOS, 2008, p. 31).

O espaco deve ser considerado como o teatro obrigatorio da acéo,
0 dominio da liberdade. Ele é algo dindmico e unitario, onde se
encontram a materialidade e a agdo humana. “Seria o conjunto
indissociavel de sistemas de objetos, naturais ou fabricados, e de
sistemas e de acles, deliberadas ou ndo. A cada época, novos objetos e
novas acBes vém juntar-se as outras, modificando o todo, tanto formal
quanto substancialmente” (SANTOS, 2008, p. 46).

O que se observa é que os objetos culturais na atualidade tendem
a se tornar cada vez mais técnicos e especificos, sendo deliberadamente
produzidos e localizados de forma a melhor responder aos objetivos
previamente estabelecidos. J& as acBGes tendem a ser cada vez mais
ajustadas e racionais (SANTQOS, 2008).

Portanto, ha de se considerar que o espaco afeta e de certa forma
possui capacidade de moldar a vida das pessoas, sendo que 0s espacgos
gue sdo dados para viver aos individuos podem de alguma maneira
alimentar ou dificultar o desenvolvimento psiquico deles dentro da sua
singularidade como pessoas. O espaco pode ser um ambiente que facilite
ou restrinja a descarga de tensGes. O seu correto tratamento é uma forma
de se estimular a atmosfera psicol6gica apropriada para 0s objetivos
especificos de um determinado sistema social (RAMOS, 1981).

Ramos (1981) chama a atengdo para o fato de que os estudos que
vém sendo realizados sobre o espaco tém se limitado a questBes
relacionadas, sobretudo, com as dimensdes dos processos de produgéo e
distribuicdo de bens, bem como no que se refere a prestagéo de servigos.



146

Existe, no entanto, uma série de implicancias com relacdo ao espago que
vao além dos propositos econdémicos e que acabam por serem
esquecidas, tanto por leigos como por arquitetos e especialistas em
organizagdes, que supostamente deveriam ser os que melhor as
compreendem na sua totalidade.

Hall (2005) destaca que as pessoas possuem uma necessidade
arraigada de se sentirem corretamente orientadas, 0 que estaria
associado a sobrevivéncia e a sanidade. Por isso muitas vezes as pessoas
fazem uso de delimitagBes que se originam em esquemas internalizados
que sdo resultantes de experiéncias passadas.

Portanto quando 0s espagcos ndo correspondem a essas
delimitagdes, as pessoas ndo se sentem confortaveis, ficando em alguns
casos deprimidas; por isso da necessidade de se pensar a respeito
daqueles que ocupam determinado espaco e para qual objetivo ele se
destina (HALL, 2005).

Nas isonomias e fenonomias e suas formas mistas, 0 espaco
desempenha um papel especial para o bom funcionamento desses
sistemas, questdes como soliddo, privacidade, reserva, intimidade,
anonimidade, territério pessoal e drbita individual sdo pontos a serem
considerados nos espagos sociais. Ha de se considerar que, para esses
enclaves, espacos socioaproximadores deveriam prevalecer, os quais
teoricamente promovem relacbes de primeiro grau, caracteristicas
dessas organizacOes. Deve-se considerar que espaco desempenha um
papel fundamental na comunicacgdo, ele fala uma linguagem silenciosa
gue afeta as pessoas (RAMOS, 1981).

Ja nas economias, por sua vez, oS espagos socioafastadores
parecem prevalecer, apesar de 0s socioaproximadores também se
mostrarem como sendo necessarios, mesmo nesse enclave. No sistema
de mercado, os cidaddos sdo condicionados a uma percepcdo e uso do
espaco em que a perspectiva adotada é a técnica, a qual define o seu
comportamento (RAMOS, 1981).

Isso, no entanto, ndo reflete a existéncia de uma dicotomia do
tipo bom-ruim entre 0s espagos socioaproximadores e socioafastadores.
“O que ¢ realmente desejavel é que exista flexibilidade e congruéncia
entre projeto e funcdo para que haja uma variedade de espagos e as
pessoas possam se envolver ou ndo, como exijam a ocasido e a
disposicao de espirito” (HALL, 2005, p. 138).

Considerando-se um continuum acerca da organizacdo do espaco,
pode-se projetar que em uma das suas extremidades estariam aqueles
espacos que ndo fazem uso de nenhuma organizacgdo, que estdo em uma
confusdo permanente e que sdo ocupados por pessoas que ndo efetuam
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uma classificacdo das atividades e artefatos de acordo com um plano
espacial uniforme, coerente ou previsivel. Na outra extremidade da
escala, estaria a linha de montagem, com uma organizacgdo precisa dos
objetos tanto no tempo como no espaco (HALL, 2005).

Tendo-se em conta este continumm, cada cenario social possui as
suas exigéncias no que se refere ao espago, e que s&o inerentes a ele. E
preciso considerar o impacto gerado pelo espaco sobre as pessoas, bem
como ter a capacidade de conformar o ambiente que as cerca de maneira
tal que ele seja favoravel a consecucdo dos objetivos organizacionais,
tendo-se o cuidado de ndo destruir ou ainda reduzir o senso de eficiéncia
daqueles que estdo ao seu redor (RAMOS, 1981).

Essa conformagdo estaria associada ao que Lefebvre (2013)
descreve como producdo do espago, ou seja, 0 imbricamento de trés
campos que tem sido tradicionalmente tratado de forma separada, o
fisico (da natureza), o mental (das abstracfes logicas e locais) e o social,
ou seja, o percebido, o concebido e o vivido (SILVA; WETZEL, 2007).

Conforme Lefebvre (2013) o espaco social até o capitalismo
compreendia as relagdes sociais de producéo (a divisdo do trabalho e sua
organizacdo, ou seja, as funcbes sociais hierarquizadas) e aquelas
relativas a reproducdo, que envolvem as relagGes biofisioldgicas entre 0s
sexos, as idades, como a organizacdo especifica da familia. Esses dois
encadeamentos que ndo podem ser separados, ja que cada qual exerce
influéncia sobre outro de forma reciproca, acabaram por ser
diferenciados no espaco social, ndo sem dificuldades, sendo localizados.
Com o advento do capitalismo, especificamente no neocapitalismo
moderno, a situacdo se complica, além desses dois niveis, um terceiro
surgiu, passando entdo a haver o imbricamento de trés niveis, o da
reproducdo bioldgica (a familia), o da reproducéo da forca de trabalho (a
classe operaria) e o de reproducdo das relagdes sociais de producdo, ou
seja, aquelas relagdes que constituem a sociedade capitalista, as quais
progridem, sdo desejadas e impostas cada vez mais.

Isso decorre do fato de que cada sociedade, no caso a capitalista,
produz o seu espaco, envolvendo os seus modos de producéo e as suas
diversidades, bem como as sociedades particulares nas quais se
reconhece 0 seu conceito geral; ou seja, 0 espago (social) é um produto
(social) que resulta em implicacGes e consequéncias (LEFEBVRE,
2013).

Nesse processo de produgéo do espago, existem as representacoes
simbdlicas, que auxiliam na coexisténcia e coesdo das relagbes sociais,
bem como na sua manutengdo dentro do espaco social. 1sso ocorre tanto
através de relagcdes frontais, que sdo publicas, declaradas e, portanto,
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codificadas, como através de relagBes veladas, que sdo clandestinas,
reprimidas e definidoras de transgressdes. Além das representacdes
simbdlicas, também estdo presentes no espaco as representacdes de
producdo, que envolvem relagBes de poténcias e estdo representadas no
espaco através dos edificios, monumentos e obras de arte. Essas
expressdes frontais, frequentemente brutais, resultante dessas relacdes,
no entanto, ndo impedem que ndo existam aspectos clandestinos e
subterraneos (LEFEBVRE, 2013).

Portanto, na producdo do espaco social existe entdo a coadunacédo
de trés aspectos: a pratica espacial, que envolve a produgdo, reproducao,
os lugares especificados e conjuntos espaciais proprios a cada formacéao
social; as representagBes do espaco, ou espago concebido, aquele dos
cientistas, dos planificadores e dos urbanistas, entre outros, que
identifica o vivido e percebido, e que é o espaco dominante em uma
sociedade; e o0s espagos de representacdes, que sdo portadores de
simbolos complexos ligados ao lado clandestinos e subterraneos da vida
social. Esses trés aspectos desenvolvem uma relacdo dialética entre si,
ou seja, envolvendo o percebido, o concebido e o vivido, interferindo na
producdo do espaco. (LEFEBVRE, 2013).

Em havendo uma producdo do espago, um processo produtivo,
existe uma historia, entdo essa historia pode servir como instrumento
(operatdrio) para anélise de espagos, assim como de sociedades que 0s
geraram e deles se apoderaram, a qual ndo obrigatoriamente coincidiria
com as periodizagbes admitidas, mas que, tendo em vista a passagem de
um modo de produgdo a outro e as suas influéncias, permitiria tal
andlise. As ordenacGes simbolicas do espaco sdo capazes de
proporcionar uma estrutura para experiéncia através da qual aprendemos
guem ou 0 que somos na sociedade (HARVEY, 2012).

Lefebvre (2013) identifica dessa forma quatro tipos de espacos,
0S quais representariam a periodizacdo de diferentes processos
produtivos, a saber: o espago absoluto, o historico, o abstrato e o
diferencial.

O espago absoluto se refere a fragmentos da natureza, locais
escolhidos com base nas suas qualidades intrinsecas (cavernas ou
cumes, fonte ou rio), mas cuja consagracao, por fim, acaba por esvazia-
los de muitas dessas caracteristicas e particularidades naturais, sendo o
espago-natureza povoado por forcas politicas. De maneira tipica, a
arquitetura acaba por subtrair da natureza os lugares e os transfere para
esfera politica por meio de uma mediacdo simbolica. Cabe ressaltar que
esses espacgos, que se caracterizavam pelo seu carater religioso e
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politico, foram produzidos por comunidades que compartilhavam entre
si lagos de consanguinidade, terras e linguagem (LEFEBVRE, 2013).

A partir desse espago ocorre a emersdo de outro, relativizado e
historico, que traz consigo a plenitude invisivel do espago politico que
se instaurou no vazio de um espaco natural subtraido da natureza. A
historicidade quebra para sempre a naturalidade e instaura sobre as suas
ruinas o espago de acumulacdo (de todas as riquezas e recursos: 0S
conhecimentos, as técnicas, o dinheiro, os objetos preciosos, as obras de
arte e os simbolos). No transcorrer desse periodo, a atividade produtiva,
a mao de obra, deixa de se confundir com a reproducdo que perpetua a
vida social, ela se torna independente desse processo, tornando-se presa
da abstracdo, o trabalho social se torna abstrato, o espago abstrato
(LEFEBVRE, 2013).

O espago abstrato funciona “objetalmente”, como um conjunto de
coisas/signos e suas relagdes formais: vidro e pedra, concreto e aco,
angulos e curvas, cheio e vazio. Esse espago que tem por caracteristica
ser formal e quantificado nega as diferencas sejam elas provenientes da
natureza ou do tempo (historico), ou ainda aquelas que se originam do
corpo, como a idade, géneros e etnias. A significancia desse conjunto
remete a uma espécie de sobressignificacdo, que escapa aos sentidos: ao
funcionamento do capitalismo, o qual é ao mesmo tempo evidente e
dissimulado. As formas dominantes de espaco, dos centros de poder e
riqueza, se esforcam para moldar os espacos que dominam (ou seja, 0s
espacos periféricos), fazendo uso, muitas vezes, de meios violentos para
reduzir os obstaculos e resisténcias que porventura venham a encontrar
(LEFEBVRE, 2013).

Lefebvre (2013) ressalta ainda que o espago abstrato € uma
producdo do capitalismo e do neocapitalismo, o qual contém o mundo
da mercadoria, sua l6gica e as suas estratégias em escala mundial,
juntamente com o poder do dinheiro e do Estado politico.

O espaco abstrato possui um funcionamento extremamente
complexo, ele implica uma passividade, um siléncio dos usuarios, assim
como um pacto de ndo agressdo, um quase contrato de ndo violéncia,
valorizando-se determinados tipos de relagdes em alguns lugares,
considerando aspectos “proxémicos”, ndo havendo lutas para se ocupar
0S espagos, em que as pessoas assumem uma disposi¢do socialmente
condicionada na qual as regras e normas de operagcdes que Sdo
peculiares a determinados sistemas episddicos passam a ser
consideradas como regras e normas de conduta para todos de um modo
em geral (LEFEBVRE, 2013; RAMOS, 1981; HALL, 2005).
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Apesar do pessimismo resultante, 0 espaco abstrato possui
contradigdes especificas, as quais sdo em grande parte derivadas de
antigas contradi¢des, oriundas do tempo histoérico, e sdo agravadas ou
atenuadas, o que eventualmente pode conduzir esse espago ao seu fim.
O fato € que no seio desse espaco as relagbes sociais de produgdo sao
consumadas através de um duplo movimento, com a dissolucdo e o
nascimento de novas relacBes. Nesse movimento 0 espago abstrato
engendra um novo espaco, denominado diferencial, o qual, de forma
contréria ao abstrato, necessita de um processo de acentuacdo das
diferencas para surgir, motivo pela qual recebe essa denominacédo
(LEFEBVRE, 2013).

O espago diferencial redne aquilo que o abstrato separa, as
funcdes, os elementos e os momentos da pratica social. Ele colocaria um
fim naquelas localizagbes que rompem tanto com a unidade do corpo
(individual e social) como com o corpus das necessidades humanas e o
corpus do conhecimento. De forma contréria ao abstrato, discerniria
aquilo que é confundido, entre as quais, por exemplo, as relacdes sociais
com as relacGes familiares (LEFEBVRE, 2013).

Ha de se pontuar que o surgimento de um novo espago nao
significa o desaparecimento por completo do outro, ele persiste no
outro, como camada ou sedimento, os quais vao se debilitando ao longo
do tempo.

Para este trabalho a definicdo de espaco empregada se baseia em
Lefebvre (2013), ou seja, € a producdo social resultante da relacdo
dialética entre as praticas espaciais, as representacdes do espaco e 0
espaco de representacdo de uma organizacao.

6.1.4 Tempo

A mensuracdo e o controle do tempo sdo uma construcao social,
todos os grupos culturais ao longo da histéria da humanidade definiram
uma organizagdo socioeconémica e, com ela, uma maneira de organizar
0 tempo. Sempre se buscou lidar com o passado e o futuro, bem como
com a sincronizagdo das atividades de forma que fosse possivel lidar
com a finitude, sendo que atualmente se proliferam termos como
velocidade do tempo, aceleracdo, just in time, tempo da internet, entre
outros (ANCONA; OKHUYSEN; PERLOW, 2001; TONELLI, 2008).

O tempo é uma categoria bésica da existéncia humana, porém
raramente o seu sentido é discutido. Existe a tendéncia de ele ser dado
como algo certo, recebendo atribuicbes do senso comum ou
autoevidentes. A mensuracdo da sua passagem se da de diversas
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maneiras, por meio de segundos, minutos, horas, dias, meses, anos,
décadas, séculos ou eras, como se tudo estivesse assentado em uma
Unica escala temporal objetiva. Porém as diferentes sociedades (ou
subgrupos) cultivam os sentidos de tempo de maneiras bem distintas
(HARVEY, 2012).

Nas sociedades modernas os varios sentidos de tempo se
entrecruzam. As rotinas e 0s movimentos ciclicos, representados por
acdes como a de tomar café da manha, a ida e volta do trabalho, rituais
sazonais, como as festas populares, aniversarios e as férias, entre outros,
transmitem certa sensacdo de seguranga as pessoas, em um mundo cujo
impulso geral do progresso parece indicar sempre um caminho para
frente e para o alto. Mesmo quando ocorrem percal¢os que ameagam
essa percepcdo de progresso, podem ser utilizadas outras formas para
reassegurar, nem que seja em parte, essa sensagao de seguranca, atraves,
por exemplo, da ideia de ciclos temporais ou ondas passageiras (como
os ciclos de Kondratieff®). O pressuposto é que esses periodos sejam
vistos como fendmenos naturais, aos quais as pessoas for¢osamente
devem se adaptar ou, entdo, fazer uso de uma imagem ainda mais forte,
associada a alguma propensdo universal estavel (como a irascibilidade
humana inata) como contraponto eterno para o progresso (HARVEY,
2012).

Outros niveis temporais podem ainda se manifestar, como o da
familia, que é dedicado a criar os filhos e a transferir conhecimento e
bens entre geracOes através das redes de parentescos. Esse tempo, no
entanto, é suscetivel de ser mobilizado com vistas a atender o tempo
industrial, “que aloca e realoca trabalho para tarefas segundo vigorosos
ritmos de mudanca tecnoldgica e locacional forjados pela busca
incessante de acumulagio de capital” (HARVEY, 2012, p. 188).

Apesar desse aparente controle acerca do tempo, 0s processos e
percepcBes mentais das pessoas em alguns momentos parecem lhes
pregar pegas, ja que as vezes 0s segundos parecem anos-luz e as horas
agradaveis parecem passar em uma rapidez que mal é percebida, o que
confunde a sensacdo acerca do tempo (HARVEY, 2012).

® Teoria proposta e defendida pelo economista russo Nikolai Dimitrievich
Kondratiev, também conhecida por “ondas longas”, que pressupde que a
economia capitalista moderna tem surtos de crescimento em periodos alternados
(ciclos), cujo periodo de intervalo é caracterizado por um crescimento lento com
duracéo estimada entre 40 a 60 anos.
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O tempo também exerce influéncia sobre a tomada de decisdo, ja
que o horizonte temporal considerado pode afetar materialmente o tipo
de decisdo adotada. Por exemplo, as decisdes que sdo tomadas com base
em uma intencdo de se deixar um legado para 0 mundo, como o de
construir um futuro melhor para as pessoas, sao diferenciadas daquelas
baseadas em um horizonte apoiado apenas nos prazeres presentes do
aqui e agora, ou seja, podem considerar tdo somente 0s meios ou entéo
os fins (BUTLER, 1995; HARVEY, 2012)

Sobre essa questdo, cabe ressaltar que a partir dessa premissa
deducbes foram feitas e retdricas passaram a ser empregadas para
justificar determinadas situacBes, como aquela utilizada por criticos
conservadores para justificar a persisténcia do empobrecimento de uma
sociedade afluente. Nesse caso, o empobrecimento estaria associado a
incapacidade dessa sociedade em adiar prazeres presentes, capacidade
esta que passou a ser vista como uma das engrenagens do crescimento
econémico (HARVEY, 2012).

Acerca disso ha de se considerar Weber (2009, p. 48) discorrendo
sobre o espirito do capitalismo:

Lembra-te que tempo é dinheiro. Para aquele que
pode ganhar dez xelins por dia pelo seu trabalho e
vai passear, ou fica ocioso metade do dia, apesar
de ndo gastar mais que seis pence em sua
vadiagem ou diversdo, ndo deve ser computada
apenas essa despesa; ele gastou, ou melhor, jogou
fora, mais cinco xelins.

Como visto, entéo, a percepcdo do tempo é relativa a uma cultura
especifica, ela é criada necessariamente por meio de préaticas e processos
materiais que reproduzem a vida social. Cada forma distinta de
producdo ou formacao social envolve um agregado particular de préaticas
e conceitos do tempo (HARVEY, 2012; HALL, 1990).

A ordenacdo simbolica que é dada ao tempo propicia uma
estrutura para a experiéncia, a partir da qual se aprende quem ou o que
se é em uma sociedade. No século XX o tempo se organizou de acordo
com o desenvolvimento das sociedades industriais e das cidades,
permitindo, dessa forma, através do emprego do tempo linear do relégio,
o controle de forma disciplinar das relacbes de trabalho. Talvez seja
Frederick Winslow Taylor, dentro dessa I6gica industrial, aquele que
melhor represente essa visdo baseada na otimizacdo do tempo, a qual,
juntamente com os estudos classicos acerca dos tempos e movimentos,
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se tornou um dos principais norteadores dos administradores
organizacionais (TAYLOR, 2006; TONELLI, 2008; HARVEY, 2012).

Apesar dessa aparente unanimidade e aceitacdo acerca da
necessidade e emprego do controle do tempo dentro das organizaces,
h& de se considerar que este nunca foi objeto de uma aceitacdo passiva
por parte dos trabalhadores, sendo sempre oferecida uma resisténcia a
ele. Os trabalhadores sempre buscaram burlar os controles com o
emprego da criatividade, obtendo, assim, mais tempo livre no trabalho
ou ainda dando um significado menos opressor a ele (TONELLI, 2008).

Interessante observar que essa perspectiva do tempo do trabalho
passa nao so a controlar e regular as atividades dentro das organizagoes,
mas extrapola o seu espaco e avanca sobre as demais relagdes humanas,
ou seja, para os demais enclaves da vida humana. O tempo do trabalho
passa regular a vida de maneira generalizada, como a vida pessoal, as
relagBes familiares, o lazer e as religides, entre outros. O movimento de
pessoas e mercadorias passa a ser regulado pelo tempo do trabalho, seja
dentro ou fora das cidades, ocorrendo 0 que alguns autores definem
como a sincronizagdo da vida (RAMOS, 1981; TOFFLER, 1998;
TONELLLI, 2008).

Porém, o tempo das organizacdes formais ndo € o mesmo daquele
caracteristico nos sistemas sociais em que prevalecem a intimidade e a
intensa reciprocidade pessoal, apesar de se considerar que a
naturalizacdo da quantificagdo do tempo tornou-se algo rotineiro,
definindo uma ordem logica cronoldgica para execucao das atividades,
gue avanca sobre outros espagos da vida (RAMOS, 1981).

Ramos (1981) entdo propbe uma tipologia para o tempo,
constituida das seguintes categorias: tempo serial, linear ou sequencial;
tempo convival; tempo de salto — leap time; e tempo errante.

Nas economias prevalece o tempo serial, o qual ndo satisfaz as
necessidades humanas que se referem a atividades cujo tempo ndo possa
ser estabelecido em termos de séries. A sociedade centrada no mercado,
considerando a sua orientacdo temporal, serializa o tempo dos seus
membros de tal forma que eles passam a ter dificuldade em se engajar
em outras atividades que requeiram outro tipo de orientagdo temporal
(RAMOS, 1981)

Ja nas isonomias 0 que prevalece é 0 espaco para 0 exercicio da
convivéncia, o requisito temporal exigido é o da experiéncia de tempo
em que o individuo desfruta dos ganhos que obtém com seus
relacionamentos, ganho este que ndo é medido quantitativamente, mas
sim a partir de uma gratificacdo profunda por ter se libertado das
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pressfes que impedem a sua autorrealizacdo, portanto é o espaco do
tempo convival (RAMOS, 1981).

O tempo convival é catértico, a experiéncia individual encoraja a
interagir com os outros sem o uso de mascaras, fachadas e vice-versa.
Neste tipo de tempo a experiéncia se revela libertadora, proporcionando
0 relaxamento, as pessoas tendem a confiar mais nos outros e a
expressar seus sentimentos mais profundos com autenticidade. Nas
relagdes os “outros” nao sdo objetos, mas sim pessoas. As relagdes na
experiéncia do tempo convival envolvem a aceitacdo e a estima pelo o
que as pessoas sdo, independentemente das suas posi¢Oes empresariais
ou do status no ambiente competitivo do mercado. O tempo, na sua
perspectiva serial, é esquecido quando os individuos estdo envolvidos na
experiéncia do tempo convival (RAMOS, 1981).

O tempo de salto, por sua vez, se refere a um tipo muito pessoal
de experiéncia temporal, cuja qualidade e ritmo estdo diretamente
relacionados a intensidade com que o individuo anseia por criatividade e
autorrealizacdo. E o impulso temporal das fenonomias. A ocorréncia de
tempo de salto normalmente é relacionada com informes de progressos
marcantes obtidos por pessoas criativas, dentro dos quais se incluem
inventores, reformadores, administradores, cientistas, novelistas,
pintores, poetas, entre outros.

Ja o0 tempo errante é caracterizado por possuir uma dire¢do
inconsistente, as pessoas que 0 vivenciam possuem uma experiéncia
imprecisa de sua agenda existencial, se é que é possivel julgar a
existéncia de alguma espécie de agenda. “As circunstancias, em vez de
sua propria vontade em relagdo a um propoésito, modelam diretamente o
curso de suas vidas” (RAMOS, 1981, p. 171). O tempo errante se
relaciona a pessoas andmicas ou quase anémicas (RAMQOS, 1981), ndo
sendo necessario estender a sua caracterizacdo, em virtude de esse
enclave ndo ser objeto deste estudo.

Ramos (1981) chama a atencdo para o fato de que nos estudos
organizacionais 0 tempo tem sido basicamente abordado sob a
perspectiva dos sistemas econémicos, sendo tratado como uma
mercadoria, ou ainda como um aspecto da linearidade do
comportamento  organizacional. Essa €& uma caracteristica do
desenvolvimento do capitalismo industrial, que, pela sua abordagem do
tempo, comparando-0 a uma mercadoria no processo de producdo, faz
com que ele passe a ser crucial, em uma equacao que envolve aceleracdo
e acumulac¢do, podendo ser considerado um valor humano (HASSARD,
2009).
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Em se tornando uma mercadoria, pressupfe-se que o tempo
excedente possa ser acumulado, extraindo-se mais tempo dos
trabalhadores, além do necessario, para se produzir bens. Nessa
perspectiva do tempo, o passado ndo se repete, 0 presente é transitdrio e
o futuro, por sua vez, ¢ infinito e exploravel. “O tempo é homogéneo: é
objetivo, mensuravel e infinitamente divisivel; esta ligado a mudanca no
sentido de movimento e desenvolvimento; o tempo € quantitativo”
(HASSARD, 2009, p. 192).

Unindo a ideia de valor e linearidade, o tempo passa a ser um
bem escasso, limitado, realcando dessa forma o seu valor. Como uma
mercadoria, ele pode ser empregado para se obter dinheiro, assim
também como o dinheiro pode ser empregado para adquirir tempo. O
tempo passa a ser investido de forma a render dinheiro algum tempo
depois (HASSARD, 2009).

Sob essa ldgica do tempo escasso, valorado, 0 seu emprego
sempre se dara de forma precisa, controlada e disciplinada, o reldgio se
torna peca fundamental na rotina das organizacbes, o tempo é
coisificado (HASSARD, 2009).

Hassard (2009) argumenta, no entanto, acerca dessa visdo do
tempo, que ela ndo se reflete como sendo a Unica realidade observavel
atualmente nas organizagdes. Diante das diferentes contingéncias a que
as organizagdes sdo defrontadas no seu dia a dia, as quais muitas vezes
ndo sdo previstas na alocacdo dos tempos, surgem peculiaridades que
interferem nessa harmonia temporal. As atividades do mundo do
trabalho nem sempre se referem a um ritmo imposto por méaquinas, mas
envolvem também outras possibilidades de processos e de trabalho.

Em face dessa questdo surge a sugestdo do emprego de uma
abordagem ciclica — qualitativa do tempo —, que considere, entre outros
aspectos, a nocdo de tempo como resultado de uma construcdo social,
uma estrutura simbodlica, que caracteriza a sociedade por seu ritmo
temporal. Um fenbmeno coletivo e resultante de uma consciéncia
coletiva, demonstrando que, nas sociedades modernas, a mensuracéo do
tempo é plural, variada entre culturas (HALL, 1990; HASSARD, 2009).

Dessa forma, novas ldgicas acerca do tempo surgem dentro das
organizagdes, como novas formas organizacionais, formas flexiveis, em
que os controles dos tempos ndo sdo tdo finitos e determinados da
maneira que a perspectiva racional imagina. Além dos aspectos
relacionados ao processo, hé de se considerar ainda o poder dos grupos
de trabalho, os quais também constroem o0s seus proprios sistemas de
mensuragdo do tempo, ndo seguindo prescricdes (HASSARD, 2009).
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Apesar dessa preocupacgéo acerca da alocagdo do tempo, em que
se passa a considerar outros aspectos que ndo s6 0s racionais, mas
também qualitativos, que poderia refletir em uma proposta mais
substantiva, a perspectiva que ainda prevalece é a da economicidade
desse bem, que passa a ser tdo valioso. Isso ocorre em virtude da
escassez gerada a partir da possibilidade da criacdo de excedente para
acumulacdo por meio de técnicas como a alteracdo das alocacBes de
tempo, a distribuicdo da carga do tempo e a recuperacdo do tempo. O
gue se observa nessa nova proposta de abordagem do tempo é aquilo
definido por Paula (2002) como harmonias administrativas, ou seja, €
apenas uma variante do modelo gerencialista até entdo empregado.

Esse novo enfoque organizacional surge em virtude do
esgotamento do modelo taylorista-fordista, o qual ndo consegue mais
responder as demandas geradas pelo contexto atual que envolve as
organizagdes, caracterizado pelas exigentes e renovadas demandas do
mercado consumidor e pela mudanca das tecnologias de producéo.
Estas, acompanhadas das aceleradas tecnologias de informag6es, fazem
com que surjam modelos organizacionais que ndo sdo mais do que
ajustes que procuram, de acordo com Paula (2002), assegurar a
produtividade amenizando as naturais tensfes entre capital e trabalho,
por meio dos controles disponiveis. E um simples aperfeicoamento da
abordagem contingencial da administragdo, ndo caracterizando um
rompimento com o modelo burocratico de organizacdo
(DELLAGNELO; MACHADO-DA-SILVA, 2000).

Considerando-se, portanto, que o tempo que predomina nas
economias ainda é o serial, é possivel efetuar uma associacdo deste com
a proposta de tempo monocrénico de Hall (2005), conforme aponta
Ramos (1981).

Hall (2005) descreve dois modos contrastantes de lidar com o
tempo, 0 monocronico e o policrdnico. O monocrdnico é associado aos
povos com baixo envolvimento pessoal, que procuram compartimentar o
tempo. Eles fazem a programacdo de uma atividade para cada momento
e ficam desorientados se tiverem de lidar com varias coisas de uma so
vez. As pessoas policrbnicas, por sua vez, talvez por se envolverem
muito mais umas com as outras, tendem a manter diversas atividades em
andamento ao mesmo tempo, como malabaristas.

Dessa forma, as pessoas monocrdnicas sdo aquelas que imaginam
ser mais facil funcionar se puderem separar as atividades no espaco,
enquanto as pessoas policronicas encaram de forma diferente,
acumulando vérias tarefas de forma simultnea. H& de se considerar que
no caso de esses dois tipos vierem a interagir de forma reciproca, as
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dificuldades que eventualmente venham a surgir podem ser superadas
por uma adequada estruturacdo do espaco (HALL, 2005).

Por exemplo, caso haja interesse em se reduzir o efeito
policrénico, basta diminuir o envolvimento entre as pessoas, sendo que
para isso se deve proceder a divisdo das atividades com a utilizagdo de
tantas divisorias quanto forem necessarias; 0 mesmo vale para o sentido
inverso, se o0 objetivo é reduzir o efeito monocrénico, devem ser
derrubadas as divisorias de forma a facilitar a interacdo entre as pessoas.
(HALL, 2005).

Considerando-se que se espera encontrar em organizagdes
isondmicas e fenondmicas as categorias de tempo convival e de salto
(leap time), propostas por Ramos (1981), é possivel pressupor que
nesses sistemas sociais a expectativa seria a de identificar caracteristicas
de tempo que se assemelhariam a forma policrénica, a qual privilegia o
contato pessoal e a interacao.

Isso é perceptivel ao se considerar que nas isonomias o0 enclave é
propicio para o exercicio da convivéncia, “[...] e o seu principal
requisito temporal é uma experiéncia de tempo em que aquilo que o
individuo ganha em seus relacionamentos com as outras pessoas nao é
medido quantitativamente, mas representa uma gratificacdo profunda
[...]” (RAMOS, 1981, p. 169).

Nas fenonomias, por sua vez, o tempo de salto se caracteriza por
ser uma experiéncia temporal, pessoal, em que a qualidade e o ritmo
revelam o desejo do individuo pela criatividade e autorrealizacdo. Ele €
visto como um momento muito importante na vida de uma pessoa
criativa e perscrutadora, seja de maneira isolada ou na companhia de
outras pessoas que também estejam sintonizadas com o0 mesmo tipo de
indagacdo, ou seja, que compartilhem das mesmas ideias, ponto que
revela a necessidade de interacdo entre elas (RAMOS, 1981).

Ja nas economias a perspectiva é a de que predomine o tempo
serial ou monocronico, caracteristicos de espacos em que prevalece a
naturalizacdo da quantificagdo do tempo, tornando-se algo rotineiro e
gue define uma ordem légica cronoldgica para execucdo das atividades.
Esse tempo é considerado um bem escasso, limitado, tendo o seu valor
realcado. E visto como uma mercadoria que pode ser empregada para se
obter dinheiro; ou o dinheiro pode ser empregado para adquirir tempo.
Nessa perspectiva o tempo deve ser investido de forma a render dinheiro
algum tempo depois, e ndo para a autorrealizacdo (RAMOS, 1981;
HASSARD, 2009).

Considerando entdo a existéncia de diferencas acerca da
percepcdo do tempo, Butler (1995) sugere que a medi¢do do tempo
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organizacional deve ir além daquela fornecida pelo reldgio ou por outro
tipo de crondmetro, jA que a sua experiéncia no presente deriva do
conhecimento do passado e de como esse conhecimento sera utilizado
para vislumbrar o futuro. A partir dessa viséo, ele propde que a nogdo do
tempo esta ligada a eventos e que o0s ritmos desses eventos nédo
necessariamente coincidem com o tempo do relégio, variando de acordo
com os diferentes tipos de organizacgdes. As ocasides em que o tempo do
relégio e o tempo social coincidem podem ser vistas como um caso
razoavelmente especial e raro de uma teoria geral do tempo.

Nesse sentido Butler (1995) propde quatro clusters para significar
as experiéncias do tempo: reldgio, organico, estratégico e espasmaodico.
Essas varidveis abrem a possibilidade de se efetuar uma comparagéo das
experiéncias de tempo, de tal forma a permitir a movimentagéo entre os
diferentes debates, como aquele que envolve a questdo se o0 tempo é um
conceito objetivo ou relativo, de tal forma que se possa comparar e
contrastar essas experiéncias empiricamente, em diferentes situacdes.

O tempo do reldgio é aquele associado ao ritmo do balanco de um
péndulo, mecanico, rigido, inflexivel e pré-determinado. A sua énfase
estd na sincronizacdo das atividades em uma ordem imoével e pré-
determinada. As experiéncias do passado sdo transpostas para o futuro,
sendo os eventos futuros previstos a partir do conhecimento codificado
do passado. E o tempo associado as burocracias (BUTLER, 1995).

O tempo organico é aquele que é percebido como um processo de
crescimento natural pelo qual as ideias e a¢des se desenvolvem através
de consensos e congruéncias sobre os futuros possiveis. O passado é
relativamente ndo codificado e ligado de forma indeterminada com o0s
futuros possiveis. A unidade do tempo organico tende a refletir o ciclo
de crescimento natural, tendo como medida o fato de as ideias e agdes
estarem prontas, antes que pelo uso do rel6gio. Esse é o tempo das
organizagdes coletivas (BUTLER, 1995).

O tempo estratégico se refere aquele que é percebido como
dependente das acfes de outras pessoas, cujas visdes de futuros
possiveis ndo sdo congruentes com as nossas, mas que tém o poder de
afetar o nosso futuro. O passado € codificado dentro de um conjunto
homogéneo de regras. Esse € o tempo experimentado em jogos,
mercados e politica, cujo movimento é seguido por um
contramovimento executado por parte de uma oposicdo e pelo
movimento seguinte de aguardar 0 movimento contrario. Esse é o tempo
experimentado em situagdes em que pessoas interagem e participantes
tornam-se “jogadores” que precisam pensar estrategicamente para fazer
suas escolhas de agdo, dependendo sempre, as suas previsfes, das
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escolhas que os outros jogadores irdo realizar. E o tempo das
organizacdes estratégicas ou de jogos (BUTLER, 1995).

O tempo espasmaodico é aquele percebido como elastico, que se
torce e retorce como um peixe fora d’agua, moldando as mentes a
medida que ocorre. Essa experiéncia de tempo se encaixa em uma visao
heterogénea e codificada do passado e em uma visdo de futuro com a
qual os participantes tém dificuldade em concordar (incongruéncia). As
escolhas conectando problemas e solugcfes tendem a ocorrer de forma
aleatoria em uma escala de tempo que parece ter pouca relacdo com o
tempo do relégio. Esse é o tempo das organizacbes do tipo
espasmodicas ou “garbage-can” (BUTLER, 1995).

Cabe ainda expor a argumentacdo de Hall (1990) acerca da
importancia da analise do tempo, de como o proprio tempo se constitui
como uma voz, “as vozes do tempo”. Ele defende que o tempo fala de
forma mais clara do que as palavras, para isso, basta observar como as
pessoas percebem e tratam o tempo. A mensagem € transmitida de
forma alta e clara porque ela é menos manipulada conscientemente, esta
sujeita a menos distorcdes que a linguagem falada, vocé pode encontrar
a verdade onde as palavras mentem. O tempo é um elemento da cultura
gue comunica de forma tdo poderosa como a linguagem.

Para este trabalho a definicdo de tempo adotada é de que este se
trata de uma variavel socialmente construida, em parte, e experimentada
de diferentes formas, sendo um continuum ndo espacial marcado por
eventos'® cujo ritmo nem sempre coincide com o tempo do relégio e que
se desloca em uma aparente irreversibilidade do passado, através do
presente, para o futuro (BUTLER, 1995; ANCONA; OKHUYSEN;
PERLOW, 2001; HARVEY, 2012).

Considerando-se entdo que a lei dos requisitos adequados se
refere a tendéncias observaveis na emergente sociedade pés-industrial,
pressupde-se que ela é um parametro que pode auxiliar na delimitacéo
dos sistemas sociais e na sua analise, a partir da compreensdo dos seus
significados e da relacdo com os diferentes espacos (RAMOS, 1981).

1 Eventos podem ser descritos como ocasides socialmente significativas
(BUTLER, 1995).
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7 ASPECTOS METODOLOGICOS

Um dos pontos importantes a ser considerado em uma pesquisa €
aquele que diz respeito ao seu planejamento, que envolve a escolha
metodol6gica empregada pelo pesquisador e 0 caminho percorrido por
ele para atingir os objetivos propostos.

Nesse sentido, é apresentado nos tdpicos a seguir o delineamento
da pesquisa, a descricdo de como foi conduzida a escolha do caso, a
maneira como se deu a coleta de dados e por fim descreve-se a
construcdo do quadro empregado para analise do caso, cujo objetivo
geral é o de possibilitar a compreensdo das tensdes decorrentes da
aproximacdo com o mercado de uma organizagdo cultural com
caracteristicas isondmicas e fenonémicas, o Circo da Dona Bilica, na
perspectiva da economia criativa, considerando-se para tal algumas das
principais dimensdes propostas por Ramos (1981) para o0s sistemas
sociais, a saber: tecnologia, tamanho, espaco e tempo.

7.1 DELINEAMENTO DA PESQUISA

Considerando-se as caracteristicas do estudo e do fenbmeno a ser
pesquisado, optou-se pelo emprego da abordagem qualitativa na
pesquisa. A escolha se deu por se entender que tal abordagem, por
possuir como caracteristica a flexibilidade e a diversidade, além de
valorizar a subjetividade inerente ao comportamento humano e
evidenciar a complexidade da vida e os significados ignorados da vida
social, permitiria uma melhor compreensdo do fenémeno estudado
(ALVES-MAZZOTTI; GEWANDSZNAIDER, 2001; CHIZZOTTI,
1991).

A abordagem qualitativa é uma metodologia que abarca uma
série de formas de pesquisas que ajudam a entender e explicar, com a
menor disrupcdo possivel do cenario natural, os significados dos
fendmenos sociais. Ela busca entender o fendmeno analisando-o sob a
perspectiva dos participantes, a maneira como eles constroem sua Vvisdo
da realidade tendo como base suas interagdes individuais com o seu
mundo social (MERRIAM, 1988)

Considerando-se ainda os objetivos, a estratégia de pesquisa
escolhida foi a do estudo de caso, o qual representa uma abordagem que
auxilia na compreensdo de fendmenos sociais complexos, contribuindo
para o conhecimento de fendmenos individuais, organizacionais, sociais,
politicos e de grupo, além de outros que também possam ser
relacionados a esses aspectos. E uma estratégia de pesquisa que permite



162

o0 estudo dos fenémenos em profundidade dentro do seu contexto, sendo
ainda adequado para o estudo de processos e para a analise dos
fendmenos sob diferentes angulos (ROESCH, 1999; YIN, 2005).

O estudo de caso é empregado quando se deseja obter um
profundo entendimento de uma situagdo e do seu significado para
aqueles que estdo envolvidos. O interesse esta antes nos processos do
gue nos resultados, antes no contexto do que em uma variavel
especifica, antes na descoberta do que na confirmacdo. Percepcbes
obtidas a partir dos estudos de caso podem de forma direta influenciar
politicas, praticas e pesquisas futuras (MERRIAM, 1988).

Para esta pesquisa a opgdo foi o estudo de caso Unico, podendo
ser caracterizado como do tipo intrinseco e instrumental (STAKE,
1994), pois existem duas questdes relacionadas a ele que interessam ao
pesquisador: primeiramente o interesse em um melhor entendimento
sobre o caso em particular; em segundo lugar, a possibilidade de o caso
fornecer uma melhor compreensdo acerca das questdes relacionadas a
aproximacdo de organizagfes culturais do tipo isondmicas e
fenondmicas, na perspectiva da economia criativa.

A pesquisa pode ainda ser caracterizada como um estudo
longitudinal, apreciando a histéria de um caso Unico, entendendo que
essa é a forma capaz de proporcionar conhecimento desde o surgimento
da organizacdo até os seus dias atuais, permitindo dessa forma a
identificacdo de eventuais mudancgas sofridas ao longo do tempo, em
especifico no que se refere as dimens@es escolhidas como norteadoras
deste estudo. Conforme Bonamino e Oliveira (2013) os estudos
longitudinais, diferentemente dos seccionais, sdo aqueles capazes de
fornecer, de maneira mais precisa, estimativas de mudancas temporais.

Por fim, esta pesquisa se caracteriza como descritiva e
interpretativa, tendo em vista que a sua proposta é a de conhecer o
grupo, seus tragos caracteristicos, as pessoas que o compdem, seus
problemas — todas aquelas informagfes que sdo fundamentais para o
entendimento do fendmeno (TRIVINOS, 1987).

7.2 A ESCOLHA DO CASO

A escolha do caso a ser pesquisado, considerando-se o0s objetivos
e caracteristicas da pesquisa, foi conduzida observando-se dois
pressupostos: primeiro que a organizacdo da &rea da cultura estivesse
inserida no contexto da economia criativa. Segundo, que as
caracteristicas organizacionais se aproximassem daquelas referenciadas
as isonomias e fenonomias, conforme descrito por Ramos (1981).
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Considerando-se 0 primeiro pressuposto e a necessidade de se
estabelecer pardmetros para o reconhecimento da organizacdo como
inserida no contexto da economia criativa, optou-se pela utilizacdo das
definicbes empregadas pelo MinC, por meio da Secretaria de Economia
Criativa, para 0s setores criativos e a economia criativa. De acordo com
essas definicbes, a organizacdo deveria desenvolver atividades
produtivas que tivessem como processo principal um ato criativo que
gerasse um produto, bem ou servico cuja dimensdo simbdlica fosse
determinante do seu valor e que resultasse na producdo de riqueza
cultural, econbmica e social através da criacdo, producdo,
distribuicdo/circulacdo/difusdo e consumo/fruicdo desse produto, bem
ou servico (BRASIL, 2012).

Ja com relagdo ao segundo pressuposto, observou-se se as
caracteristicas  organizacionais se aproximavam de aspectos
referenciados a isonomias e fenonomias, ou seja, se estavam
relacionadas a um espago no qual todos os membros sdo iguais, ou,
ainda, se a organizacdo se caracteriza como sendo um local de maxima
opcdo pessoal com uma reduzida subordinacdo a prescri¢des
operacionais formais (RAMOS, 1981).

Definidos os parametros iniciais, passou-se a busca por uma
organizagdo que se enquadrasse em tais requisitos. Para tal, como forma
de delimitar e se aproximar do campo cultural em Santa Catarina, tendo
assim uma maior visibilidade acerca das possibilidades, definiu-se pela
andlise das organizagdes culturais do Estado de Santa Catarina
premiadas na edicdo de 2013 com o prémio de incentivo a cultura
“Elizabete Anderle”.

Em paralelo a essa busca foram efetuados contatos com pessoas
atuantes no campo cultural catarinense, como forma de entender melhor
como este estava configurado/organizado e quais eram suas
caracteristicas, além de buscar por indicacfes de possiveis casos que
fossem alinhados a proposta de pesquisa. Essa etapa envolveu a
realizacdo de entrevistas ndo estruturadas com produtores culturais em
Floriandpolis, artistas em Balneario Camboriti e Itajai e com
coordenadores culturais do SESC (Servico Social do Comércio), tanto
em Balneario Camborit com em Florianépolis.

Nesse processo foi identificado o Circo da Dona Bilica como um
espaco cultural em que diferentes artistas se apresentavam e que possuia
uma intensa atividade cultural. O espaco era frequentemente citado e
lembrado como exemplo de iniciativa que se enquadrava na perspectiva
da pesquisa, além de parecer representar, em uma rede social, um
importante nd. Rede, nesse caso, compreendida como um conjunto de
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nos interconectados, com mutua comunicagéo, sendo que 0s nds podem
ser pessoas ou organizacdes (BALESTRIN; VARGAS, 2004).

Uma vez identificada a organizacdo do Circo da Dona Bilica,
realizou-se uma pesquisa exploratéria acerca dela, a fim de se obter
maiores informagdes e assim aprofundar o conhecimento sobre o caso a
ser estudado, ja que esta é utilizada quando ndo se tem informagdes
sobre determinado tema e deseja-se conhecer o fenémeno
(RICHARDSON, 1999; VERGARA, 2010).

Nesse sentido foi efetuada, inicialmente, a partir de novembro de
2014, uma pesquisa documental a respeito do Circo da Dona Bilica, em
midias eletrdnicas e impressas, a fim de se verificar a possibilidade de
ele vir a se caracterizar como um caso representativo para a proposta de
estudo.

O emprego da pesquisa documental em estudos de caso serve
tanto como um background sobre o campo de interesse como também
evita esforcos desnecessarios e duplicacGes, ajudando na formulagéo de
hip6teses ou na identificacdo de problemas, além de poder servir como
orientador para outras fontes de dados. As informagdes coletadas através
dessa metodologia auxiliam na corroboragdo e valorizagdo das
informagdes advindas de outras fontes de dados (MARCONI;
LAKATOS, 1999; YIN, 2005).

Como resultado, foi verificado que eram recorrentes as mengdes
ao espaco cultural e as atraces que ali se apresentavam nas midias de
divulgacdo e de grande circulacdo no estado, como as impressas
(jornais), televisivas (emissoras de televisdo) e digitais (sites, redes
sociais, blogs etc.). Cabe ressaltar que a citacdo do espaco nas midias
eletrénicas baseadas na internet é intensiva, ja que esta é a sua principal
ferramenta de divulgacéo, exposicdo e comunicagdo com o publico.
Uma pesquisa rapida da denominacédo Circo da Dona Bilica em um site
de buscas retorna aproximadamente 21.700 resultados®?.

A partir dessa pesquisa observou-se que no espago eram
desenvolvidas atividades ligadas as diferentes categorias e setores
culturais relacionadas a economia criativa. Além disso, essas atividades,
de cunho criativo, possuiam o seu valor basicamente pautado na
dimensdo simbdlica, resultando na producdo de riqueza cultural,

11 CIRCO DA DONA BILICA. In: GOOGLE. Google, 2015. Disponivel
em: <https://www.google.com.br/webhp?sourceid=chrome-instant&ion=1&
espv=2&ie=UTF-8#q=circo+da+dona+bilica> Acesso em: 09 de outubro
2015.
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econdmica e social através da criacdo, producéo,
distribuicdo/circulacdo/difusdo e consumo/fruicdo das atividades
culturais ali desenvolvidas, coincidindo com a definicdo adotada para
esta pesquisa.

Outro fator considerado e que chamou a atenc¢do foi o fato de o
Circo da Dona Bilica ter sido escolhido como um dos trés finalistas da
categoria circo, do setor de artes e espetaculos, do Prémio Brasil
Criativo, edicdo de 2014, descrito como “a premiacdo oficial da
economia criativa brasileira” (PROJECTHUB, 2014). O Prémio Brasil
Criativo foi apresentado pelo Ministério da Cultura e pela 3M, com
apoio de diferentes instituicGes privadas e publicas, sendo o projeto ou
empreendimento e a realizacdo da ProjectHub, a qual é uma rede global,
fundada no Brasil, para empreendedores criativos que impactam
positivamente na vida das pessoas.

Considerando-se entdo que o Circo da Dona Bilica representava
um caso consistente na perspectiva da economia criativa, faltava
verificar se nele se observava a manifestacdo de caracteristicas
isondmicas e fenondmicas.

Essa etapa envolveu uma aproximagdo maior com o Circo, com a
realizacdo de duas entrevistas semiestruturadas com os proprietarios do
Espaco Cultural Circo da Dona Bilica, Pepe Nufiez e Vanderleia Will,
além do comparecimento em espetaculos realizados no Circo.

No que se refere a entrevista, dentro do processo de trabalho do
bricoleur interpretativo desempenhado pelo pesquisador qualitativo, é
uma importante ferramenta, nao so a respeito da possibilidade para uma
triangulacdo de dados em complementariedade a observagdo, como
também pelo fato de permitir a analise das realidades sociais a partir da
perspectiva dos atores sociais (DENZIN; LINCOLN, 2006; POUPART
et al., 2008; GODQY, 2006).

As entrevistas ocorreram no proprio Circo da Dona Bilica, em
duas oportunidades distintas, de forma individualizada com cada um dos
entrevistados, com duracdo de aproximadamente duas horas cada uma,
tendo sido ambas gravadas. Cabe ressaltar que a entrevista é uma
importante ferramenta na coleta de dados em um estudo de caso, o
emprego dessa metodologia oferece ao entrevistador a oportunidade de
ampliar seus conhecimentos acerca de um entrevistado, ja que os
encontros se dao frente a frente. Considerando-se o contexto da pesquisa
gualitativa nas ciéncias sociais, essa técnica se caracteriza como
fundamental, uma vez que, em se tratando de questBes humanas, as
interacdes entre pessoas proporcionam a melhor compreensdo das
percepcdes do entrevistado acerca do contexto a ser estudado (ALVES-
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MAZZOTTI; GEWANDSZNEJDER, 2001; MARCONI; LAKATOS,
1999; RICHARDSON, 1999; ROESCH, 1999; YIN, 2005).

A escolha por realizar as entrevistas no Circo da Dona Bilica se
deu em virtude de esse ser o local mais propicio para encontrar 0s
entrevistados, tendo-se em vista suas respectivas agendas de
compromissos. Cabe destacar que as entrevistas tiveram aspectos
totalmente informais e atipicos. Uma delas iniciou no Circo e foi
concluida na casa do entrevistado, devido ao seu compromisso de ficar
os filhos. A segunda foi realizada enquanto atividades do dia a dia eram
realizadas, como, por exemplo, a limpeza dos banheiros pelo
entrevistado.

Vale ressaltar que esses aspectos ndo podem ser considerados
depreciativos nem comprometedores da qualidade, ja que a entrevista
representa a melhor abordagem quando da utilizago do método
qualitativo justamente por proporcionar ao pesquisador a possibilidade
de analisar os significados que os individuos atribuem as suas acdes
dentro do ambiente em que convivem e constroem a sua vida
profissional (CHIZZOTTI, 1991).

A partir das entrevistas foi possivel ratificar o caso como sendo
uma escolha apropriada para a realizacdo do trabalho de pesquisa, ja que
apresentava caracteristicas isondmicas e fenondmicas alinhadas aos
objetivos propostos.

Observando-se, portanto, a relevancia do caso e optando-se por
escolher o Espago Cultural Circo da Dona Bilica como objeto de estudo,
foi solicitada a autorizacdo para a realizagdo da pesquisa, o que foi
consentido pelos proprietarios.

7.3 A COLETA DE DADOS

A coleta de dados iniciou-se em novembro de 2014, sendo que
por cinco meses (de abril a agosto de 2015) a presenca do pesquisador
foi semanal e frequente no Circo, acompanhando e auxiliando nas
atividades.

Na coleta de dados foram empregadas fontes primérias e
secundérias. Como uma das fontes primérias, a proposta inicial foi a da
realizacdo da observacéo direta, porém ao longo do processo, conforme
ia ocorrendo uma maior interacdo e familiarizagdo com os integrantes
do Circo, ela adquiriu aspectos de observacdo participativa, ja que foi
sendo solicitado o auxilio do pesquisador na realizacdo de algumas
atividades de cunho operacional e analitico para o Circo.
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De cunho operacional podem ser citados o auxilio na organizacao
dos espacos e algumas atividades administrativas, como cotacdes,
contato com fornecedores, elaboracdo de cartas de vinhos, cronogramas,
entre outras. Ja no que se refere ao analitico, podem ser citadas a
realizacdo da andlise econémico-financeira do Circo, verificando os
custos e receitas das diferentes atividades desenvolvidas no Circo, como
também a verificagdo das taxas de ocupacdo e bilheteria do teatro. Além
disso, ocorreu a participacdo em reunides de planejamento, nas quais
eram solicitadas opinides e sugestbes acerca do que estava sendo
discutido, normalmente envolvendo a administracdo do Circo.

A observacdo participativa se soma a realizacdo de entrevistas
informais ou espontaneas com os participantes da organizagdo, as quais
aconteciam durante o acompanhamento das atividades. Normalmente
elas ocorriam no ambiente do escritdrio, porém podiam se dar também
em outros espagos, como no restaurante, no teatro ou no bar. N&o havia
momentos estipulados para sua ocorréncia, dependia da oportunidade,
podendo acontecer durante as atividades, nos intervalos das aulas da
escola de palhagos ou dos ensaios.

As entrevistas espontaneas, de carater informal, possibilitam que
0s entrevistados sejam indagados sobre os fatos e também permitem que
seja pedida a opinido deles sobre determinados eventos (YIN, 2005).

Com relacdo a escolha inicial, de empregar a observacéo direta
como uma das técnicas de coleta de dados, ela se deu em virtude de
permitir a visualizacdo de alguns comportamentos ou condigdes
ambientais relevantes, ndo exigindo, contudo, formalidade. Ela fornece
informac®es adicionais sobre o objeto estudado.

A alternancia para a observacdo do tipo participativa permitiu
uma maior aproximagdo com 0 caso € um maior acesso aos dados
relacionados ao dia a dia do Circo. Conforme Yin (2005), a observagédo
participante permite 0 acesso a eventos que de outro modo sdo seriam
possiveis de serem observaveis, possibilitando se perceber a realidade
do ponto de vista de alguém de dentro, deixando de ser um mero
espectador, ¢ a forma mais completa de obtencdo de informacfes na
pesquisa sociolégica (GODOY, 2006; BAUER; GASKELL, 2003).

Na coleta de dados, a partir do emprego da observacdo, foram
incluidos tanto os artefatos fisicos como os culturais, por representarem
aspectos importantes para 0 estudo proposto, constituindo um
componente essencial para 0 caso como um todo, o que fica evidenciado
ao se ter em conta que as dimens@es analisadas muitas vezes tém as suas
caracteristicas externalizadas por meio desses artefatos (YIN, 2005).
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Para uma melhor compreensao do contexto e do fendmeno, foram
empregados, nas visitas em campo, registros de audio, fotogréafico e de
video, além do uso de um diario, conforme sugerido por Yin (2005).

Com relacdo as fontes secundarias, a coleta de dados fez uso da
pesquisa documental e de registros em arquivos, com a utilizacdo de
documentos publicos e internos a organizagdo, reportagens impressas,
relatérios e midias eletronicas, entre outros. Em estudos dessa natureza,
a pesquisa documental é primordial, podendo somente pode ser
descartada nos casos em que a sociedade investigada ndo domine a arte
da escrita (YIN, 2005).

Para a andlise dos dados coletados, uma das técnicas empregadas
foi a analise de conteudo. Conforme Bardin (2004), a analise de
conteido se caracteriza pela utilizagdo de um conjunto de técnicas de
andlise das comunicacBes. N&o se trata Unica e exclusivamente de um
instrumento, mas de um conjunto de apetrechos, marcado pela utilizagdo
de uma grande diversidade de formas, adaptavel a um campo de
aplicacdo muito vasto, que é o das comunicacoes.

Bardin (2004) salienta que a andlise de contelido se apresenta
como uma técnica na qual se procura compreender as comunicagdes
além do seu significado imediato, buscando a superacéo da incerteza e 0
enriquecimento da leitura, podendo ser expressa pelo desejo de rigor e
pela necessidade de descobrir, de adivinhar e de ir além das aparéncias
na interpretacdo das comunicacdes.

A andlise de simbolos das caracteristicas de comunicacdo €
elemento essencial para a interpretagdo e compreensdo do homem, da
sua histdria, de seu pensamento, sua arte e suas instituicdes. Dessa
forma a andlise de contetdo representa um tema central para as ciéncias
humanas e cada vez mais vem se transformando em uma importante
ferramenta para compreensdo das relagbes e interacBes entre 0s
individuos (RICHARDSON, 1999; BARDIN, 2004).

E uma técnica que pode ser aplicada a diferentes campos,
envolvendo diferentes cddigos e suportes, como o linguistico, o escrito e
o oral; os iconograficos, referentes a sinais, grafias, imagens, entre
outros; e a outros tipos de codigos semiéticos, que se referem a todos os
elementos ndo linguisticos que podem ter algum significado. Quando da
analise de um grupo restrito, podem envolver, como no caso deste
estudo, as comunicagdes realizadas entre os membros; as discussdes,
entrevistas e conversas grupais; os sinais, grafias, imagens, filmes e
fotografias; e as comunica¢Bes ndo verbais, como posturas, gestos,
tiques e distancias espaciais, entre outros (BARDIN, 2004).
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Como procedimento, foi adotada a andlise categorial, com a
delimitacdo de unidades de codificacdo, ou de registro, e unidades de
contexto, no caso deste trabalho denominadas elementos de analise, que,
por serem superiores as unidades de codificagdo, ndo foram empregadas
no recenseamento das ocorréncias, mas permitiram a compreensdo da
significacdo dos itens obtidos, repondo-os no seu contexto, conforme
proposto por Bardin (2004).

Esse método, caracterizado como de categorias, que se
assemelha a algo como gavetas ou rubricas significativas, permite a
classificacdo dos elementos de significagdo constitutivos da mensagem,
sendo um método taxiondmico para introduzir ordem a partir de certos
critérios (BARDIN, 2004).

Para a realizacdo da analise de contelGdo foram definidas
preliminarmente as categorias pertinentes ao objetivo da pesquisa,
relacionadas aos enclaves econdmicos, isondmicos e fenondmicos,
considerando-se as caracteristicas das dimensGes de tecnologia,
tamanho, espaco e tempo para cada um desses enclaves. Na sequéncia, a
partir do referencial tedrico utilizado na definicdo das dimensdes e suas
caracteristicas nos diferentes enclaves, foram definidos os elementos de
analise que teriam a capacidade de revelar os aspectos relacionados a
cada uma das categorias definidas inicialmente.

Considerando-se a necessidade de viabilizar a analise em campo,
levando-se em conta aquilo que estaria relacionado a economias,
isonomias e fenonomias, foram definidos os aspectos que estariam
relacionados a cada um dos elementos de anélise e que fizessem
referéncia a esses enclaves.

A partir dessa delimitacdo, foram identificados — no material
coletado, resultante das entrevistas, na pesquisa documental e na
observacdo participativa — 0s elementos a serem integrados nas
categorias previamente estabelecidas, conforme proposto por Vergara
(2010), possibilitando assim a obtencdo de dados que auxiliassem na
compreensdo das tensdes resultantes da aproximacgdo da organizacao
com 0 mercado, na perspectiva da economia criativa.

A opcdo pelo emprego de diversas fontes no estudo de caso se
baseia no pressuposto de que esse é um importante principio a ser
seguido nesta modalidade de pesquisa, pois, juntamente com a cria¢do
de um banco de dados e a manutengdo do correto encadeamento das
evidéncias, garante a qualidade dos resultados obtidos (YIN, 2005).
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7.4

QUADRO DE ANALISE

Para a analise do caso, conforme objetivo deste trabalho, é
apresentada uma proposta de quadro que permite o estudo de
organizacgdes incluindo-se aquelas consideradas como auséncias, ou
seja, que normalmente ndo sdo abordadas pelos estudos organizacionais.
Para tal, emprega-se caracteristicas das dimensdes dos espagos sociais
esbocadas por Ramos (1981), com o aporte de outros autores como Hall
(1990); Gurvitch (1969); Scott (1998); Ramos (1983); Clegg (1990);

Lefebvre (2013);

Butler (1995); Volberda (1998); Dellagnelo e

Machado da Silva (2000); Paula (2002); Hall (2004); Santos (2008); e
Cupani (2013).

Quadro 7 — Caracteristicas das dimensfes dos espagos sociais

Enclave
Economia Isonomia Fenonomia
Dimenséo
o Alto ou baixo o Alto potencial de |  Alto potencial de
potencial de flexibilidade flexibilidade
flexibilidade o Flexibilidade o Flexibilidade
e Flexibilidade em espontanea espontanea
Tecnologia funcdo do mercado e Objetivaa e Objetivaa
e Objetivaa realizacdo humana realizacdo humana
eficiéncia ¢ Arranjo ¢ Arranjo
e Arranjo autonomous autonomous
heteronomous
e Grande nimero de e Proporcdes e Menor tipo

participantes

moderadas de

concebivel de

Tamanho e Pessoas tratadas participantes cenario social
como categorias | e Pessoas tratadas | e Pessoas tratadas
como individuos como individuos
e Socioafastador |e Socioaproximador | e Socioaproximador
e Conteldo e Teatro da agdo, e Teatro da agdo,
Espaco matematizado dominio da dominio da
e Abstrato liberdade liberdade
o Diferencial o Diferencial
e Tempo serial, e Tempo convival, | e Tempo de salto
linear ou e Policrénico ¢ Policrénico
Tempo sequer]ci_al ¢ Tipo organico ¢ Tipo organico
e Monocrénico /
Policrénico

e Tipo relégio

Fonte: Elaborado pelo autor.
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Cabe ressaltar que as caracteristicas empregadas, como salientado
por Ramos (1981) quando da apresentacdo do paradigma
paraecondmico, se referem a modelos ideais, ndo se espera assim
encontra-las de forma pura, mas sim combinadas de diferentes maneiras,
em maior ou menor grau nos sistemas sociais.

Outro ponto a ser considerado é que a proposta aqui apresentada
para andlise das organizagBes tem objetivos heuristicos, ndo se
pressupondo que seja caracterizada como definitiva ou modelo, ou seja,
0 propdsito é servir como instrumento para o raciocinio acerca dessas
organizaces e suas praticas, algo para 0 qual Ramos (1981, 1983)
chama a atencdo quando da apresentacdo de suas propostas acerca do
Paradigma Paraeconémico.

7.5 CONSTITUTIVOS ANALITICOS

Para possibilitar a analise, foi necessario operacionalizar as
classificagbes propostas, definindo as caracteristicas que seriam
observadas em cada uma das dimens@es analisadas.

7.5.1 Tecnologia

Para a andlise da tecnologia, a proposta foi a de observar o
potencial de flexibilidade, as razdes para flexibilidade, os objetivos
de novas tecnologias e o tipo de arranjo predominante, se
heteronomous ou autonomous.

Com relagdo ao potencial de flexibilidade, foram observados os
modos de producéo, o arranjo fisico, os meios de transformacao e o
repertério de producdo, analisando se a predominancia é a da
existéncia de uma tecnologia rotineira ou de uma tecnologia nédo
rotineira, que estdo associadas, respectivamente, a um baixo ou alto
potencial de flexibilidade (DELLAGNELO; MACHADO-DA-SILVA,
2000).

A anélise do potencial de flexibilidade, a partir da predominéancia
de uma tecnologia rotineira ou ndo rotineira, permite observar o que
vem ocorrendo com as tecnologias empregadas na organizacéo.

H& de se considerar, no entanto, que a adocao de caracteristicas
mais flexiveis na tecnologia da organizacdo ndo implica
necessariamente deduzir que se trata de aspectos relacionados a
isonomias ou fenonomias. E preciso considerar as questdes relacionadas
aos fatores motivadores para o surgimento de organizagdes com tal



172

arranjo. Isso é necessario porque a flexibilizacdo podera estar atrelada a
adequacdo a uma demanda de mercado, resultante do esgotamento do
modelo Taylorista-Fordista, conforme pontuado por Paula (2002), e ndo
por uma caracteristica intrinseca a organizagao.

Nesse sentido, incluiram-se as razdes da flexibilidade,
observando se esta ocorre em funcdo do mercado ou de maneira
espontanea, ou seja, se é um processo adaptativo ou algo caracteristico
da prdpria organizacéo.

Além dessas questdes, é relevante observar qual a perspectiva
adotada para a escolha das tecnologias utilizadas, conforme observa
Cupani (2013), ou seja, se ocorre em virtude de uma busca por
realizacdo humana ou se o foco é exclusivamente voltado para
eficiéncia. Para permitir tal analise, foram incluidas as caracteristicas
relacionadas aos objetivos da adogdo de novas tecnologias.

Por fim, através da autonomia dos individuos, divisdo do
trabalho e comunicagBes internas, buscou-se observar se a
organizagdo possui aspectos relacionados ao arranjo autonomous, na
qual o individuo é estimulado a ser um agente esclarecido, capaz de
fazer uso de sua racionalidade no seu dia a dia, ou se se aproxima do
arranjo heteronomous, caracterizado pela subordinacdo clara dos
profissionais a uma estrutura administrativa, com o predominio de uma
baixa autonomia. Ao contrario de seus pares autonomous, eles estdo
sujeitos a supervisao rotineira e normalmente envolvem tarefas que séo
de baixa complexidade e incerteza (SCOTT, 1998).

Considerando-se, portanto, essas caracteristicas, foram definidos
0s seguintes elementos de analise para serem observados:

Quadro 8 — Aspectos analisados na dimensdo tecnologia

Economia Isonomia Fenonomia Elementos de Anélise

Modos de produgéo PrOCESSO........MASSA........grandes lote: pequenos lote: unitario
Alto Potencial | Alto Potencial Arranjo Fisico linha. grupo. funcional. estacdo de trabalho
de Flexbili de Flexibili Meios de 30 falizado. multipropdsito universal
Repertdrio de produgéo limitado. oxterso

Alto ou Baixo
Potencial de
Flexib

Flexibilidade em|
fungéo do
mercado

Flexibilidade | Flexibilidade

N N Razdes para a flexibilidade imposta pelo mercado. inerente
espontanea | - espontanea

Objetiva a Objetiva a
realizagao realizagdo Pressupostos para escolha de novas i ili qualidade de vida
humana humana

Objetiva a
eficiéncia

Autonomia dos individuos restrita ampla
Diviso do trabalho prescrita autbnoma
Ci icacdes internas escassat

Arranjo Arranjo Arranjo
Heteronomous A s

Fonte: Elaborado pelo autor.
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7.5.1.1 Elementos de analise da tecnologia

Na andlise da tecnologia foram considerados quatros aspectos
com relagdo ao potencial de flexibilidade: modos de producéo, arranjo
fisico, meios de transformacdo e repertdrio de producdo; um aspecto
sobre razbes para flexibilidade; um aspecto para 0s pressupostos de
escolha de novas tecnologias; e trés aspectos para a andlise da
autonomia ou heteronomia do arranjo, envolvendo a autonomia dos
individuos, a divisdo do trabalho e as comunica¢des internas, os quais
sdo detalhados a seguir.

Modos de producao: tipo de design tecnoldgico empregado pela
organizagdo, envolvendo a escolha dos processos ou 0s modos tipicos de
producdo disponiveis para a organizacdo cultural, os quais a habilitam
para produzir bens ou servicos. A perspectiva é a de identificar se a
producdo se assemelha mais a um modelo baseado em processos
regulares ou se possui mais caracteristicas que se relacionam a formas
de producdo baseadas em projetos, trabalho por atividades, por pecas ou
unidades (VOLBERDA, 1998).

A producdo por unidade é o design que apresenta menor
regulacdo e sofisticagdo, grandes lotes e produgdo em massa Sao
tipicamente mais regulados e com um controle impessoal maior; ao
passo que, usualmente, a produgdo por processos é altamente regulada, a
tal ponto de frequentemente ser completamente automatizada
(VOLBERDA, 1998).

Conforme Volberda (1998), quanto maior a regulacdo do modo
de producdo, menor sera o potencial de flexibilidade. Portanto a margem
de manobra, no que se refere a flexibilidade, serd potencialmente mais
ampla nos modos de produgdo baseados em unidade ou projetos e em
pequenos lotes, diferentemente dos grandes lotes e da producdo em
massa. Nesses casos a escolha é por prover altos volumes de produtos
padronizados, os quais sdo frequentemente feitos para estoque.

Arranjo fisico: descreve basicamente a forma como os meios de
producdo, maquinas, aparelhos e ferramentas estdo localizados ou
distribuidos, ou seja, a configuragdo adotada no que se refere a
disposicédo do hardware!? dentro da organizagédo (VOLBERDA, 1998).

Em um layout em linha o agrupamento fisico é tal que todas as
operagdes sobre um determinado produto ou servico sdo executadas em
uma mesma estrita sequéncia, utilizando diferentes meios de producéo.

12 Maquinas e equipamentos.
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As operacGes sdo sucessivamente executadas em uma sequéncia linear,
0 que faz com que nesse tipo de layout seja muito baixa a possibilidade
de variagdo entre produtos ou a mudanga no que se refere a
complexidade de produtos existentes, ndo sendo bem assimilados
eventuais distdrbios que possam ocorrer na linha. Esse layout possui um
baixo potencial para a flexibilidade (VOLBERDA, 1998).

Em um layout funcional, as operagdes sdo agrupadas de acordo
com 0s métodos, técnicas e maquinas utilizadas, em vez de considerar o
produto, ndo exigindo um processo especializado. Esse layout possui um
alto potencial para a flexibilidade em termos de suas possibilidades para
ampliar a gama e a variedade de produtos (VOLBERDA, 1998).

Intermediario a estes, estaria o layout em grupo, o qual busca
conciliar tanto as vantagens do layout em linha como as do funcional,
alterando, dentro de células de trabalho, pequenas linhas de produgéo,
de maneira a se adaptar as demandas. J& o layout em estacdo de trabalho
significa que as decisdes ndo sdo limitadas pelo layout, ja que os
individuos possuem consideravel poder discricionario a respeito da
tomada de deciso, sendo frequentemente a propria estacdo de trabalho
responsavel tanto pela entrada de recursos como pela saida dos
produtos, possuindo alto potencial de flexibilidade (VOLBERDA,
1998).

Meios de transformacdo: descrevem a amplitude de operagoes
possiveis a partir do emprego dos meios de producéo disponiveis, como
maquinas, aparelhos, ferramentas e sistemas de informagdo. Essa
amplitude vai de especializada, cujo emprego é exclusivo para a
producdo de um produto ou servico, passa pelo multipropoésito, a qual
pode ser empregada para a producdo de uma gama de produtos,
chegando a universal, a qual pode ser utilizada para a producdo de uma
gama muito ampla de produtos e servicos, sendo essa Ultima
considerada como a que possui 0 maior potencial de flexibilidade
(VOLBERDA, 1998).

Volberda (1998), no entanto, reconhece que 0S avangos na area
de automacdo, que reline as tecnologias de manufatura e sistemas de
informacédo, tém desafiado a longa crenca geral de que altos niveis de
automacao sao por natureza menos flexiveis, em face das possibilidades
de programacdo de sistemas automatizados e de seus respectivos
sistemas de informagdo.

Repertério de producédo: envolve a tecnologia do conhecimento,
aquele utilizado no fluxo de trabalho. Essa caracteristica pode variar de
limitado a um amplo repertério de métodos de trabalho, procedimentos,
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habilidades e programas. Quanto mais extensivo o repertério, maiores
sdo as possibilidades de flexibilidade (VOLBERDA, 1998).

RazbGes para a flexibilidade: busca-se verificar o fator
condicionante para a existéncia de flexibilidade na tecnologia
empregada na organizacéo, ou seja, se ela é uma caracteristica inerente a
organizagdo e ao seu modo de organizar, ou se se trata de uma
imposicdo do mercado. Quando imposta pelo mercado, é resultado da
adocdo de praticas que visam garantir a produtividade e as demandas de
mercado, caracterizando um simples aperfeicoamento da abordagem
contingencial da administracdo e ndo um rompimento com o modelo
burocrdtico de organizacdo, traduzido por aquilo que pode ser
denominado de harmonias administrativas (DELLAGNELO;
MACHADO-DA-SILVA, 2000; PAULA, 2002).

Pressupostos para a escolha de novas tecnologias: a partir dos
elementos de andlise de rentabilidade e qualidade de vida, espera-se
identificar os motivos utilizados para determinar a adogdo ou mudancas
nas tecnologias empregadas na organizagdo. Conforme Cupani (2013),
as sociedades, enriquecidas pelo desenvolvimento cientifico e
tecnolégico, tém reduzido o ser humano unicamente a dimensao
racional, na constante busca pela eficiéncia definida pelas metas que séo
perseguidas pelo sistema econdmico-politico, funcionando como uma
legitimagdo da ordem social. Por outro lado, ha de se considerar os
assuntos de interesses focais, que se traduzem em aspectos pré-
tecnoldgicos, como tocar um instrumento musical na companhia de
outras pessoas, caminhar em contato com a natureza relativamente
virgem, comer em familia ou pescar por esporte. Essas praticas
direcionam nossa ateng¢do para coisas que ndo Sa0 Meros meios para
determinados fins, mas s&o os fins em si mesmos, sdo coisas profundas.
Portanto, 0s recursos tecnologicos podem ser empregados sob a
perspectiva de serem meios para proporcionar uma “vida boa”, uma vida
de exceléncia pela qualidade de vida, a qual ndo deve ser medida pela
afluéncia material, mas sim pela riqueza dos engajamentos de que as
pessoas sdo capazes, 0 que se aproxima da perspectiva de organizagdes
isondmicas e fenondmicas (CUPANI, 2013, grifo do autor).

Autonomia dos individuos: constitui uma categoria empregada
para andlise referente a atuacdo dos individuos dentro das organizacdes,
ja que o arranjo heteronomous € aquele em que os profissionais sdo
claramente subordinados a uma estrutura administrativa, sendo a sua
autonomia restrita. Os empregados nessa configuracdo estdo sujeitos aos
controles administrativos e sua discricdo é claramente circunscrita. Os
seus pares autonomous, pelo contrario, possuem autonomia e Ssdo
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estimulados a serem agentes esclarecido, fazendo uso de sua
racionalidade no dia a dia dentro da organizag&o.

Divisdo do trabalho: as organizagbes de profissionais
autonomous, diferentemente dos heteronomous, assumem arranjos
variados, dependendo, de maneira particular, do grau de
interdependéncia entre 0s executantes individuais e 0s grupos
executantes. Um dos pontos fortes desse profissional de “pleno-direito”
é que ele ou ela é considerado capaz de tomar decisbes, de controlar seu
desempenho independentemente, incluindo a coordenacdo do trabalho
com outros, se assim for requerido (SCOTT, 1998).

Devido, entdo, a essas caracteristicas, foram definidos dois
elementos de analise, um que considera que a divisao do trabalho segue
uma ordenacdo prescrita, em que os individuos sdo levados a se
adequarem a uma estrutura previamente definida; e outro que considera
que a divisdo se da de forma autbnoma, com o exercicio do seu pleno-
direito de escolhas.

Comunicacgdes internas: os elementos de analise surgem a partir
da perspectiva de que nos arranjos autonomous 0s proprios profissionais
se organizam para assumir as responsabilidades da organizacgdo, o que
faz pressupor que nesses espagos prevalecam caracteristicas associadas
a um grande fluxo de comunicagdes internas em todos os sentidos entre
seus participantes, que possibilite que eles definam seus objetivos, a
divisdo do trabalho e seus padrdes de desempenho. Nos arranjos
heteronomous, por sua vez, ndao negando a existéncia de um fluxo
intenso de comunicages, pressupde-se que eles sejam mais limitados,
escassos, e que ocorram obedecendo a uma cadeia de comando
hierarquica, ja que nesse tipo de arranjo as ordens seriam impostas por
agéncias externas (SCOTT, 1965).

7.5.2 Tamanho

Com relacdo ao tamanho, considerando-se que ndo existe uma
delimitacdo fixa para o nimero de componentes de uma organizacdo, a
proposta, conforme Ramos (1981), € a de que a definicdo seja ad hoc.
Dessa forma, incluiu-se para analise 0 nimero de participantes da
organizacdo, envolvendo a observacdo da existéncia ou ndo de restri¢des
com relagdo a quantidade de participantes, os motivos para ocorréncia
de varia¢do no tamanho da organizacao, os eventuais fatores de restri¢éo
a essa variacdo e a forma como se da o ingresso de novos participantes
na organizacéo.
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Outro aspecto de andlise incluido no quadro diz respeito a
participacdo dos membros na tomada de decisdo, ja que em
organizagdes isondmicas e fenonémicas o esperado é que elas procurem
manter praticas que envolvam a deliberacdo entre seus membros.
Conforme Ramos (1981) e Dahal (2001), essa caracteristica tende a
decrescer em virtude do aumento de tamanho, tendo em vista as
dificuldades que surgem para que todos deliberarem sobre um
determinado assunto. Dessa maneira, questdes relacionadas a
participacdo, como a forma e 0 modo como que ocorrem, se presenciais
ou ndo, diretas ou representativas, sdo caracteristicas incorporadas ao
guadro de analise.

Além dessas questdes sdo incluidos também na analise aqueles
aspectos relacionados a forma como os individuos sdo tratados na
organizagdo e como eles se sentem com relacdo a essa organizacao,
conforme Schumacher (1983) e Hall (2004). De acordo com esses
autores, em organizacdes com grande nimero de integrantes, as pessoas
tendem a ser tratadas de forma despersonalizada, com tendéncia ao
aumento do estresse e a um moral baixo, contrariamente ao observado
em pequenas organizagoes.

Dessa forma foram definidos os seguintes elementos de analise
para essa dimensao:

Quadro 9 — Aspectos analisados na dimensédo tamanho

Economia Isonomia | Fenonomia Elementos de Analise

Quantidade irrestrito, restrito

Nimero de Motivadores para alteragéo | externo: [

Grande ndmero|  Proporgdes | Menortipo | Participantes Fatores de restrigdo produgéo. participacéo
de moderadas de | concebivel de .
participantes. | participantes. | cendrio social. Forma de ingresso

Forma p i direta

Participacdo
Modo stanci face a face

Modo como os individuos séo tratados na

Pessoas Pessoas Pessoas alizada)
tratadas como | tratadas como | tratadas como

categorias individuos individuos

Forma como as pessoas se sentem em relagdo a

o moral reduzido. moral elevado
organizagio

Fonte: Elaborado pelo autor.
7.5.2.1 Elementos de analise do tamanho

NUmero de participantes: um dos aspectos empregados ha
andlise da quantidade de integrantes da organizacéo foi a observacéo se
havia restricdes ou ndo no que se refere a0 aumento do ndmero de
pessoas participantes na organizagdo. Esses aspectos surgem a partir da
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perspectiva de que organizagdes isondmicas e fenondmicas possuem
restricbes quanto ao aumento de tamanho; ja para as economias de
mercado, 0 aumento de tamanho pode ser um requisito a ser atingido,
uma vez que no atual ambiente cultural se enaltece o imperativo de que
se deve sempre crescer (RAMOS, 1981).

Um segundo aspecto é o que trata dos motivadores para a
alteracdo do nimero de participantes, o qual possui como pontos de
andlise se os fatores sdo externos ou internos a organizacdo. Os fatores
externos referem-se a questfes como aquelas relacionadas a perseguicao
de uma ampliacdo, baseada no imperativo de que se deve sempre
crescer, 0 qual povoa o imaginario coletivo acerca das organizacdes
(RAMOS, 1981). Ja os fatores internos referem-se, por exemplo, a
aspectos relacionados as dificuldades que podem surgir com a
ampliacdo da participacdo na deciséo.

Outro aspecto se refere aos fatores de restricéo as alteracGes de
tamanho, cujos pontos observaveis empregados se deram em func¢édo da
producdo ou da participacdo. No caso da producdo, a restricdo estaria
relacionada, por exemplo, a ociosidade da mdo de obra, ou seja, em
funcdo de uma incapacidade de aproveitamento total da méao de obra, a
organizagdo optaria por ndo aumentar o nimero de participantes ou até
mesmo por reduzir esse niumero. No caso da participacéo, a preocupacdo
estaria relacionada as dificuldades que surgem para a deliberacdo e a
participacdo de todos quando se envolve um grande nimero de pessoas
no processo, ja que a tomada de decisdo tende a se tornar mais
demorada em funcéo da quantidade de participantes em uma assembleia,
por exemplo (DAHAL, 2001).

O ultimo aspecto se refere a forma de ingresso, tendo como fator
de observacdo a maneira como esse ingresso ocorre, se por contratacdo
ou associacdo. A contratacdo é quando o ingresso se da por meio de
praticas consagradas de mercado para selecdo de candidatos e com base
na legislagdo trabalhista. J& a associacdo pressupGe um processo mais
informal, ndo seguindo muitas vezes uma legislacdo especifica. A
associacdo por diversas vezes ocorrera baseada em lagos afetivos, de
afinidade, entre iguais, em que a constitui¢do se da “por amor a uma boa
vida” (RAMOS, 1981, p. 150).

A categoria participacdo se subdivide em forma e modo. A
forma se refere @ maneira como se da a participacdo na tomada de
decisdo, se através de representantes eleitos ou de maneira direta. Em
organizagdes com grande nimero de participantes, a possibilidade de
gue a participacdo se dé através de representantes é maior do que em
organizagdes com poucos participantes. Nas isonomias e fenonomias,
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diante das limitacdes ao nimero de pessoas que as compdem, a
participacdo direta se apresenta como sendo mais factivel (RAMOS,
1981; DAHAL, 2001)

Considerando-se que as tecnologias da informacdo podem
auxiliar no processo de participagdo, proporcionando uma ampliacdo no
nimero de consultas, auxiliando assim organizagbes com grande
nimero de participantes, inclui-se a subcategoria modo de
participacdo, a qual visa verificar um importante aspecto acerca das
organizacdes isondmicas e fenondmicas, ou seja, se as relacdes sdo do
tipo primaria, face a face ou a distancia.

A categoria referente a0 modo como os individuos sdo tratados
na organizacdo possui duas possibilidades, se personalizada ou
despersonalizada. Essas possibilidades de tratamento surgem a partir de
Hall (2004), o qual argumenta que as grandes organizacBes tendem a
tratar as pessoas como membros de categorias e ndo como individuos
separados, ou seja, existe uma despersonalizacdo no momento em que se
passa a tratar os membros como categorias e ndo como pessoas, de
maneira individualizada.

Por ultimo, analisou-se a forma como as pessoas se sentem em
relacdo a organizacdo. Aqui dois aspectos foram considerados:
primeiro o sentimento de autogratificacdo, o qual ocorre quando os
individuos estdo livremente associados, executando atividades
compensadoras em si mesmas, em que o empenho dos individuos que
compdem a organizacdo ocorre em funcdo de estarem envolvidos em
obras automotivadas, refletindo em um moral elevado. O segundo
aspecto considerou o fato de que as pesquisas tém demonstrado que as
organizagdes maiores tendem a produzir entre seus membros um
estresse e um moral reduzido. O carater do grupo tende a se modificar
conforme se altera o tamanho da organizagdo (TERRIEN; MILLS,
1976; HALL, 2004).

7.5.3 Espaco

Para operacionalizacdo da andlise da dimensdo do espago, a
proposta foi a de observar as caracteristicas sociais do espago, se
afastadoras ou aproximadoras; a forma como o espaco estd moldado,
se matematizado ou livre, teatro da acdo; e como estdo dispostas as
fungdes, elementos e momentos da prética social no espago, se em uma
perspectiva abstrata ou diferencial.

Com relacdo as caracteristicas sociais, se socioaproximadoras
ou afastadoras, foram elencadas para observacdo as caracteristicas
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fixas do espaco, as semifixas e as informais, na expectativa de se
perceber se estas promovem relagdes de primeiro grau, de aproximacao,
de interagdo ou se o seu objetivo é o de condicionar a percepgdo e uso
do espago em uma perspectiva unicamente técnica, restringindo as
interacdes pessoais (RAMOS, 1981; HALL, 2005).

No que se refere a conformacédo do espacgo, se favorece a
matematizagdo ou o exercicio da liberdade, como teatro da acgao, foi
empregada para andlise a forma como o espaco estd moldado, se
organizado ou informal. Em um espaco matematizado, a vida social
tende a atender aos interesses hegemonicos, ou seja, subordinando as
pessoas as condi¢des do maior lucro possivel para os mais fortes e para
a maior alienagdo possivel. “Tudo ¢ disposto para que o0s fluxos
hegemonicos corram livremente, destruindo e subordinando os demais
fluxos” (SANTOS, 2008, p. 31).

Em sendo o espago o teatro obrigatorio da agdo, o dominio da
liberdade, ele é algo dindmico e unitario, onde se encontram a
materialidade e a acdo humana de maneira livre. Os objetos culturais
deixam de se tornar cada vez mais técnicos e especificos, sendo
deliberadamente produzidos e localizados de forma a melhor responder
aos objetivos previamente estabelecidos; as a¢Ges, por sua vez, deixam
de ser cada vez mais ajustadas e racionais, algo defendido por Santos
(2008).

A respeito do tipo de espaco predominante, se abstrato ou
diferencial, foi observada a forma como sdo tratadas as funcdes,
elementos e momentos das praticas sociais, se reunidas ou separadas no
espago.

O espago abstrato é uma producdo do capitalismo e do
neocapitalismo, o qual contém o mundo da mercadoria, sua légica e as
suas estratégias. Nele a atividade produtiva, a mao de obra, deixa de se
confundir com a reproducdo que perpetua a vida social, ela se torna
independente desse processo, 0 trabalho se torna abstrato. Ja o
diferencial se caracteriza por colocar um fim naquelas localiza¢bes que
rompem tanto com a unidade do corpo (individual e social) como com o
corpus das necessidades humanas e o corpus do conhecimento, ele
retine aquilo que o abstrato separa (LEFEBVRE, 2013).

De forma resumida, para a andlise da dimensdo espaco, as
caracteristicas foram agrupadas da seguinte forma:
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Quadro 10 — Aspectos a serem analisados na dimens&o espaco

Economia Isonomia Fenonomia Elementos de Analise

Caracteristicas fixas: Conformag@es urbanas,

aspectos externos, prédios e suas divisdes internas. |~

Ci sticas semifixas: aspectos internos,
mobilidrio, cores, paredes moveis

Caracteristica informal: distancia intima, distancia

P afetiva
pessoal, distancia social e distancia piblica

Teatro de agdo, | Teatro de acdo,
dominio da dominio da Forma como o espaco estd moldado izad informal
liberdade lierdade

Conteddo
matematizado

As funcdes, elementos e momentos da pratica
social no espaco.

Abstrato Diferencial Diferencial eparada reunida

Fonte: Elaborado pelo autor.

7.5.3.1 Elementos de analise do espago

Com relacdo as caracteristicas fixas a proposta é a de observar
se 0 espaco fixo foi previamente conformado seguindo uma ldgica
estabelecida com base na eficiéncia ou se ele surge sem uma prévia
formalizagdo, com minimas ou até mesmo sem prescrigdes, como
resultado de uma construcéo social em que prevalece o bem-estar e a
preocupacdo com a autorrealizagdo, caracteristica das isonomias e
fenonomias (RAMOS, 1981).

Com relacdo as caracteristicas semifixas, estas possuem como
ponto de observacdo a andlise se a perspectiva do espago €
desagregadora ou aglutinadora, considerando que alguns espagos
possuem aspectos internos que ndo facilitam ou promovem o0s
relacionamentos em termos sociais (HALL, 2005).

Dessa forma em espacos em que prevaleca a producdo baseada
unicamente na eficiéncia, ha de se esperar que as caracteristicas
favorecam essa perspectiva, da mesma forma no que se refere aos
espacos que privilegiam a convivéncia e os relacionamento de primeiro
grau.

A caracteristica informal visa proporcionar subsidios para a
andlise das distancias mantidas no espaco durante 0s encontros sociais
entre as pessoas, subdividindo-se em distancia intima, pessoal, social e
publica.

A distancia intima envolve a presenga de outra pessoa, podendo
até mesmo ser arrebatadora, compreendendo varios estimulos sensoriais.
O contato fisico ou a alta possibilidade de envolvimento fisico estdo em
primeiro plano na consciéncia das pessoas envolvidas. A distancia
pessoal é aquela que separa constantemente aqueles que sdo avessos ao
contato, pode ser vista como uma esfera, uma bolha de protecdo que €é
mantida entre as pessoas. Ja a distancia social é aquela que supera a
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possibilidade de dominacdo fisica, estd além de um simples tocar de
dedos se os bracos estiverem estendidos, é nessa distancia que as
transagdes impessoais ocorrem. A distancia publica é aquela que esta
além do circulo de envolvimento, é aquela que permite que a pessoa
adote medidas evasivas ou defensivas se se sentir ameagada (HALL,
2005).

Para essa categoria foram definidos como referéncia os
tratamentos protocolares e afetivos, ou seja, a perspectiva é a de se
analisar se as distdncias seguem caracteristicas mais formais ou
informais. Se informal, espera-se que prevaleca a distancia intima ou
pessoal; ja se formal, as distancias social e publica podem ter maior
preponderancia.

A proxima categoria se refere a forma como o espago esta
moldado, reunindo as observacbes de Santos (2008), sobre a
matematizacdo dos espacos, e de Hall (2005), quando trata da
organizacdo do espaco. Para essa andlise foram definidas as
classificacbes de espaco: organizado e informal. O organizado se
aproxima da perspectiva dos espacos conformados para linhas de
producdo, de montagem, com a disposi¢do precisa dos aparelhos, a
preocupagdo com a perfeita distribuicdo de equipamentos e pessoas no
espaco organizacional, de maneira a tornar o fluxo o mais eficiente
possivel. J& o espago informal se caracteriza por privilegiar antes a
liberdade e o bem-estar pessoal do que a eficiéncia. A preocupacéo esta
em permitir o livre exercicio da expressao, inibindo a alienagdo humana,
possibilitando a autorrealizacdo e o uso da razdo, conforme abordagem
de Ramos (1981).

No que se refere as fungdes, elementos e momentos da prética
social no espaco, faz-se uso de duas referéncias, uma que considera
esses aspectos como sendo separados, como ocorre no espago abstrato, e
outra que o0s considera reunidos, como no espago diferencial
(LEFEBVRE, 2013).

No espaco abstrato a atividade produtiva se tornou independente,
tornando o trabalho social abstrato. Nesse espa¢o formal e quantitativo
as diferencas sdo negadas, tanto com relagdo a natureza como no que se
refere ao tempo, ao corpo, & idade, a0 género e a etnia. O espago
abstrato conduz e mantém relagdes sociais especificas, dissolve algumas
e se opbe a outras. Ele opera positivamente em relacdo as suas
implicacBes: técnicas, de ciéncias aplicadas e de saber ligado ao poder.
Esse espaco é a0 mesmo tempo lugar, meio e instrumento dessa
positividade (LEFEBVRE, 2013).



183

O espago abstrato tende a homogeneidade, através do uso da
pressdo e repressdo, reduzindo as diferencas ou particularidades
existentes, porém ele é fragmentado. Essa fragmentacdo se da de forma
elaborada em modelos setoriais. Esses setores parecem surgir de
andlises objetivas, denominadas sistémicas, que demonstram de forma
empirica conjuntos e subconjuntos, em légicas parciais (LEFEBVRE,
2013).

O espaco abstrato &, pois, em esséncia e por exceléncia, um
espaco repressivo, porém atua de uma maneira particularmente habil e
maltipla. A repressdo imanente se manifesta de forma pronta pela
reducdo, pela localizacdo (funcional), hierarquizacdo e segregacdo
(LEFEBVRE, 2013)

O espaco abstrato localiza as atividades de producdo e 6cio, 0
espaco do ndo trabalho, do prazer. Faz surgir 0s espagos de gastos
improdutivos, 0s quais sdo extremos de uma cadeia temporal que se
inicia nos lugares de trabalho, nos espacos produtivos, seguindo a
mesma légica do mercado (LEFEBVRE, 2013).

Dessa forma, a partir dos dois elementos indicados para
observacgdo, separadas e reunidas, espera-se justamente verificar se essa
fragmentacdo, separacdo, ocorre no espaco e como ela se da,
considerando-se que nas economias a tendéncia é a separacdo e nas
isonomias e fenonomias, a reunido.

75.4 Tempo

Um dos aspectos utilizados foi 0 emprego da divisdo sugerida por
Ramos (1981) para se identificar qual o tipo de tempo que predomina na
organizagdo, ou seja, se 0 tempo serial, o tempo convival e o tempo de
salto.

A perspectiva foi a de verificar como 0s membros da organizacao
concebem o tempo, se sob uma perspectiva valorativa de mensuracdo
econdmica ou de autorrealizacdo, em que a medida é a satisfacdo
pessoal. Outro ponto é se os membros sentem a necessidade de uma
rotina, uma divisdo clara, devidamente alocada de diferentes
atividades, de forma a dar uma percepcéo de linearidade ao tempo, ou se
consideram isso irrelevante para ordenacdo de suas vidas.

Considerando-se, entdo, como o tempo interfere nas praticas
diarias, por exemplo, nas praticas sociais de convivio, como reunifes e
assembleias, foram incluidos aspectos para verificacdo de como se da o
controle do tempo, se este é valorado, se existem rotinas e como ele é
utilizado.
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Além desses aspectos, foram acrescidos elementos referentes ao
tempo monocroénico e ao policrénico, que caracterizam como se da a
divisdo das atividades ao longo do tempo, ou seja, com ou sem
acumulo, conforme aponta Hall (2005).

Por fim, agregaram-se as variaveis propostas por Butler (1995),
considerando-se os periodos de tempo do tipo rel6gio e orgénico. O
tempo do relégio é aquele associado ao ritmo do balanco de um
péndulo, mecanico, rigido, inflexivel e pré-determinado. Nesse tempo a
énfase estd na sincronizacdo das atividades em uma ordem imovel e pré-
determinada. E o tempo que pode ser associado a&s burocracias
(BUTLER, 1995).

O tempo organico ¢ aquele que é percebido como um processo de
crescimento natural pelo qual as ideias e a¢Bes se desenvolvem através
de consensos e congruéncias sobre os futuros possiveis. A unidade do
tempo orgénico tende a refletir no ciclo de crescimento natural, tendo
como medida o fato de as ideias e acOes estarem prontas,
independentemente do relogio. Esse € o tempo das organizacdes
coletivas (BUTLER, 1995).

Em sintese, a proposta foi a de observar como as pessoas
percebem e tratam o tempo, pois ele é um elemento da cultura que
comunica de forma tdo poderosa como a linguagem.

De forma sintetizada a analise foi feita com base nos seguintes
aspectos:

Quadro 11 — Aspectos a serem analisados na dimensao tempo

Economia Isonomia Fenonomia Elementos de Andlise

Controle do tempo relogio. aleatoria)

Tempo serial,
linear ou Tempo convival | Tempo de salto
sequencial

Utilizagdo do Percepcéo por parte dos
tempo integrantes

realcada discrety

Valoragéo do tempo

Monocronico / - . Rotinizagdo com base no tempo unitaria, plural

Policronico Divisdo das atividades ao longo do tempo i itati
- inearidade, i itmo |alta baixa
Bxperiéncia do linearidade, ritmo
y - . . - . tempo presente novidade, concorréncia,
Tipo relogio Tipo organico Tipo organico " ' baixa. alta
b 9 o org o orel mobilidade
Experiéncia { " . N N

tempo passado

Fonte: Elaborado pelo autor.

o do

7.5.4.1 Elementos de andlise do tempo

A primeira categoria, que faz referéncia aos tipos de tempo
explicitados por Ramos (1981), é a utilizacdo do tempo; esta se
subdivide em controle do tempo, percepgdo por parte dos integrantes e
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valoragdo do tempo. Com relagéo ao controle do tempo, empregam-se
como elementos de analise o relégio e a perspectiva aleatéria. Quando o
controle do tempo se da através do reldgio, todas as atividades tendem a
ser referenciadas, alocadas e controladas considerando uma escala de
tempo que obedece a logica de um continuum linear, infinitamente
divisivel em unidades objetivas e quantificaveis que sdo homogéneas,
uniformes, regulares, precisas, deterministicas e mensuraveis
(ANCONA; OKHUYSEN; PERLOW, 2001). Essa situacdo ¢é
relacionada a formas organizacionais situadas no espaco da economia.

Ja quando o controle do tempo é aleatério, a preocupacdo esta
pautada na satisfacdo pessoal, na autorrealizacdo, no convivio, no ato de
criacdo; as atividades ndo seguem uma ldgica instrumental de controle
gue determine seu inicio e fim, a preocupacdo é com 0s ganhos que
advém dos relacionamentos. Nessa situacdo o tempo ndo é medido
guantitativamente, mas sim a partir de uma gratificagcdo profunda por ter
se libertado das pressdes que impedem a autorrealizacdo, portanto é o
indicador relacionado ao tempo convival e de salto (RAMOS, 1981).

A andlise da percepcdo por parte dos integrantes acerca da
utilizacdo do tempo toma por base duas possibilidades, realcada e
discreta. A percepcdo do tempo se refere ao entendimento e ao
conhecimento sobre o tempo adquirido por meio dos sentidos. Nos
individuos isso se d& através da visdo, audicdo e tato, que, devido as
suas estreitas conexdes com o cérebro, contribuem de forma conjunta
para a sensacdo acerca do tempo (ANCONA; OKHUYSEN; PERLOW,
2001). Quando a percepgdo é realcada, os integrantes da organizacdo
tendem a experimentar o tempo de maneira mais contundente, questdes
como a passagem do tempo, o fato de o tempo estar se arrastando ou
acelerado revelam preocupacdo com a sua duracdo e utilizacdo, e
passam a ser aspectos recorrentes em seu dia a dia (ANCONA,
OKHUYSEN e PERLOW, 2001).

Quando a percepcdo do tempo é discreta, esses aspectos néo
seriam assim tdo relevantes. A preocupacdo com a duracdo e utilizacdo
do tempo passaria despercebida no dia a dia, exceto nos momentos
criticos para a organizagdo, como quando acontece alguma coisa
diferente, original ou Unica, com os individuos sendo confrontados com
atividades que nunca haviam efetuado antes e que podem se revelar
marcantes, sendo percebidos como momentos Unicos ou diferentes. A
singularidade nesse caso é consequéncia de um novo carater observado
nas atividades realizadas. Essa novidade ou singularidade pode tornar o
tempo memoravel e entdo transforméa-lo em um ponto de referéncia para
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o futuro, passando a ter a sua percepcdo realcada (BUTLER, 1995;
ANCONA; OKHUYSEN; PERLOW, 2001).

A valoracdo do tempo considera dois tipos de classificagéo,
mensurada e desconsiderada. Nesse caso busca-se averiguar se a
organizacdo adota uma postura de valorar o tempo, se ele é empregado
para se obter dinheiro ou se o dinheiro pode ser empregado para adquiri-
lo. A perspectiva é a de que o tempo seja investido de forma a render
dinheiro algum tempo depois (HASSARD, 2009).

O tempo, quando visto como algo escasso, valorado, serd
empregado sempre de maneira precisa, controlada e disciplinada, em
que o reldgio se torna a peca fundamental na rotina das organizacdes,
com o tempo sendo coisificado. Em se tornando uma mercadoria,
pressupde-se que 0 tempo excedente possa ser acumulado, extraindo-se
mais tempo dos trabalhadores, além do necessario, para se produzir
bens. Nesse contexto o tempo passado ndo se repete, o presente é
transitério e o futuro, por sua vez, é infinito e exploravel. Tempo €
dinheiro (HASSARD, 2009; WEBER, 2009).

A rotinizacdo com base no tempo refere-se as caracteristicas
monocroénicas e policronicas, e diz respeito ao fato de as atividades
serem organizadas de forma unitaria ou plural. A organizacdo de forma
unitaria se relaciona a um baixo envolvimento pessoal, nela os
individuos procuram compartimentar o tempo. Eles fazem a
programacdo de uma atividade para cada momento e ficam
desorientados se tiverem de lidar com vérias coisas de uma s6 vez
(HALL, 2005).

Ja o indicador plural se refere as organizagdes em que as pessoas
se envolvem muito mais umas com as outras, tendendo a manter
diversas atividades em andamento ao mesmo tempo, como malabaristas
(HALL, 2005).

A divisdo das atividades ao longo do tempo emprega duas
referéncias, quantitativo/mercadoria e qualitativo/autorrealizacéo, e foi
adotada para auxiliar na compreensdo da maneira como as atividades
sdo distribuidas ao longo do tempo, se sdo considerados somente
aspectos quantitativos, voltados & maxima producdo de bens, produtos
OU servigos, nesse caso mercadorias, algo proximo as economias; ou se
ocorrem de forma qualitativa, sem a preocupacdo primeira do
produtivismo, mas sim voltada & autorrealizacdo dos seus membros,
como nas isonomias e fenonomias (RAMOS, 1981).

A andlise da experiéncia do tempo presente se subdivide em:
linearidade, regularidade, ritmo, novidade, concorréncia e
mobilidade.
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A linearidade se refere a percepcdo psicolégica do tempo e
envolve o ritmo, a duracdo e a sequéncia dos eventos, sendo que 0
tempo do reldgio possui caracteristicas de suavidade e continuidade, que
sdo agregadas a discricdo de seus eventos devido ao tic-tac tracado pela
passagem dos segundos, adicionados aos minutos, que sdo adicionados
as horas e aos dias, promovendo uma nocao linear de tempo. Cada tic-
tac possui igual significancia social, fornecendo uma demonstracao
publica e intersubjetiva da passagem do tempo, apesar de as vezes a
experiéncia de duracdo do tempo estar desconectada da passagem do
tempo do relégio. Nas organizagdes do tipo reldgio, por seu estilo
temporal estar associado ao tempo do relégio, a percepcdo da
linearidade é considerada alta (BUTLER, 1995).

A regularidade esta relacionada a ocorréncia de desconexdes
entre o tempo experimentado e o do reldgio, as quais sdo intensificadas
com a ocorréncia de eventos novos efou irregulares. Quando ocorrem
esses eventos, 0 tempo é totalmente preenchido, dando a percepcao de
gue o0 tempo Vvoa, enquanto na situagdo contraria, ou seja, na auséncia
desses eventos, 0 tempo parece se arrastar. Assim quanto mais alta a
regularidade, mais a organizacdo se aproxima da perspectiva do tipo
relégio (BUTLER, 1995).

O ritmo envolve o controle, por parte dos participantes, sobre o
espacamento entre o0s eventos, se é forcado por determinagdes
hierarquicas superiores ou se ocorre de forma voluntaria e sob o controle
dos participantes. Ritmos altos e trabalho rotineiro sdo associados a altos
niveis de estresse e alienacdo dos trabalhadores, especialmente para
aqueles que sdo subordinados em uma escala hierdrquica e possuem
pequeno controle direto sobre o ritmo do trabalho. Organizagdes do tipo
relogio sdo consideradas como aquelas que possuem 0 ritmo mais
elevado (BUTLER, 1995).

A novidade se refere a eventos considerados novos, que tendem
a ocorrer de maneira esporadica e que atraem a atengdo dos tomadores
de decisdo, o que pode ser considerado como espasmos de atividades,
gue ocorrem em periodos mais atribulados, a0 mesmo tempo em que
outras questdes sdo atendidas (BUTLER, 1995).

A concorréncia esta relacionada a existéncia de eventos
simultaneos que possam estar tirando a atencdo de um evento particular.
Nas organizagdes do tipo rel6gio, a expectativa € a de que existam
menos eventos simultdneos do que nas orgénicas, em face da sua
rotinizacdo (BUTLER, 1995).

A mobilidade diz respeito a possibilidade de se movimentar um
evento, alguns sdo mais moveis que outros, podendo seu inicio ou
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duracdo ser alterado. Nesse caso, 0s eventos parecem estar, até certa
medida, sob o controle dos participantes durante um determinado
periodo de tempo, como acontece com 0s agricultores que esperam um
melhor periodo para iniciar o plantio ou colheita (BUTLER, 1995).

A categoria experiéncia do tempo passado, considerando a
codificagdo do conhecimento, possui como referéncias as
caracteristicas relacionadas aos tipos de codigos, ou seja, homogéneos e
heterogéneos. Cddigos sdo acdes apreendidas a partir de situaces do
passado e que estdo habilitadas a serem repassadas para atores no
presente. No caso das organizagfes organicas, € o conhecimento
heterogéneo e relativamente ndo codificado que conecta o presente ao
passado, os cédigos sdo tratados como fontes analogas relativamente
apropriadas para a alimentacdo e o manejo adequado das situacdes
(BUTLER, 1995).

As fontes analogas oferecem codigos relativamente heterogéneos,
diferindo-se dos cddigos homogéneos, fornecendo regras e diretrizes
gerais de uma forma parcialmente indeterminada, ndo imperativa. As
decisdes sobre o futuro sdo efetuadas com base no julgamento e no
processo de busca de solugdes satisfatérias, em vez de se procurar até
gue seja encontrada uma solucéo 6tima (BUTLER, 1995).

Concluida a apresentagdo dos elementos constitutivos das
dimensfes de tecnologia, tamanho, espago e tempo, passa-se, a seguir,
para a apresentacdo dos resultados.
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8 APRESENTACAO DOS RESULTADOS

Para apresentacdo dos resultados o presente capitulo foi
estruturado em seis tépicos. O primeiro trata das acdes do Governo
Federal no Campo da Economia Criativa. O segundo descreve a
trajetéria do Circo da Dona Bilica desde a sua criagdo. O terceiro
demonstra como se da a sustentabilidade financeira do Circo. O quarto
descreve os tragos fenondmicos e isondmicos presentes no Circo. O
quinto apresenta a analise das dimensdes de tecnologia, tamanho, espago
e tempo. O sexto e Gltimo tdpico apresenta uma reflexdo acerca do Circo
e suas dimensdes.

81 ACOES DO GOVERNO FEDERAL NO CAMPO DA
ECONOMIA CRIATIVA - UM CICLO

A intencdo de apresentar essas acOes se da na expectativa de
demonstrar trés aspectos considerados relevantes para esta pesquisa.
Primeiro as mudangas que ocorreram no setor cultural a partir do
governo Lula, com o fortalecimento das a¢Ges governamentais no setor,
as quais, em parte, podem ter inspirado muitos agentes do setor a se
lancarem em novas iniciativas culturais na perspectiva da economia
criativa. Em segundo lugar demonstrar o momento em que as ac¢des se
intensificam no campo, a partir da criagdo da Secretaria de Economia
Criativa e que deram origem a muitas das iniciativas que seguem em
curso. E em terceiro lugar as descontinuidades que acabam marcando as
politicas publicas federais para a economia criativa no Brasil.

Ao se abordar as agBes do governo federal no campo da
economia criativa no periodo compreendido entre 2011 e 2014, torna-se
necessario realizar um retrospecto acerca dos acontecimentos que
culminaram, entre outros, no surgimento da Secretaria de Economia
Criativa, pois é a partir deles que se intensificaram as agdes no campo.

Além disso, é importante caracterizar, apesar de isso extrapolar o
periodo proposto, a descontinuidade ocorrida em 2015 no que se refere
ao trato da economia criativa no ambito do Ministério da Cultura,
incluindo a mudanca no discurso, que passa a adotar ou retoma a
terminologia de economia da cultura.

Considerando-se entdo esses aspectos, um dos primeiros pontos a
ser considerado diz respeito as transformac6es ocorridas na area cultural
a partir do fortalecimento do Ministério da Cultura, durante os governos
de Luiz Inacio Lula da Silva, no periodo compreendido entre 2003 e
2010.
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O inicio do governo Lula é marcado pela busca da retomada do
crescimento econémico e pela melhoria da qualidade de vida dos
brasileiros, com o enfrentamento de problemas histéricos, como a fome
e a miséria (NETO; FERREIRA, 2011).

Nessa perspectiva, aproveitando o estimulo que havia elegido o
presidente Lula, o entdo empossado ministro da cultura, Gilberto Gil
(2003-2008), destacando que a politica cultural é parte da politica de
uma nacdo e da sociedade, delineou o que viria a ser a principal
caracteristica do seu periodo a frente do ministério e que marcaria a
busca pela retomada do protagonismo no campo cultural. A proposta era
a de trazer vida ao velho e estimular o novo na cultura do pais, um
principio que também foi seguido pelo seu sucessor, 0 ministro Juca
Ferreira (2008- 2010) (SILVEIRA; MACHADO; SAVAZONI, 2013).

A intencdo do ministro Gilberto Gil era que o Ministério da
Cultura (MinC) se tornasse 0 espago para a experimentacdo de novas
direcGes, baseadas na aventura e ousadia, caracterizando uma
revitalizacdo do ministério e a ampliacdo de suas competéncias.
Buscava-se dessa forma promover a retomada do papel ativo do Estado
no fomento da producdo cultural, com a abertura de didlogo com a
sociedade brasileira, a realizacdo de diferentes modalidades de consultas
publicas sobre pontos nevralgicos da agenda politica (como a revisdo
das questdes relacionadas aos direitos autorais) e a ampliacdo do
conceito de cultura, o qual ndo ficaria mais restrito as concepc¢des de
patrimdnio histdrico, belas-artes ou indUstrias culturais (SILVEIRA,
MACHADO; SAVAZONI, 2013; MARCHI, 2013; 2014).

A cultura seria adotada sob uma nova concepcao, em um sentido
“mais amplo de invengdo coletiva de simbolos, valores, ideias e
comportamentos, de modo a afirmar que todos os individuos e grupos
sdo seres culturais e sujeitos culturais” (CHAUI', 1995, p. 81; MARCHI,
2014).

Dentro dessa perspectiva antropologica, a cultura passou a ser
vista sob trés dimensdes complementares; como expressdo simbdlica,
direito a cidadania e campo potencial para o desenvolvimento
econdmico. Essa abordagem requer que sejam reunidas politicas que
promovam os direitos dos cidaddos, com suporte e liberdade para
artistas, sem abandonar o estimulo para a economia cultural e as artes.
Isso deve ser feito sem que nenhuma dessas dimensdes seja subordinada
as outras. Portanto, uma boa politica pdblica deveria emergir a partir de
um permanente balanco entre o simbdélico, a cidadania e o econdmico
(SILVEIRA, MACHADO; SAVAZONI, 2013; MARCHI, 2014).
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Nesse novo contexto revitalizado, em que o MinC se torna agente
central para a proposicdo e implementacdo de politicas culturais,
ocorrem mudancas significativas no campo da cultura. Em agosto de
2005, através da Emenda Constitucional 48, foi determinada a criagéo
do Plano Nacional de Cultura (PNC), cujo objetivo era o de promover o
desenvolvimento cultural do pais e a integracdo das acBGes do poder
publico. Conforme o texto da emenda, as acdes deveriam conduzir a
“defesa e valorizacdo do patriménio cultural brasileiro; producéo,
promocao e difusdo de bens culturais; formacdo de pessoal qualificado
para a gestdo da cultura em suas multiplas dimensfes; democratizagédo
do acesso aos bens de cultura; valorizacdo da diversidade étnica e
regional” (BRASIL, 20053, p.1).

Em paralelo, nesse mesmo periodo, em 2005, na area da
economia da cultura, ocorre em Salvador na Bahia o Forum
Internacional de Industrias Criativas, tendo como um dos seus objetivos
a criagdo de um “Centro Internacional de Inddstrias Criativas” sediado
no Brasil, o qual, por fim, acaba por ndo se concretizar nos anos
vindouros, mas sinaliza a nova tendéncia do MinC com relagdo as
politicas publicas para a economia da cultura (DOMINGUES; LOPES,
2015).

Outro marco relevante acerca da economia criativa, no &mbito do
MinC, esté associado a instituicdo do Plano Nacional de Cultura (PNC),
que ocorreu em 02 de dezembro de 2010, por meio da Lei 12.243, que
se deu apos a realizagdo de foruns, seminarios e consultas publicas com
a sociedade civil, processo que, desde o ano de 2005, ja vinha sendo
conduzido sob a supervisdo do Conselho Nacional de Politica Cultural
(CNPC) (BRASIL, 2015b).

O PNC pode ser considerado “o nascedouro do processo de
institucionalizacdo de politicas publicas culturais na area da economia
criativa, mais especificamente no campo da economia da cultura”
(BRASIL, 2012, p. 39).

Isso ocorre em virtude de a dimensdo econémica do PNC —
complementar as dimens6es simbolica e cidadad e que esta apoiada na
perspectiva de que a cultura pode ser um vetor de promocdo do
desenvolvimento socioecondmico sustentavel — ter sido a que menos
tinha avancado durante o governo Lula (2003-2010). Essa dimenséo,
relacionada & estratégia quatro do PNC, que versa sobre a ampliagdo da
participacdo da cultura no desenvolvimento socioecondmico sustentavel,
sofreu com a falta de politicas publicas para a sua efetivacdo, algo que
se esperava que fosse revertido com a criagdo, em 2012, da Secretaria de
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Economia Criativa (SEC), para a qual se passou esse encargo, tornando-
se seu maior objetivo (BRASIL, 2012).

O primeiro periodo da SEC pode ser caracterizado como aquele
conduzido pela secretéria Claudia Leitdo, entre 0s meses de janeiro de
2011 a agosto de 2013, intersticio que também compreende todo o
processo de criagdo da SEC.

Os meses iniciais da criagdo da SEC (janeiro de 2011 a junho de
2012) foram empregados na sua estruturagdo e criacdo do PSEC (Plano
da Secretaria da Economia Criativa). A SEC surgiu com a missao de
“conduzir a formulagdo, a implementacdo e o monitoramento de
politicas publicas para o desenvolvimento local e regional, priorizando o
apoio e o fomento aos profissionais e aos micro e pequenos
empreendimentos criativos brasileiros” (BRASIL, 2013).

Até agosto de 2013, diversas atividades foram desenvolvidas pela
SEC, como a elaboracéo do Plano Brasil Criativo (PBC), a atuacdo para
consecucdo dos projetos prioritarios de criacdo do Observatério de
Economia Criativa (OBEC), a implantacdo da Rede de Observatdrios
Estaduais de Economia Criativa (OBECES), o Criativa Bird, que mais
tarde se tornou a Rede de Incubadoras Brasil Criativo, e a elaboragdo do
convénio de cooperacdo com o Centro de Desenvolvimento Tecnolégico
— CDT/UnB (BRASIL, 2013).

Como acdes estruturantes podem ser citadas a criagdo da conta-
satélite da cultura, pelo IBGE, envolvendo as pesquisas de informacoes
municipais e estaduais — Munic e Estadic, os estudos acerca dos marcos
legais para os setores criativos brasileiros e o desenvolvimento do
Sistema de Informacdo Cultural do MERCOSUL — SICSUR (BRASIL,
2013).

Na area de eventos podem ser citados o Arena.CODE / CODE
2011; Dialogos Setoriais Brasil — Unido Europeia sobre Economia
Criativa; 1l Encontro Iberoamericano de Cultura de Rede; Forum
Brasileiro da Economia Criativa; Seminario Desafios dos Marcos Legais
para a Economia Criativa Brasileira; a realizacdo de cinco edi¢des do
Coloquio Celso Furtado: Cultura e Desenvolvimento; o seminario de
abertura do Ano do Brasil em Portugal: “Cultura, ciéncia e tecnologia:
novos modelos de sustentabilidade”; 0 Encerramento do Ano do Brasil
em Portugal: “Encontro Luso-Brasileiro de Territorios Criativos”; a
Exposigdo Cultura e Natureza: “o luxo do design, moda e manualidades
da Amazonia”; Seminario Cultura e Universidade; e, por fim, o Ciclo de
Oficinas: Dialogos sobre Politicas Integradas de Cultura e Educacdo no
Ensino Superior (BRASIL, 2013).
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Na linha de fomento podem ser citados o Prémio Economia
Criativa — Edital de Apoio a Estudos e Pesquisas em Economia Criativa
(2011/2012); Prémio Economia Criativa — Prémio de fomento a
iniciativas empreendedoras e inovadoras (2011/2012); Edital de Apoio a
Formacdo para Profissionais e Empreendedores Criativos (2013); Edital
de Fomento a Incubadoras de Empreendimentos da Economia Criativa;
e Edital Copa — Concurso Cultura 2014 (BRASIL, 2013).

Outras realizages da SEC (2013) podem ser citadas: capacitacao
em Gestdo de Projetos e Empreendimentos Criativos; Projeto-piloto:
Bahia Cultural, Cidades Criativas; Arranjos Produtivos Locais
Intensivos em Cultura — APLs Criativos; traducéo para o portugués do
Relatério da Economia Criativa Mundial 2010 - UNCTAD; e, por fim, a
coordenacdo institucional de quatro Colegiados Setoriais — SEC, a
saber: moda, design, artesanato e arquitetura (BRASIL, 2013).

Com relacéo a parcerias realizadas, elas séo citadas no quadro a
seguir:

Quadro 12 — Parcerias institucionais da Secretaria de Economia Criativa

ORGAO DESCRICAO

Ministério do Realizagdo do estudo “Mapeamento estratégico

Desenvolvimento, da Industria
e do Comércio Exterior —
MDIC

para a inser¢éo do design nos grandes eventos
esportivos no Brasil — Copa do Mundo de 2014 e
Olimpiadas de 2016”.

Universidade Federal da Bahia
- UFBA

Construcao do desenho conceitual e metodoldgico
do programa Observatério Brasileiro da Economia
Criativa (OBEC), desenho da rede dos
observatorios estaduais, que funcionarao de forma
sinérgica com 0 OBEC e duas publicacdes de
caréater cientifico académico na &rea de estudos
socioecondmicos da cultura: 1) Colegdo Brasil
Criativo — Série Documenta e 2) Coleg¢do Brasil
Criativo — Série Pensamento.

Governo da Republica Popular
da China

Inclusdo da Economia Criativa no Capitulo | do
Plano Decenal de Cooperagao Entre o Governo da
Republica Federativa do Brasil e 0 Governo da
Republica Popular da China, como “area-chave”
para a cooperagdo bilateral entre esses dois paises.

Conselho Nacional de
Desenvolvimento Cientifico e
Tecnol6gico — CNPq e FAPs

Parceria para concessdo de recursos financeiros
visando a producao de estudos, pesquisas e
mapeamentos da economia criativa brasileira por
pesquisadores de universidades pablicas e
privadas.

(continua)
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(continuag&o)

Mercado Comum do Sul
(MERCOSUL); Comissdo de
Economia Criativa e Industrias
Culturais (CECIC); Comité
Executivo preparatério para o
Mercado das IndUstrias
Culturais dos Paises do
Mercosul (MICSUR)

Criacdo, dentro da estrutura Organica do
MERCOSUL Cultural, da Comissao de Economia
Criativa e Industrias Culturais (CECIC);
Formatacdo de agdes integradas para realizagdo do
MICSUR, em maio de 2014, em Mar del Plata na
Argentina.

Servico Brasileiro de Apoio as
Micro e Pequenas Empresas —
SEBRAE

Realizago conjunta de projetos e acbes nos
seguintes eixos de atuag&o:

- Gestdo do Conhecimento para o Fortalecimento
dos Segmentos e Territorios de Atuacdo da
Economia Criativa;

- Formagdo em Gestdo Empresarial e Qualificagdo
Técnica de Profissionais e Empreendedores
Criativos;

- Promogéo e difusdo de empreendimentos e
negocios.

Servico Nacional de
Aprendizagem Industrial —
SENAI

Realizagdo conjunta de projetos e agbes nos
seguintes eixos de atuagéo:

- Gestdo do Conhecimento para o Fortalecimento
dos Segmentos e Territorios de Atuacdo da
Economia Criativa;

- Formagdo profissional e tecnoldgica;

- Estudo das cadeias produtivas dos segmentos da
economia criativa.

Caixa Econémica Federal —
CEF

Ampliacédo do apoio aos empreendimentos
criativos, por meio da oferta de produtos e servigos
financeiros, possibilitando o acesso a diferentes
produtos e servigos bancérios, dentre eles o
Microcrédito Produtivo e Orientado CRESCER
CAIXA.

Sistema Nacional de Emprego
- SINE/TEM

Cooperagdo técnica que tem por objeto a
capacitacdo bilateral para a gestdo e amplia¢&o do
apoio aos profissionais e empreendimentos
criativos, por meio de intermediacéo de méo de
obra entre trabalhadores e empreendedores, e
geracao de dados para fomentar a oferta de
emprego, trabalho e renda aderentes aos setores
criativos.

Fonte: Brasil (2013).
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Além dessas a¢des, a SEC se dedicou também ao monitoramento
da economia criativa nas midias, destacando o crescente aumento das
abordagens acerca do assunto, constatando que as inser¢des dobraram a
partir da criacdo da SEC (BRASIL, 2014a).

Transcorrido esse primeiro periodo, em setembro de 2013 a
secretaria Claudia Leitdo foi substituida por Marcos André Carvalho,
onze meses apds a Ministra Ana de Holanda ter sido substituida por
Marta Suplicy.

No periodo da Ministra Marta Suplicy, apesar de a economia
criativa ainda aparecer como uma das prioridades da nova gestdo, a SEC
sofre um redirecionamento, fruto de uma nova abordagem, em que
parecia haver uma nova centralidade das politicas puablicas, mais
préximas as politicas promovidas pelos ministros do governo Lula.
Marta assumiu a pasta tendo como principais objetivos aprovar novas
leis de incentivo fiscal (Procultura) e de direitos autorais (no
Congresso), assim como de aumentar a inclusdo social por meio da
cultura (LOPES, 2015).

Nesse processo, a SEC, que era voltada especificamente para
tratar do desenvolvimento das cadeias produtivas da economia criativa,
passa a ter como acles prioritarias a realizacdo de pesquisas e
levantamento de dados sobre essa nova economia e a implantacdo da
rede de Criativas Birds ou Rede de Incubadoras Brasil Criativo (LOPES,
2015).

Além dessas prioridades, durante o periodo Marta
Suplicy/Marcos André, basicamente foram mantidas e tiveram
sequéncia as politicas até entdo planejadas com base no PSEC, como a
instalagdo dos Observatérios de Economia Criativa nas universidades
em que ja haviam sido assinados 0s convénios.

A rede de Observatérios de Economia Criativa foi iniciada com a
implantacdo do Observatério Nacional de Economia Criativa, em 2012,
com a efetivagdo dos demais no periodo de 2013 a 2015,
compreendendo os Observatorios Estaduais de Economia Criativa da
Bahia, Rio de Janeiro, Rio Grande do Sul, Amazonas, Goias e Distrito
Federal. N&o foram implantados os de Santa Catarina e do Para.

Com relagdo & Rede de Incubadoras, foram implantadas 14
incubadoras, a saber: Acre Criativo, Bahia Criativa, BSB Criativa, Para
Criativo, MT Criativo, Minas Criativa, Goias Criativo, Ceara Criativo,
Pernambuco Criativo, Parana Criativo, RS Criativo, Rio Criativo, RN
Criativo e Amazonas Criativo. O papel dessas incubadoras é o de atuar
como centros de inovagdo, empreendedorismo, formagdo, fomento e
promogdo de atividades criativas. S8o espacos de convivio e interagdo
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gue relinem na perspectiva multissetorial empreendedores criativos € na
perspectiva multi-institucional, governos, bancos, universidades, sistema
“S” e sociedade civil, de maneira a promover o compartilhamento de
experiéncias e o fortalecimento de redes e coletivos (CRIATIVO, 2015)

Além dessas acles, podem ainda ser citadas, no periodo
compreendido até dezembro de 2014: a participacdo e promog¢do de
eventos, como o MICSUL (1° Mercado das Inddstrias Culturais do
Mercosul), oportunidade na qual o Brasil foi escolhido por unanimidade
entre os 10 paises do Mercosul, como sede da terceira edicdo do
MICSUL — Mercado das Indlstrias Culturais da América do Sul, que
acontecerd em 2018; reunido dos colegiados de design, moda e
artesanato do Conselho Nacional de Politica Cultural (CNPC);
lancamento de edital de apoio a formacdo de incubadoras criativas,
abertura de edital em parceria com o Ministério do Desenvolvimento,
Industria e Comércio Exterior (MDIC) visando a sele¢do de 27 Arranjos
Produtivos Locais (APLS) Intensivos em Cultura; dois editais do novo
programa Conexd Cultura Brasil, no valor de quatro milhdes e
quatrocentos mil reais, voltados para formagdo de agentes culturais e
internacionalizacdo da cultura; realizacdo de consulta pablica do plano
setorial de artesanato; consulta pablica do colegiado setorial de design;
consulta publica do plano setorial de moda; chamada publica para
selecdo de projetos de ocupagéo dos espagos multimidia de dez Centros
de Artes e Esportes Unificados (CEUSs); e o edital Cultura 2014, para
premiacdo, entre outros, de trabalhos nas areas de moda, design,
artesanato, arquitetura e gastronomia, que contempla o levantamento de
informacfes, dados e a producdo de conteldo, para divulgacdo da
criatividade brasileira nesses setores nas cidades-sede da Copa do
Mundo de 2014.

O Secretario Marcos André Carvalho permaneceu no cargo até
marco de 2015, sua saida coincidiu com as mudancas que vinham
ocorrendo no ministério, decorrente do inicio do segundo mandato da
Presidente Dilma Rousseff. A Ministra Marta Suplicy ja havia deixado o
cargo em novembro de 2014, ao final do 1° mandato, oportunidade na
qual foi substituida, de maneira interina, por Ana Cristina Wanzeler, que
permaneceu no cargo até Juca Ferreira assumir novamente como
Ministro da Cultura no novo periodo do governo Dilma.

Apesar da saida do secretdrio Marcos André Carvalho e da ndo
indicagdo de um substituto, 0 MinC insistiu que ndo estava extinguindo
a SEC. A despeito disso ndo ter sido, até entdo, oficializado
formalmente, ficou claro em uma das declaragdes do ministro Juca
Ferreira, na qual revelou ndo estar satisfeito com a forma como a
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economia da cultura estava sendo conduzida, dada a sua importancia, ja
que contribui com aproximadamente 6% do PIB. Para ele, a economia
da cultura, em face de sua amplitude, ndo poderia ficar a cargo de uma
sO secretaria, pois ela, além de ndo conseguir dar conta, provocaria uma
desresponsabilizacdo de todas as demais areas governamentais, com
relacdo a esse tema (BRASIL, 2015a; MINC, 2015).

Assim, aparentemente se encerra o ciclo da SEC, em que a
economia criativa dentro do MinC passa a ser tratada por economia da
cultura, conforme aponta nota do MinC sobre a saida do entdo secretario
de economia criativa “[...] o ministério também vem discutindo a melhor
maneira de dar transversalidade aos temas relacionados & economia da
cultura e a economia criativa [...]”. Ainda conforme a nota, “O MinC
esta estudando o melhor arranjo institucional para contemplar os
objetivos estratégicos da nova gestdo” (BRASIL, 2015a).

Dessa decisdo, de descontinuidade da SEC, resulta que alguns
dos objetivos principais do Plano da Secretaria de Economia Criativa
acabaram por ndo serem atingidos, totalmente ou parcialmente, como
por exemplo a capacitacdo e assisténcia ao trabalhador da cultura
(trabalhador criativo), o estimulo ao desenvolvimento da economia da
cultura (economia criativa), a promocdo do desenvolvimento do turismo
cultural para a economia criativa e a regulagdo econdmica (marcos
legais) para a economia criativa.

Muitos desses objetivos dependiam das dezesseis competéncias
definidas para a SEC, as quais também parecem ter sido descontinuadas,
ja que elas eram claramente voltadas a perspectiva adotada para a
economia criativa e ndo para a nova interpretacdo da economia da
cultura que passou a ser adotada pelo novo Ministro da Cultura.

O que se observa com toda essa narrativa é que houve um periodo
em que a economia criativa teve um papel de destaque dentro do
governo federal. Esse momento suscitou a ampliacdo das discussbes
sobre o0 tema no Brasil, assim como proporcionou o incremento de
iniciativas de governos estaduais e municipais para fomentar e ampliar a
participacdo da economia da cultura, a qual estaria inserida dentro da
economia criativa, no desenvolvimento econémico. Decorrido esse
periodo, observa-se uma descontinuidade dessa politica publica, o que
de certa maneira arrefece as discussdes sobre a tematica e aparentemente
as acbes no campo, denotando, como exposto por Garnham (2005), que
se trata apenas de uma proposta retérica especifica dentro do discurso
politico. E um slogan, uma referéncia abreviada, que mobiliza
irrefletidamente uma gama de suportes teoricos e posi¢des politicas.
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8.2 O ESPACO CULTURAL CIRCO DA DONA BILICA

A fim de proporcionar um melhor entendimento do que vem a ser
0 Espaco Cultural Circo da Dona Bilica, a seguir é apresentada a sua
trajetoria.

8.2.1 O Inicio-1998

O Circo da dona Bilica é uma iniciativa da Cia. Pé de Vento de
Teatro, e esta localizado na praia do Morro das Pedras, no sul da ilha de
Floriandpolis, Santa Catarina.

A companhia surgiu entre os anos de 1998 e 1999, em
Floriandpolis, Santa Catarina, tendo Vanderleia Will, que interpreta a
Dona Bilica, como uma de suas fundadoras. A companhia foi formada a
partir de uma dupla de atrizes, apds a dissolucéo do grupo de teatro do
qual elas participavam, na Universidade do Estado de Santa Catarina —
UDESC, a Cia. de Teatro Atormenta.

Vanderleia ou Vandeca, como é chamada por alguns, é natural de
Florianépolis (01/10/1970), comegou a fazer teatro aos 18 anos,
participando, na Universidade Federal de Santa Catarina — UFSC, do
Curso Permanente de Teatro, no Departamento Artistico Cultural da
UFSC (DAC). Em 1990, ingressou na UDESC, no Centro de Artes
(CEART), quando foi convidada a participar de um grupo de teatro ja
existente, com alunos que 14 estudavam. O grupo desenvolvia diversas
atividades, como estudo da linguagem do palhaco, treinamento fisico e
ensaios, que, conforme palavras da Vanderleia, “era um trabalho bem
direcionado para ator, bem puxado, bem bom”.

Quando Vanderleia concluiu o curso de Licenciatura, com
habilitacdo em Artes Cénicas, em 1994, o grupo de teatro ja possuia
alguns espetaculos, realizando apresentacbes em festivais, para
sindicatos e escolas. Nessa época a personagem da Dona Bilica ja havia
sido criada. Ela surgiu com o auxilio de um colega de grupo, o diretor
da companhia, Geraldo Cunha, com quem interpretava o casal Dona
Bilica e Seu Maneca.

Apos esse periodo, em 1998, houve a dissolugdo do grupo,
oportunidade em que Vanderleia, juntamente com uma colega também
remanescente do grupo criaram a Cia. Pé de Vento de Teatro. Em 1999,
a partir da montagem de um espetdculo, comecaram a realizar
espetaculos. Segundo Vanderleia, esse espetaculo, no qual eram
realizadas intervencdes da Tia Bilica, ndo se mostrou promissor,
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carecendo de uma estrutura melhor, como, por exemplo, a presenca de
um diretor para melhorar as apresentacGes teatrais.

8.2.2 O grupo se amplia — 2000/2001

Entre 2000 e 2001, apds ter conhecido Vanderleia, em 1998, Pepe
Nufiez se juntou ao grupo, criando e passando a dirigir o espetaculo De
Malas Prontas, o qual estreou em abril de 2003 e alavancou o grupo,
com a participagdo em diversos festivais e a realizacdo de apresentacoes
nacionais e internacionais (PE DE VENTO TEATRO, 2015).

Pepe Nufiez (José Nufiez Garcia), palhago, ator e diretor, nasceu
em Elche, na provincia de Alicante, na Espanha, em 17 de fevereiro de
1961. Iniciou sua carreira em 1985, em seu pais de origem, na
Companhia de Teatro de Rua Vagalume Teatro, na qual permaneceu até
1993. Quando jovem, trabalhou como sapateiro em uma industria, foi
vendedor auténomo, dono de bar e cameld, participou da juventude
comunista na Espanha, tendo descoberto sua veia artistica quando
morava em uma comuna, “de bichos grilos”, hippies, em Granada, ao ter
de substituir um colega que havia se machucado, em uma apresentacao
do grupo de teatro existente nessa comunidade (RTP — RADIO E
TELEVISAO DE PORTUGAL, 2004).

Fundou os grupos Teatro Clandestino, EI Clan del Clown e
Clownados, na Espanha. Foi membro da ONG Palhagos sem Fronteiras,
de 1996 a 2000, participou de expedi¢bes em Honduras, El Salvador e
Brasil, quando escolheu o pais para morar, radicando-se em
Florianopolis, Santa Catarina (CIA PE DE VENTO, 2011).

A partir dessa mudanca, com o ingresso de Pepe na Companhia e
0 novo espetaculo, conforme expde Vanderleia, “o grupo se tornou mais
profissional”, passando inclusive a ocupar um espago locado, que era
utilizado como sede e escritério, no centro de Floriandpolis, na rua
Tiradentes, momento em que o irmdo da Vanderleia também se juntou
ao grupo, passando a trabalhar na parte administrativa. Suas atividades
consistiam em atuar comercialmente, efetuar a gestdo da agenda do
grupo, administrar 0s contratos, participar de reunides e efetuar a
elaboracdo de projetos, entre outras.

Até 2003, a companhia vinha desenvolvendo projetos como o
Teatro na Praia (1999 — 2001), gratuito para veranistas e itinerante pelo
litoral catarinense:
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Figura 15 — Projeto Teatro na Praia
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

8.2.3 Novos horizontes — 2003/2006

Doravante, com o ingresso de Pepe, 0 grupo passa a desenvolver
outros projetos, como o Teatro na Comunidade, em 2003, e a
participacdo no Espaco Clown, em 2004, quando realizou uma turné
pela Europa, passando pelas cidades de Lisboa, em Portugal, Granada e
Elche, na Espanha.

Figura 16 — Espaco Clown e Turné Europa 2004

Fonte: Acervo da Cia. Pé dé Vento.
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Nos anos seguintes, 2005 e 2006, novos projetos sdo
desenvolvidos, como a participacdo de Pepe Nufiez na Oficina de
Iniciacdo e Aprofundamento ao Universo Clownesco, na cidade de
Lisboa, em Portugal, e a realizacdo de mais uma edi¢cdo do projeto
Teatro na Comunidade, além da execucéo do projeto Viva Circo.

Figura 17 — Teatro na Comunidade e Viva Circo
e Vento Teatro 4)""; -
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
8.2.4 Dona Bilica e convidados — 2007/2009

Em 2007 ocorre pela primeira vez o projeto Dona Bilica e
Convidados, acontecendo em 2008 uma segunda edi¢do. Nesse mesmo
ano é desenvolvido, com patrocinio da Unimed, o projeto Teatro e
Contos, com apresentacdes gratuitas de espetaculos para institui¢des que
atendem camadas da populacdo com pouco acesso aos bens culturais;
instituicbes essas como presidio feminino, hospitais do SUS e escolas
publicas

Figura 18 — Dona Bilica e Convidados 2007/2008

* Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
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Figura 19 — Projeto Teatro e Contos e Dona Blllca e Convidados
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Fonte: Acervo da Cla Pé de Vento.

No ano de 2009, a Cia. Pé de Vento participa do projeto Palco
Giratorio do SESC, circulando por todo Brasil, realizando ainda, pelo
terceiro ano consecutivo, o projeto Dona Bilica e Convidados.

Figura 20 — Dona Bilica e Convidados 2009
Pcadelﬂ'o TeaTRo

23 comeioy|

Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
8.2.5 Novas mudangcas e 0 Ri Catarina — 2010/2013

No ano de 2010, o grupo passa por duas novas mudangas, a
primeira envolve a dissolu¢do da formacéo original, saindo a integrante
gue havia fundado a companhia com Vanderleia, permanecendo o casal
Vanderleia Will e Pepe Nufiez. A outra mudanca foi a decisdo de
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transferir a sede da companhia para a residéncia de Vanderleia, no
Morro das Pedras, com a finalidade de reduzir os custos com a locagéo
de imével.

Inicia-se entdo uma nova etapa da companhia, que passa a
envolver a perspectiva de realizacdo do sonho de Pepe de construir um
espago que, entre outros aspectos, pudesse abrigar as apresentacfes da
companhia. Conforme Pepe e Vanderleia, o espaco cultural Circo da
Dona Bilica permitiria que ambos viajassem menos, podendo ter mais
tempo para estar em casa com seus filhos (dois), desfrutando assim os
momentos em familia.

Enquanto o sonho de criar o Circo ndo se concretizava, as
atividades da companhia Pé de Vento seguiam. No ano de 2010, foi
desenvolvido o projeto Viva o Circo, além de ocorrer pelo quarto ano
consecutivo a realizagdo do projeto Dona Bilica e Convidados.

Figura 21 — Viva o Circo e Dona Bilica e Convidados 2010
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Fonte: Acervd da bia. Pé de Vgnto.

Ainda no ano de 2010, a companhia comega a trabalhar no
projeto que visava a viabilizacdo da realizacdo do 1° Festival
Internacional de Palhagos Ri Catarina, a ser realizado em 2011, ano em
gue também aconteceu o projeto Sustentacao.
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Figura 22 — Projeto Sustentacgéo
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

Em 2011 ocorre uma ampliacdo no grupo, ingressando a irma de
Vanderleia, que assume as funcdes de auxiliar nas atividades de
producdo e administragdo. Nesse ano também acontece o 1° Festival
Internacional de Palhago Ri Catarina, uma iniciativa da Cia. Pé de Vento
Teatro, que convida palhacos do Brasil e do mundo a mostrarem e
compartilharem sua arte com o publico catarinense.

Figura 23 — | Festival Internacional de Palhacos Ri Catarina
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
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O Festival foi realizado em Floriandpolis e em mais nove cidades
de Santa Catarina (Laguna, Criciuma, Tubardo, Lages, Chapecd,
Joagaba, Brusque, Joinville e Itajai). Com patrocinio do Funcultural
(Fundo Estadual de Incentivo a Cultura de Santa Catarina),
correalizacdo do SESC-SC, e apoio da Casan e Thallentus — Escola de
musica. Contou com 80 artistas, 18 espetaculos, uma mesa de debates,
uma oficina e uma palestra. O publico total foi de 9.531 espectadores
diretos.

Com a realizacdo do 1° Ri Catarina, inicia-se 0 processo de
aquisicdo da estrutura para construcdo do espaco do Circo da Dona
Bilica, no bairro Morro das Pedras.

No ano de 2012, dando continuidade &s atividades desenvolvidas
pela Cia. Pé de Vento, ocorrem mais duas edi¢cbes da Dona Bilica e
Convidados. O projeto, que j& existia na capital havia quatro edicdes,
nesse ano também circulou por seis municipios do litoral de Santa
Catarina (Governador Celso Ramos, Porto Belo, Garopaba, Imarui,
Gravatal e Jaguaruna). Esses municipios possuem como caracteristica a
influéncia cultural da colonizacdo agoriana e, de acordo com o projeto,
possuiam populacfes de no maximo 20.000 habitantes.

Figura 24 — Dona Bilica e Convidados 2012
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Fonte: Acervo da Cia. Pe de Vento

Ainda no ano de 2012 ocorre a 22 edi¢do do Festival Internacional
de Palhaco Ri Catarina, com espeticulos nacionais e internacionais
ligados ao universo do palhaco, como Tortell Poltrona/Espanha, Marta
Carbayo/Dinamarca, Pablo Mufioz/Espanha, Ivan Prado/Espanha,
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Teatro de Andnimo/RJ, Cia. dos Palhagos/PR, Via Palco/BA, Circo
Artetude/DF. Foram também ministradas oficinas aos que se
interessavam pela arte da palhacaria. O festival fez sua segunda edigédo
com o apoio cultural da Unimed Grande Floriandpolis, através da Lei
Municipal de Incentivo & Cultura.

Figura 25 — 11 Festival Internacional de Palhaco Ri Catarina
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

8.2.6 Nasce o Espaco Cultural Circo da Dona Bilica — 2013

No ano de 2013, tem-se como grande marco a inauguragdo do
Espaco Cultural Circo da Dona Bilica, que ocorreu no més de agosto.

O Circo é a materializacdo de um projeto amadurecido ao longo
de dez anos, seu batismo com a referéncia a Dona Bilica (figura caricata
da cultura regional) foi uma escolha natural, pois se trata de uma
homenagem a cultura local, com a qual Vanderleia (Vanderleia Will)
convive desde pequena — e cujos conhecimentos aprofundou nas
pesquisas que fez para desenvolver a personagem — e uma manifestagéo
de agradecimento de Pepe a cidade que o acolheu, além de buscar, dessa
forma, garantir que a cultura agoriana seja sempre uma referéncia para o
Circo (CIA PE DE VENTO, 2013).

No Circo a proposta é a de que tudo seja feito com autonomia,
independéncia e liberdade, servindo como palco permanente para as
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atracGes da Cia. Pé de Vento e também se abrindo para as mais diversas
manifestacdes artisticas e culturais da cidade, recebendo convidados de
outras partes do pais e do mundo (CIA PE DE VENTO, 2013).

Além de ser um centro de fomento e de intercdmbio entre artistas
e produtores culturais, outra grande proposta da estrutura é a de preparar
novos talentos através da realizacdo alternada de oficinas de palhacaria
com mestres do Brasil e do exterior (CIA PE DE VENTO, 2013).

Nesse sentido o0 espaco passou a abrigar a primeira escola de
palhacos do sul do Brasil, cuja primeira turma, formada em 2015, com
20 estudantes, se dedicou durante seis meses ao aprendizado sobre a arte
da palhacaria. No espaco os alunos receberam aulas de formacéo
artistica (danca, musica, técnicas circenses...), além de terem tido a
possibilidade de acompanhar e participar das atividades artisticas e de
producdo desenvolvidas no espago cultural Circo da Dona Bilica,
realizadas durante o periodo de duracdo do projeto (CIA PE DE
VENTO, 2013)

Além das atividades de palhagaria, na area de formacdo, o espago
abriga ainda oficinas de teatro e de acrobacia aérea (CIA PE DE
VENTO, 2013).

Com 1.404 m2, a estrutura do Circo inclui teatro equipado com
caixa preta, iluminagdo cénica e sonorizacdo, além do restaurante, bar e
lanchonete e uma loja que comercializa diferentes souvenirs,
provenientes das atividades do prdprio espaco ou de artistas que la se
apresentam ou ministram cursos (CIA PE DE VENTO, 2013).

Apesar da denominacdo de Circo, o Espago Cultural Circo da
Dona Bilica, diferentemente das representacdes espaciais existentes, ndo
possui um picadeiro e o formato circular caracteristico do circo, que
normalmente sdo associados a esse tipo organizacdo. Ele possui o
formato retangular e abriga em seu interior um teatro com um palco do
tipo arena/anfiteatro, quadrado, que proporciona uma maior
proximidade com o publico, algo caracteristico e tradicional nos circos.

A questdio de o Circo possuir somente um teatro nao
descaracteriza a sua denominacédo, ja que os géneros teatrais, 0s ritmos
musicais e as dangas das varias regides urbanas ou rurais do pais, como
lembra Silva (2007), sdo manifestagdes culturais que foram apropriadas,
divulgadas e ampliadas pelos artistas circenses, em especial pelos que se
tornaram palhagos instrumentistas/cantores/atores, 0 que ajuda a
explicar o surgimento dos espetaculos denominados circo — teatro. O
teatro ndo é algo novo, mas sim um constituinte da prépria producédo
artistica circense (SILVA, 2008).



208

As pecas sempre foram encenadas no picadeiro do circo, o que
ocorreu com o passar do tempo foi a inclusdo do palco. Na visdo de
Silva (2008), o palco ndo veio para alterar o espago circense e acabar
com o picadeiro, destruindo a tradi¢cdo, mas sim como algo que foi
incorporando e que ndo era estranho ou desconhecido ao conjunto de
conhecimentos dos circenses. Os circenses ao longo dos anos foram
fundindo uma série de novas formas de fazer teatro ao seu modo de
produzir o circo como espetaculo. As novas expressdes artisticas que
surgiam no teatro eram apreendidas, ressignificadas e incorporadas da
mesma forma que o conjunto de outros elementos que caracterizam o
circo-familia na contemporaneidade (SILVA, 2008).

Essa € outra caracteristica do Circo, ele é modulado a partir de
um nucleo familiar, o qual é encarregado da parte artistica e de todas as
demais atividades, como montagem, desmontagem, secretaria,
iluminacdo, som, administracdo, bilheteria etc., ndo prevalecendo a
existéncia de uma estrutura de trabalho rigida e esmiucada, como
apontado por Bolognesi (2003) acerca das grandes companhias.

Figura 26 — Caricaturas da Dona Bilica e do Palhaco Pepe Nufiez

Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

A construcdo do Circo ocorreu em um terreno que ja era de
propriedade de Pepe, no Morro das Pedras. De acordo com ele, “foram
nove meses de construcdo de um sonho que em alguns momentos
parecia pesadelo”. Durante a montagem houve diversos problemas com
0S servicos contratados, com a empresa da estrutura de aluminio, com o
fornecedor das madeiras, responsavel pelas portas e decks, com a
empresa de contéiner e com o fabricante das lonas.
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Conforme Pepe, “[...] a gente tem uma piada que o unico servigo
que contratamos que foi melhor do que esperavamos, [...] foi com a
grama. [...] Sé ficava bem o que eu fiz, eu, meu sogro, meu cunhado e
o0s palhacos que trabalharam comigo”.

Como exemplo dessas dificuldades, Pepe cita os problemas com a
montagem da estrutura que compBem a parte principal do corpo do
espaco, que, seguindo a l6gica do circo, é toda em aluminio e pode ser
desmontada e transportada, ja tendo sido inclusive montada em outros
locais. De acordo com ele: “[...] eu s6 consegui montar o pavilhdo na
quinta tentativa, isso é um lego, me chegavam pecas erradas, e tu s
sabe isso no final [...]".

Para a construcdo do espaco foram empregados recursos oriundos
de empréstimos bancarios e recursos da Cia. Pé de Vento, além do
patriménio proprio do casal, resultante de economias advindas de sua
trajetoria artistica.

Figura 27 — Logotipo Circo da Dona Bilica e Restaurante Don Pepe
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

Com a construcdo do espaco foi tomada a decisdo de convidar a
irmd de Pepe e seu esposo para se juntarem ao grupo, ja que eles
moravam na Espanha e |4 as oportunidades de emprego se mostravam
escassas em virtude da crise econdmica pela qual o pais estava
passando. Considerando que outro sonho acalentado por Pepe era o de
desenvolver a atividade gastron6mica no espago, 0s novos integrantes
do grupo vieram para, junto com o Pepe, trabalhar no restaurante e no
bar do Circo da Dona Bilica.

Conforme Vanderleia:

“[...] foi engragado porque ndo tinha nada, ndo
tinha pia, ndo tinha nada, ai pouco a pouco a gente
conseguiu a pia, conseguiu o fogéo, conseguiu a
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geladeira, tem um freezer que é da minha casa,
que ta ali. Criamos o cardépio, a gente foi
experimentando, eles foram experimentando, a
gente foi experimentando pra ver se era bom para
comer (risos), até que chegou a ideia de fazer
tortilha, coca, [...] ai compramos a estufa, tudo
muito artesanal”.

Cabe ressaltar que inicialmente o restaurante Don Pepe foi
concebido para funcionar somente & noite, durante os espetaculos;
somente a partir de 2014 é que comegou a abrir ao meio dia, oferecendo
buffet.

a Dona iIica

S

Figura 28 — Imagens do Espaco Cultural Circo
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Fonte: Acervo do autor e acervo do Circo da Dona Bilica.
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Com a constituicdo do espago se juntaram a companhia um grupo
de artistas residentes, inicialmente quatro, dos quais somente trés ainda
permanecem atuando como colaboradores no Circo. A principio,
conforme Vanderleia, “a ideia era de uma troca, eles ajudavam no Circo,
abrindo e fechando o espaco quando fosse necessario e a Cia. Pé de
Vento auxiliava com a disponibilizagdo e participagdo em espetaculos”.

No entanto, passado um ano, eles continuaram ajudando no
Circo. A contrapartida se da por meio da remuneracdo tanto pela
participacdo nos espetaculos como artistas, por auxiliar na técnica, por
atuar como garcons, por fazerem shows musicais, por proporcionarem
musica ao vivo para o restaurante como também pela indicag¢do para a
realizacdo de intervencbes em outros locais; em sintese, hd um processo
de mutua colaboragdo a fim de garantir ganhos financeiros a todos.”

Além dos artistas, também compbem a equipe do espago cinco
funcionarios fixos, registrados, sendo dois atuando na administracdo e
trés no restaurante. Somam-se a estes uma assessora de imprensa, um
arte-finalista, uma bolsista de projeto de extensdo da Universidade
Federal de Santa Catarina, dois professores, sendo um de acrobacias
aéreas e outro de teatro e oficinas, além de pessoas que auxiliam na
manutencado e no atendimento do espaco, seja de maneira voluntaria ou
remunerada como auténomos. Nesse meio se incluem familiares, alunos
da escola, amigos e garcons freelancers.

Uma caracteristica visivel no espaco é a predominancia de
familiares trabalhando nas atividades administrativas e no restaurante:
dos cinco contratados, somente dois ndo sdo familiares dos
proprietarios, algo comum quando se observam micro e pequenas
empresas e circos, conforme relatado em outros estudos (IBGE, 2003;
SILVA e ABREU, 2009).

O Espaco Cultural Circo da Dona Bilica é uma iniciativa que
desenvolve diversas atividades, as quais, em sua maioria, se nao todas,
estdo relacionadas a categorias culturais que foram definidas pelo MinC
através do plano da entdo Secretaria de Economia Criativa (Figura 10 —
Classificacdo dos setores criativos, p. 110), como pertencentes a
economia criativa.

No campo do patriménio imaterial, por exemplo, o Circo se faz
presente através da personagem caricata de Dona Bilica, a qual, como
representante da auténtica cultura agoriana da ilha de Santa Catarina, faz
uso de linguajar, superstices e trejeitos tipicos da regido de
Floriandpolis e de boa parte do litoral de Santa Catarina.
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Figura 29 — Personagem Dona Bilica
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

Outra atividade que poderia ser enquadrada no patrimdnio
cultural imaterial seria o restaurante Don Pepe, com sua culinaria tipica,
que mescla no seu cardapio pratos regionais e espanhois.

Figura 30 — Restaurante Don Pepe
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Fonte: Acervo do autor e acervo do Circo da Dona Bilica.



213

No setor do patrimbénio material, poderia ser incluida a
construcdo do prédio em que esta abrigado o Circo, cujas caracteristicas
das aberturas, portas e janelas reproduzem o estilo agoriano.

Figura 31 — Estilo das portas e janelas do Circo da Dona Bilica
I

No campo das expressdes culturais, pode ser citado o artesanato
local que é comercializado na lojinha do espaco; no setor da cultura
popular, as apresentagdes do boi de mamado; e nas artes visuais, a
exposicdo e comercializacdo de pinturas e imagens referentes ao espago
cultural e a palhagaria, entre outros.

Figura 32 — Lojinha Espago Cultural Circo da Dona Bilica

e: Acervo do autor.
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Figura 33 — Exposi¢do e comercializacdo de artes visuais Circo da Dona Bilica
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

Figura 34 — Apresentacdes de boi de mamao

Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

No campo das artes e espetaculos podem ser citados a danca, a
musica, 0 circo e o teatro.
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Figura 35 — Espetaculos no campo das artes
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.
Na categoria do audiovisual, do livro, da leitura e literatura
podem ser citadas a producdo de documentarios e videos e a
participacéo em festivais.

Figura 36 — Apresentacdo do documentario Dona Bilica Naquele Tempo
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.
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No campo das criagBes culturais e funcionais dos setores de
design e arquitetura, podem ser considerados o projeto e a arquitetura do
prédio ocupado pelo espaco, que mescla caracteristicas tipicas da cultura
acoriana com o circo e com aspectos contemporaneos de construcao,

como o emprego de contéineres.

Figura 37 — Arquitetura do Espaco Cultural Circo da Dona Bilica

Desde a inauguracdo do espaco,

Fonte: cervo o Cco da Dona Bilica.

ja houve mais de 420

espetaculos, entre shows musicais, pecas teatrais e nimeros circenses,

cujo publico que os assistiu superou os 20.000 espectadores.

Somente no ano de 2013, foram registrados 0s seguintes
guantitativos:

Tabela 1 — Bilheteria 2013

R . Ingressos Ingressos . Publico Mégia de

Més Espetaculos (Inteira) (Meia- Cortesias Total Publico por

entrada) Espetaculo
Agosto 3 169 164 39 372 124
Setembro 21 645 724 30 1399 66
Outubro 21 442 821 45 1308 62
Novembro 14 192 340 22 554 39
Dezembro 12 166 265 47 478 39
Total ==> 71 1614 2314 183 4111 57

Média 14 322 462 36 822

Fonte: Elaborada pelo autor.
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O que se observa é que os meses de setembro e outubro,
subsequentes a inauguracdo, foram 0s que registraram as maiores
médias de publico naquele ano, exceto o proprio més de agosto, més em
que o Circo foi aberto ao publico. Essa maior média de publico
verificada no més da inauguraco e nos subsequentes pode ser explicada
principalmente pela novidade que representava o Circo como opcédo de
entretenimento na cidade. Conforme Vanderleia, isso ficou muito claro
para eles: quando algo é novo, o afluxo de publico ¢ maior, depois
parece cair na rotina e as médias tendem a decair.

De qualquer forma, somente naqueles quatro primeiros meses, 0
Circo recebeu um publico de 4.111 pessoas. Nesse nimero chama a
atencdo que mais de 50% do total dos ingressos comercializados foram
de meia-entrada.

Os espetaculos envolveram pecas teatrais, palhacaria, shows de
magica, shows musicais e oficinas, funcionando as sextas, sabados e
domingos.

Ainda no ano de 2013, aconteceu o 3° Festival de Palhacos
Internacionais Ri Catarina. A terceira edi¢cdo ocorreu de 02 a 10 de
novembro e recebeu oito mil pessoas no Espaco Cultural Circo da Dona
Bilica (Morro das Pedras) e no Teatro Alvaro de Carvalho (Centro),
além de acontecer em outros espagos publicos da cidade.

Figura 38 — 111 Festival Internacional de Palhacos Ri Catarina
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
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O Festival contou com o patrocinio da Funarte\Ministério da
Cultura do Governo Federal através do Prémio Carequinha 2013 e do
FUNCULTURAL — Governo do Estado de Santa Catarina.

Foram 30 apresentaces e duas oficinas. As atragcdes nacionais
foram: Caravana Tapioca e Cia. Anime, de Pernambuco; Cia. Um Pé de
Dois e Casa de Madeira, do Rio Grande do Sul; os cariocas do Grupo
Off-Sina e Teatro de Andnimo; e Cia. Pé de Vento Teatro. As atracdes
internacionais foram: o Palhago Mexicano Aziz Gual, a palhaca
Espanhola Pepa Plana e as argentinas Chaco Vachi e Maku Jarrak. As
oficinas “O riso e a Caricia” ¢ o “Manual ¢ Guia do Palha¢o de Rua”
foram ministradas respectivamente pelo mexicano Aziz Gual e pelo
argentino ChacoVachi.

8.2.7 E o Circo segue... — 2014/2015

O ano de 2014 foi marcado por ser 0 primeiro ano do espaco e
pelas experiéncias que foram se acumulando com relacdo a
administracdo do Circo. Nesse ano foi realizado o primeiro festival de
verdo, cuja intencdo foi a de aproveitar o fluxo de turistas no més de
janeiro e realizar espetaculos todos os dias.

Além disso, o espaco também oportunizava aos frequentadores da
praia, em face de sua proximidade, a possibilidade de servir como
estacionamento pago durante o dia.

Figura 39 — Programacéo do Festival de Verdo 2014
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Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.
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No transcorrer do ano de 2014, foi experimentado pelo Circo a
realizacdo de atividades nas quintas, sextas, sabados e domingos. Nas
quintas e sextas ocorriam shows musicais a noite, € nos demais dias,
espetaculos variados, envolvendo tanto as apresentacdes da Cia. Pé de
Vento como de outros artistas e companhias.

Entre os meses de abril e junho foi realizado o Festival Sonora da
Ilha, sendo que, em paralelo a todas essas atragfes, passaram a ocorrer
oficinas de acrobacias aéreas, tango, palhacaria, solo e ceramica em
torno de madeira, oferecidas pelo proprio pessoal do Circo ou através de
parceiros. Além dessas atividades, o espago abrigou ainda exposic¢des de
fotos e telas e a apresentacdo do documentéario Naquele Tempo, que
retrata 0S encontros ocorridos com as pessoas que inspiraram e
forneceram material para a montagem do espetaculo de mesmo nome.

Ainda em 2014, foi desenvolvido o projeto Escola de Palhagos —
Centro de Referéncia e Formagdo da Comicidade, com oficinas
clownescas ministradas por renomados artistas circenses, entre eles Jodo
Carlos Artigos, Ricardo Puccetti e o palhaco Biribinha. O projeto
recebeu recursos do Programa Transferéncia Funcultural — Formacéo e
Capacitacdo Artistica e Cultural 2013 e possibilitou que artistas,
estudantes e pessoas interessadas aprendessem um pouco mais sobre a
arte de ser palhago.

Figura 40 — Oficina de Palhago

Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
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Outro projeto que teve inicio em 2014 foi “A escola vai ao Circo
da Dona Bilica”, que contou com o apoio da ACIF (Associacdo
Comercial e Industrial de Floriandpolis). Foram realizadas quatro
apresentacfes para alunos das escolas publicas de Floriandpolis, e 950
criancas puderam ser atendidas.

Além desses projetos, o espetaculo infantil “Bom Apetite” foi
apresentado em 10 cidades de Santa Catarina, no periodo de 15 a 27 de
julho. A peca fez parte da programacéo do projeto “Em Cena Catarina”
do SESC (Servico Social do Comeércio).

Figura 41 — Bom Apetite SESC
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

No ano de 2014 aconteceu a 42 edi¢do do Festival Internacional
de Palhagos Ri Catarina. Esse evento em especial foi marcante para o
grupo em virtude do fato de ndo ter conseguido obter nenhum tipo de
apoio financeiro para a sua consecucdo. Por uma série de entraves
burocréticos e desencontro de informagdes com a Secretaria de Estado
de Turismo, Cultura e Esporte de Santa Catarina, 0 prazo para o
atendimento das exigéncias foi extrapolado, ndo permitindo que a Cia.
Pé de Vento recebesse apoio financeiro para a realizacao do festival.

Desse processo decorreu inclusive a reconfiguragdo da
Associacdo Cultural Pé de Vento Teatro, fundada em 2008, que, para
tentar atender as condigdes do edital do Funcultural, foi substituida pela
Associacdo Sul da Ilha. A associagdo é uma entidade civil para fins ndo
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econdmicos de carater organizacional, filantrépico, assistencial,
promocional, recreativo e educacional, sem cunho politico ou partidario,
com a finalidade de atender a todos que a ela se dirigirem,
independentemente de classe social, nacionalidade, sexo, raga, cor ou
crenga religiosa, trabalhando em prol de manifestagcBes culturais e
artisticas.

Apesar dessa da falta de apoio financeiro, a companhia
considerou que deveria realizar o Festival, mesmo sem recursos, até
mesmo como forma de protesto, realizando o evento e buscando apoio
do proprio publico, “passando o chapéu” ap0s cada espetaculo.

Figura 42 — IV Festival Internacional de Palhagos Ri Catarina
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

Essa experiéncia, conforme Pepe, foi frustrante, pois o que se
observa € um descaso com o trabalho artistico, em que ndo somente o
artista ndo é valorizado, mas também toda a estrutura que é necessaria
para a realizacdo de tal evento, incluindo-se as pessoas que executam as
atividades de apoio. Ao “passar o chapéu”, o que se observa Sa0 as
pessoas dando moedinhas, mesmo depois de assistir a um espetaculo de
um artista internacional, afirma Pepe.

Nesse sentido, Pepe defende que se criou uma mentalidade de
que as atividades culturais devem ser gratuitas, e que essa gratuidade,
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geralmente quando praticada, desvaloriza o trabalho do artista, como
sendo algo que ndo mereca ser pago. Segundo ele “[...] o gratis é o
tamulo do artista, porque sempre te faz dependente [...]”, o Circo é uma
tentativa de fugir disso, “[..] ¢ mais do que isso, ¢ uma ilha de
autogestion auténoma, porque a maquina dos editais, tudo isso é muito
desgracado, ela te tira da arte [...] nos tornamos mais produtores do que
artistas [...]”.

Ao final, o IV Festival Internacional de Palhacos Ri Catarina foi
realizado no Circo da Dona Bilica sem nenhum tipo de incentivo
financeiro, contando com artistas internacionais como a suica Gardi
Hutter, a americana Hilary Chaplain, e o argentino Nino Costrini, além
dos artistas de renome nacional, viabilizado com recursos préprios e
com a contribuicdo espontanea da plateia.

Também no ano de 2014, assim como em 2012, a Cia. Pé de
Vento, através da Associagdo Cultural Sul da llha, participou da etapa
catarinense do evento “O Ministério da Satde adverte: circo faz bem a
saude, receba o circo de bragos abertos”. O evento, que envolveu a
realizacdo de oficinas e palestras, teve como principal objetivo divulgar
o direito a salde da populagéo circense nas unidades do pais. O evento é
uma promocao do Ministério da Salde em parceria com o Ministério da
Cultura.

Figura 43 — O Ministério da Saude adverte: o circo faz bem a satde
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.
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No ano de 2014 foram registrados 0s seguintes quantitativos
relativos aos espetaculos ocorridos no Circo da Dona Bilica:

Tabela 2 — Bilheteria 2014

Ingressos - Mé,di‘? de
Més Espetaculos Ingressos (Meia- | Cortesias Publico Publico
(Inteira) Total por
entrada) Espetaculo
Janeiro 29 895 756 11 1662 57
Fevereiro 19 380 304 0 684 36
Margo 18 330 281 21 632 35
Abril 26 559 519 91 1169 44
Maio 29 958 532 96 1586 54
Junho 29 1070 470 86 1626 56
Julho 12 218 187 25 430 35
Agosto 35 641 1332 137 2110 60
Setembro 20 389 332 46 767 38
Outubro 17 276 260 32 568 33
Novembro 20 401 290 82 773 38
Dezembro 3 50 22 0 72 24
Total ==> 257 6167 5285 627 12079 47
Média 21 513 440 52 1006

Fonte: Elaborada pelo autor.

No ano de 2014, como pode se observar na Tabela 2, a média de
espetaculos foi de 21,42 por més, ou seja, um valor expressivo se
dividido ao longo de todo o ano. O Circo estaria realizando espetaculos,
em média, nos 71,40% dos dias do més, um espetaculo a cada 1,4 dias.
Pode-se considerar que o Circo, a partir dessa frequéncia, movimentou
uma gama relevante de artistas e pessoal de apoio ao longo do ano na
producdo dos espeticulos, algo importante no setor para garantir
estabilidade as pessoas que dependem dessas atividades.

O Circo, em 2014, conforme a Tabela 2, recebeu um publico
aproximado de 12.079 pessoas. Cabe ressaltar que esse numero €
estimado ja que algumas atividades, como aquelas envolvendo a visita
de escolas, ndo foram incluidas no borderd dos espetaculos, podendo
entdo haver variagBes para mais, inclusive porque algum outro
espetaculo realizado a parte da programacdo mensal pode ndo ter sido
contabilizado. Nesse ano, assim como em 2013, o nimero de meias-
entradas também foi significativo, 43,75%, 0 que caracteriza que metade
dos frequentadores séo criangas, estudantes ou professores.



224

Cabe ressaltar, ainda, que em 2014 aconteceram as
comemoragdes alusivas ao 1° ano de atividades do Espaco Cultural
Circo da Dona Bilica, com a realizacdo de programacao especial no més
do aniversario, ocorrendo a exposicao Retratos do Circo da Dona Bilica
e a estreia do documentério Dona Bilica Naquele Tempo.

Figura 44 — Programacéo de agosto de 2014
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Fonte: Acervo da Cia. Pé de Vento.

O Circo, desde que foi instalado, tem se diversificado, realizando
atividades além das culturais para gerar recursos financeiros, como as
intervencdes dos artistas em eventos privados e a locacdo do espaco para
realizacdo de eventos.

O espaco, desde a sua criagdo, tem perseguido alguns objetivos,
0s quais tém norteado as suas agdes e que podem ser resumidos nos
seguintes pontos: democratizar a cultura, formar publico para a cultura
em Florian6polis e tornar a cultura um produto de consumo
(MIRANDA; WILL et al., 2015).
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Para tal, conforme Fernanda Will, produtora do Circo da Dona
Bilica, sdo desenvolvidas atividades como a pratica de precos populares;
a diversificacdo de programacédo e de atragGes, possibilitando variadas
oportunidades de acesso em diferentes horarios e para diferentes faixas
etarias; e a realizacdo de espetaculos para escolas publicas e privadas,
trazendo dessa forma o publico até o espago e o sensibilizando acerca
das oportunidades de diversdo e conhecimento, a partir de experiéncias
baseadas no espetaculo ao vivo e na cultura local.

No ano de 2015 o Circo passou por novas mudancgas, sendo que
em julho houve a interrupcdo temporaria de suas atividades para a
reforma do restaurante.

Até junho de 2015, foram realizados 0s seguintes quantitativos de
espetaculos:

Tabela 3 — Bilheteria 2015

Ingressos . Mgdw_\ de
Més Espetaculos Ingre_ssos (Meia- | Cortesias Pablico Publico
(Inteira) Total por
entrada) .
Espetaculo
Janeiro 30 461 438 63 962 32
Fevereiro 8 230 177 88 495 61
Marc¢o 13 272 164 46 482 37
Abril 11 164 206 42 412 37
Maio 16 303 340 107 750 46
Junho 13 140 178 26 344 26
Total==> 91 1570 1503 372 3445 37
Média 15 286 265 69 620
Total
Acumulado 419 9351 9102 1182 19635 46
==>

Fonte: Elaborada pelo autor.

Pode-se observar que, com relacdo ao ano de 2014, em 2015
houve reducdo no nimero de espetaculos, com a queda da média para
15,17 espetaculos por més. Nesse ano, pode se observar que se
iniciaram reflexfes acerca da viabilidade de se realizar tantos
espetaculos ao longo do més, principalmente em virtude do acimulo de
atividades que estes provocam, sobrecarregando o setor administrativo,
devido a todo o planejamento necesséario para a realizagdo de tantos
espetaculos.

Nesse periodo também se observa uma reducdo na média de
publico, algo que em parte também colabora para que se repense a
realizacdo de uma programacao téo intensa.
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Assim como nos anos anteriores, em 2015 também se observa um
nimero representativo de meias-entradas, até junho a média era de
43,63% do total de ingressos comercializados.

Nesse ano, no més de janeiro, assim como em 2014, ocorreu 0
Festival de Verdo, com uma programacdo intensa, periodo em que 0
restaurante passou a abrir também ao meio dia.

Figura 45 — Festival de Verdo 2015
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Além disso, o espetadculo De Malas Prontas foi selecionado para
0 projeto Viagem Teatral do SESI (Servico Social da Industria),
circulando por diversas cidades do interior de SP ao longo do ano de
2015.

Também em 2015 a Cia. Pé de Vento Teatro participou do
Festival Internacional de Mulheres Palhagas em Barcelona/Espanha,
organizado pela Cia. Circ Cric, de Tortell Poltrona e Monteserrat Trias.

No 19° Florian6polis Audiovisual Mercosul (FAM), a Cia. Pé de
Vento conquistou seis prémios com o documentario Naquele Tempo,
suscitando a possibilidade de expandir a producdo cinematografica,
como forma de abrir uma nova fonte de receita para o Circo.
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A Cia. Pé de Vento também foi selecionada, com o espetaculo
Dona Bilica Naquele Tempo, para participar do Festival de Teatro de
Londrina, FILO — 2015.

No ano de 2015, um importante marco para o Circo foi a
inauguracdo da 12 Escola de Palhagos do Sul d Brasil.

A Escola de Palhagos do Circo da Dona Bilica, em sua primeira
etapa, foi realizada entre margo e setembro de 2015, tendo 20 alunos. A
segunda etapa do curso, entre setembro de 2015 e marco de 2016,
consiste na “Incubadora de Jovens Talentos do Circo da Dona Bilica”.
Nesse processo os alunos téma possibilidade de acompanhar e
participar das atividades artisticas e de producdo da programacdo do
Espaco Cultural Circo da Dona Bilica, acompanhando e participando
dos trabalhos de montagem de luz, som, cendrios e aparelhos circenses,
da recepc¢do do publico e da organizacéao e preparacdo do espaco.

O projeto foi contemplado com o Prémio Funarte Caixa de
Estimulo ao Circo 2013, sendo que os alunos tiveram aulas periodicas
todas as segundas, tercas e quartas-feiras durante os seis meses da
escola.

Figura 46 — 12 Turma da Escola de Palhagos Dona Bilica

Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

Pepe acalenta a ideia de que desses novos palhagos surja um
grupo que se interesse por continuar atuando no Circo, abrindo um
espaco maior para que ele e Vanderleia possam se afastar um pouco
mais das atividades diarias, passando a se dedicar mais a producdo do
Circo, seja no que se refere a novos projetos ou a busca de
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patrocinadores e apoiadores que auxiliem na manutengéo financeira do
espaco e na elaboracéo de projetos.

Também aconteceu no ano de 2015 a 5 edigdo do Festival
Internacional de Palhacgos Ri Catarina.

Figura 47 — Programagao do V Festival Ri Catarlna 2015

DONA 14 °lfoFESTIVAL INTERNACIONAL pedeu
{‘BILICA '@\ /| DE PALHACOS Nt

02/nov - 17h
VAGOR & BELLAVITA
01/nov - 17h Dromocdsmicas
31/out - 17h PRONTAS  VARIEDADES Ri CATARINA  01/n0v - 21h Grecia ¥

% fr Artistas Diversos TRICK NIC
SUPER BANDA X NotorSe L Andrea Fametani
‘MUJD&I o Itaia L

03 a 06/nov - 09h as 13h
OFICINA PARA PALHACOS E PALHACAS
08 # Anna de Lirim - Austia
07/nov - 21h /nov - 110
ALIVE! - In Concert  CIRCO DO SO EU e eyttt
ANNA DELRIUM ~ Barac v -
Alstia \ Campinas/SP L
Informabes ¢ wadis. WWW_CirCO00BaBIICS. Com br
Circo Dosa Bica (Rea Masoet Pedro Viewra, 601 - Momy dus Prdran)
Informactes. 48 32067841

Fonte: Acervo do Circo da Dona Bilica.

Nesse ano também ocorreram mudancas na equipe
administrativa, com a saida de um dos seus integrantes, que deixou o
grupo por decisdo propria, em virtude de seus projetos pessoais de
trabalho. Dessa forma a equipe, que antes era composta por trés pessoas,
passou a contar somente com duas pessoas.

Na area audiovisual, a personagem “Dona Bilica” participou do
projeto da RIC TV Record de Florianépolis intitulado Os causos do
nosso mercado. Foram oito videos contando histérias e est6rias do
Mercado Publico de Floriandpolis.

No ano de 2015 também comecam a ser realizadas pelo grupo as
primeiras avaliagBes acerca do desempenho financeiro do espago,
considerando os seus propdsitos, de gerar renda e trabalho, permitindo a
Pepe e Vanderleia uma maior liberdade para a criagéo artistica.

Essas avaliacOGes surgiram a partir da constatacdo feita no dia a
dia de que a média de publico no Circo ndo estava sendo satisfatoria,
muitas vezes ndo pagando nem mesmo o pessoal da equipe técnica e a
abertura do espaco.

Como resultado dessas avaliagBes sdo realizadas alteragcdes nos
pregos tanto dos espetaculos como do restaurante, além da perspectiva
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de se reduzir o nimero de espetaculos. A percepgdo deles é a de que a
administragdo que praticam necessita de maiores aprimoramentos,
implicando o uso de mais técnicas de gestdo. Os recursos financeiros
também sdo escassos, além da falta de habito por parte da populacao de
consumir cultura nessa modalidade.

Porém em parte se resignam com as dificuldades, pois conforme
Vanderleia afirma “circo ¢ botar a mdo na massa, trabalhar duro,
realizando diferentes atividades, limpar os banheiros, arrumar as mesas,
trabalhar como técnico de iluminacdo e som, garcom, caixa, ou seja, no
que for preciso”. No entanto o que se observa é que isso tem um custo, a
perda de um tempo precioso que eles poderiam estar utilizando para a
criacdo artistica, para o desenvolvimento de novos projetos.

Cabe ressaltar que, além de todas atividades, os artistas da Cia. Pé
de Vento também realizam intervencfes em eventos, sendo que a sua
participacdo é condicionada ao tipo de evento, ou seja, cada um dos
personagens interpretados é relacionado a determinado evento, sendo
gue existe uma analise do contexto para definir quem podera atuar e se
podera atuar.

Pepe em entrevista a Filgueiras (2015) é bem enfatico com
relacdo a isso: “Palhago ndo é para animar festa infantil”. Esse palhago é
resultado “principalmente da crise do circo, nos anos 80, quando o
palhaco migra para a televisdo e se torna mais caricato do que
profundo”. Ele passa a ser relacionado exclusivamente ao universo
infantil. Palhaco néo é coisa de crianga, ele foi desvirtuado, levado para
o0 lado do entretenimento, da desfiguragdo. Esse palhaco é mais caricato
que profundo, afirma ele.

Outra atividade desenvolvida no Circo séo as oficinas ministradas
por Pepe em diferentes locais, cidades ou paises, as quais, de acordo
com ele, sdo uma importante fonte de receita para a Cia. Pé de Vento.

Por fim cabe salientar como é elaborada a programacdo mensal
do Circo. Ela envolve a rede de contatos do Circo, além da selecdo de
propostas que recebem de outros artistas, sendo estas avaliadas por Pepe
e Vanderleia, os quais decidem aquelas que irdo se apresentar no Circo.

Dentro desse processo de selecdo, buscam-se informagfes nas
redes de contatos e na internet, a qual fornece materiais como sites,
blogs e videos, que auxiliam na escolha.

Considerando esse conjunto de atividades, Vanderleia destaca
que ela e Pepe acabam indo além da atuacdo como artista e que a Cia.
Pé de Vento é a organizacdo principal que estd por tras de tudo,
reunindo todas as atividades que eles realizam. Algo que é expresso por
ela, dizendo que “na verdade a gente fala que o espago € um espaco da
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Pé de Vento Teatro, o Circo da Dona Bilica é mais um produto do
grupo, o grupo é eu e ele. Hoje a gente virou um empresario da arte, ndo
tem uma coisa s6 que a gente faga”.

Por fim ela destaca “[...] entdo a gente tem uma escola de
palhaco, tem um espaco, tem um repertério de espetaculos, ele ¢é diretor
também, e 0 Pé de Vento € isso, virou uma grande negdcio, né”?

8.3 ANALISE ECONOMICO-FINANCEIRA DO CIRCO DA
DONA BILICA

O Espaco Circo da Dona Bilica é uma organizacéo da Cia. Pé de
Vento, sua receita bruta é composta pelos recursos advindos da propria
Companhia e por aqueles originarios do Circo. Os recursos da Cia. Pé
de Vento advém dos percentuais sobre os cachés das apresentacdes
realizadas por seus integrantes, além daqueles resultantes da sua
participacdo em editais e premiag0es.

As receitas proprias do Circo sdo aquelas originarias do
restaurante, do bar e da lanchonete, das bilheterias dos espetaculos e
aquelas obtidas por meio de eventuais loca¢6es do espago do Circo para
eventos. Somam-se a elas 0 apoio recebido de empresas amigas e
parceiras e as receitas obtidas através da escola de palhagos, das aulas de
acrobacia e teatro e da loja de souvenirs.

A receita média bruta do espaco, conforme levantamento
realizado em abril de 2014, é distribuida de acordo com tabela a seguir:

Tabela 4 — Composicéo da receita bruta média do Circo da Dona Bilica

Descricao % Bruta
Restaurante 41,43
Espaco Cultural 22,83
Cia. Pé de Vento 12,03
Bar 9,95
Escola de Palhagos 7,58
Amigos/Parceiros 2,67
Lojinha 1,66
Aulas de acrobacia 1,14
Aulas de Teatro 0,71
Total 100,00

Fonte: Elaborada pelo autor.

Como se pode observar na Tabela 4, o maior percentual da receita
bruta do Circo advém do restaurante, no entanto, este contabiliza
também os maiores custos diretos, indiretos e despesas, em virtude do
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ntmero de funcionérios contratados e dos custos varidveis envolvidos
em sua atividade.

Ja a receita do teatro é basicamente formada pela bilheteria das
apresentacOes e eventuais locagfes, descontado taxas de administracdo
pela venda de ingressos com cartBes e 0s custos e despesas com artistas,
técnicos e pessoal de apoio. Cabe ressaltar que o Circo também
comercializa a venda de ingressos antecipados através do seu site, no
entanto, em virtude da taxa de administragdo, ha o acréscimo de 10% no
prego.

A receita da Cia, de Pé de Vento, conforme citado anteriormente,
advém de um percentual aplicado sobre o valor do caché recebido em
apresentacOes que sdo realizadas pelos artistas da Companhia, sendo que
estas podem ser resultados de contratacOes diretas efetuadas por pessoas
fisicas ou juridicas, convites para ocupacdo de espagos, apresentacoes
espontaneas, premiagdes ou editais.

O bar tem a sua receita constituida pela venda de bebidas,
salgados e doces comercializados nos diferentes periodos do dia,
durante espetaculos, durante o funcionamento do restaurante ou ainda
durante o horério em que sdo desenvolvidas as demais atividades do
espago, como as oficinas e escolas.

A escola de palhacos, por sua vez, contribui com os valores
residuais resultantes da mensalidade e do prémio que viabilizou a
iniciativa. O valor, no entanto, ndo ¢é significativo em virtude dos custos
para contratacdo de professores/mestres que ministram as aulas, os quais
sdo deslocados de outros estados e até mesmo de outros paises.

As empresas amigas e parceiras contribuem com valores mensais,
sendo que algumas ainda apoiam 0 espaco com a prestagdo gratuita de
servicos e/ou fornecimento de produtos.

A receita da loja é resultante da venda de souvenirs e livros,
dentre outros.

Ja com relagdo as oficinas de acrobacia e teatro, elas repassam
um percentual do valor arrecadado nas mensalidades para o Circo.

Para andlise da sustentabilidade financeira do Circo ha de se
considerar que ele ainda nao dispde de um sistema de registro e controle
de receitas e custos que retrate a sua realidade de maneira confidvel. A
sua administracdo financeira se da com base em uma percepcdo
informal e assistematica acerca das atividades que sdo responsaveis
pelas maiores receitas e pelos maiores custos, a partir de observacdes do
dia a dia. Isso ndo significa que ndo exista uma preocupacdo com a
apropriagao correta dos custos, porém em virtude da estrutura enxuta de
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pessoal as atividades relacionadas ao controle financeiro acabam sendo
postergadas.

Ao final, o desempenho financeiro do Circo acaba sendo
controlado com base no aprendizado obtido por aqueles que
administram o Circo, cujas experiéncias os auxiliam em uma série de
tomadas de decisdo. Um exemplo desse conhecimento empirico se
refere ao tamanho do espaco e ao nimero de lugares que possui na
plateia. Conforme Pepe, ele passou por diversos espa¢os durante a sua
carreira e verificou que ambientes com 60 lugares ou menos nao
conseguem se manter, razdo pela qual ele optou por montar o circo com
capacidade de mais de 200 lugares (225), a qual ele considera adequada
para garantir a sustentabilidade financeira do Circo.

Assim, a possibilidade de se analisar a situacdo da
sustentabilidade financeira do espagco passa pela realizacdo de um
exercicio de simulagdo com os dados disponiveis. Para tal estimaram-se,
com base em alguns registros documentais e informacGes orais, 0s
custos variaveis diretos das atividades, excetuando-se os demais custos,
despesas, taxas e impostos. Com base nessas informagdes foi possivel
efetuar uma aproximacdo da receita liquida provavel por atividade,
descontados 0s seus respectivos custos variaveis:

Tabela 5 - Composicdo da receita liqguida média do Circo da Dona Bilica

Descrigdo Custos Varidveis Diretos'® | % Bruta | % Liquida
Restaurante 50% 41,43 39,36
Cia. Pé de Vento 0% 12,03 22,86
Teatro 65% 22,83 15,18
Bar 50% 9,95 9,46
Amigos/Parceiros 0% 2,67 5,08
Escola de Palhagos 75% 7,58 3,60
Aulas de acrobacia 0% 1,14 2,16
Aulas de Teatro 0% 0,71 1,35
Lojinha 70% 1,66 0,95
Total 100,00 100,00

Fonte: Elaborada pelo autor.

Considerando-se entdo 0s percentuais apresentados, observa-se,
ao se comparar as respectivas receitas brutas e liquidas do restaurante,
Cia. Pé de Vento e o teatro, que existe uma inversdo com relacdo ao

13 Estimados (insumos, como alimentos, condimentos, etc.).
14 Estimada.
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segundo maior volume de contribui¢do a receita total do espago. Isso é
decorrente do fato de que a receita da Cia. Pé de Vento é um percentual
sobre os cachés, ou seja, livre de custos e despesas. Ja no caso da receita
bruta do teatro, resultante da bilheteria, incide sobre ela a taxa de
administracdo sobre os valores pagos com cartdo de crédito, além dos
custos com técnicos e cachés dos artistas. Cabe ressaltar que o valor de
caché pode variar de 50% a 70% do valor arrecadado na bilheteria, ap6s
descontar taxas e impostos, de acordo com o espetaculo e o acordo
prévio com os artistas. Dessa forma o valor de 65% de custos variaveis €
estimado, considerando-se uma média. Outro aspecto ocorre quando o
teatro é locado, pois essa locacdo pode envolver intervencdes artisticas
ou ainda o fornecimento de algum servico, como de restaurante, 0 que
pode influenciar os custos variaveis

Outras inversBes também sdo percebidas com relacdo aos demais
itens em virtude das mesmas razdes, ou seja, sdo atividades cujas
receitas estdo livres de custos e despesas. A excecdo € o bar, justamente
por incidir custos variaveis nas suas atividades.

Um exemplo dessas receitas isentas de custos é a parceria com as
quinze empresas que apoiam o0 espaco financeiramente, seja
monetariamente, com a concessdo de descontos, ou ainda com a oferta
de servicos. Nesses casos a contrapartida do Circo se da com a cessao de
convites de cortesia para serem distribuidos pelas empresas ou com
anlincios no espaco, 0 que apresenta um custo para o Circo de algo
préximo a zero, em face de suas taxas de ocupacdo media, em torno dos
47%.

Analisando-se os custos fixos mensais do espacgo, observa-se que
a maior parcela, 57,47%, corresponde a mao de obra; os demais,
42,53%, estdo relacionados a custos e despesas operacionais,
distribuidos conforme tabela a seguir:

Tabela 6 — Custos fixos mensais

Descricao Qtde. %

Custos Mao de Obra 57,47
Pro-labore 2 11,20
Salério 1 1 6,66
Salario 2 1 6,66
Salario 3 1 4,32
Salario 4 1 3,97
Salario 5 1 3,04
Acrtistas residentes 3 5,40
Freelancers - Garcom Fixo 1 4,32

(continua)
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(continuag&o)

Freelancers - Gargons Extras 20 (més) 4,32
Encargos INSS 1 3,16
Encargos FGTS 1 1,54
Provisional Férias e 13° salario 1 2,89
Custos Operacionais 42,53
Simples 1 10,32
Energia Elétrica 1 4,32
IPTU 1 3,62
Depreciacéo 1 3,60
Divulgacdo (Impressoes Filipetas) 1 3,17
Honorarios do contador 1 2,83
Arte 1 2,52
Combustivel 4 2,16
Assessoria de Comunicagdo 1 1,80
Gés 1 1,62
ECAD 1 1,13
Material de limpeza 1 1,08
Telefone Celular 1 1,08
Telefone Fixo e Internet 1 0,90
Vigilancia 1 0,62
Agua 1 0,52
Manutencdo Equipamentos (veiculos, espaco, etc.) 1 0,45
Manutencdo Equipamentos Escritério (computadores) 1 0,45
Material de escritorio 1 0,36

Fonte: Elaborada pelo autor.

Ao se confrontar os valores monetarios®® dos custos fixos em face
da receita total liquida apurada na data da coleta dos dados, o que se
observa é que esta se revela insuficiente para permitir investimentos,
sendo que estes, quando necessarios, necessitam de aportes feitos pelos
proprietarios, ou seja, por Pepe e Vanderleia.

Outro ponto a ser observado é que apesar de 0 restaurante
responder pelo maior percentual de receita bruta, ele é também aquele
gue possui 0s maiores custos varidveis. Efetuando-se um exercicio de
simulacdo, rateando os custos fixos totais do Circo entre as diferentes
atividades, proporcionalmente a sua taxa de utilizacdo ou ocupacéo,
observa-se que o restaurante possui uma margem de lucro liquida em
torno dos 5%. Esse valor, considerando-se a necessidade de capital do

15 N4o apresentados para preservar o sigilo dessas informacdes.
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Circo, ¢ insuficiente para garantir inclusive os investimentos que sdo
realizados para melhorias do ambiente.

Observando-se as receitas e custos em separado, por atividade,
verifica-se que aquela que apresenta o melhor resultado em termos de
faturamento é Cia Pé de Vento, pois o percentual oriundo das suas
apresentacOes e destinado ao Circo ndo possui a incidéncia de custos
variaveis, podendo o valor integral ser aplicado para cobrir os custos
fixos do Circo.

Com relacdo ao teatro, ha de se considerar alguns aspectos no que
se refere a sua receita advinda da bilheteria:

1. O espaco conta com 225 lugares, no entanto a média
historica de ocupacdo desde a sua inauguracdo até junho de
2015 é de 46,86 lugares por espetaculo, ou seja, 20,83%;

2. No ano de 2015, até o més de junho, observa-se uma média
de 37,86 lugares por espetaculo, ocupacdo média de 16,83%;

3. A média de espetaculos/més desde a inauguracdo do espaco
até junho de 2015 é de 19,05 espetaculos/més;

4. A média de espetaculos/més no ano de 2015, até 0 més de
junho, é de 15,17 espetaculos/més.

Esses dados revelam que o espago possui uma ociosidade na sua
ocupacao, 0 que prejudica a sua sustentabilidade financeira e que suscita
constantes questionamentos do grupo acerca da razdo para tal.
Desinteresse? Falta de habito de consumo de produtos culturais?
Precos? Localizacdo? Falta de divulgacdo? Opcdo por outras
possibilidades de entretenimento e diversao?

Pesquisas como as da Fecomércio (2014), SESC (2014) e Jorddo
e Allucio (2014) apontam para a falta de habito e interesse dos
brasileiros para atividades culturais dessa natureza, além da preferéncia
por outras atividades.

Pepe Nufiez costuma chamar a atencdo para a questdo da
gratuidade dos espetaculos. Quando os espetaculos ndo sdo cobrados,
forma-se fila para assisti-los, é preciso distribuir senhas; porém quando
sd30 pagos, existe uma resisténcia, ocorrem inclusive fatos curiosos,
“como de pais que chegam em bons carros e ao saberem que € pago,
pegam as criangas pela mao e vao embora”, afirma Pepe. Aparentemente
existe uma percepcdo de que os espetaculos devem ser gratuitos ou com
precos muitos baixos, ndo havendo uma valoriza¢do dos artistas e das
iniciativas por eles desenvolvidas.
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Além disso, Pepe destaca que mesmo quando os espetaculos sdo
gratuitos, as pessoas costumam fazer outras exigéncias absurdas, como
ndo aceitar que a pipoca seja cobrada. Ele cita o caso de uma atividade
que realizaram em que a apresentacdo era gratuita, mas por se chamar
“Circo e Pipoca” as pessoas questionavam o fato de a pipoca também
ndo ser gratuita. Conforme Pepe, “as pessoas vdo aos cinemas e pagam
valores bem acima pela pipoca e ndo reclamam, sem contar com o fato
de que normalmente esses espacos estdo localizados no interior de
shoppings e que ja cobram estacionamento”.

Sobre essa mentalidade de desvalorizacdo, Pepe lembra que é
preciso considerar que a manutencdo de um espaco como o Circo da
Dona Bilica envolve vérios custos, como, por exemplo, de manutengéo
de alvards e de atendimento aos procedimentos de seguranca dos
bombeiros. Como exemplo, ele cita a necessidade de substituir toda a
parte de pano da “caixa preta” por um material antichama que €
produzido por uma s6 empresa, 0 que obriga que o produto seja
adquirido desse Unico fornecedor por um custo mais elevado. De acordo
com Pepe, essas questdes sdo esquecidas pelo pablico na hora em que
estdo pagando o ingresso, acreditando que este se destina somente a
remuneracgdo dos proprietarios e artistas.

Por fim cabe ressaltar que o Espaco Cultural Circo da Dona
Bilica ndo goza de nenhum tipo de isen¢éo ou incentivo fiscal ou ainda
de subsidios para a manutencdo de suas atividades, excetuando-se
aqueles advindos de editais e premiagfes publicas.

Considerando-se esses aspectos, a sustentabilidade financeira do
Circo nesses dois primeiros anos de atividade tem se mostrado instavel.
O faturamento mensal ainda ndo se mostrou constante no que se refere
ao alcance e superagdo do ponto de equilibrio, requisito necessario para
garantir que a iniciativa se perpetue. A receita tem alternado entre
pontos altos e baixos, 0 que gera em alguns momentos muitas davidas,
desénimo e desconfiangas no grupo, inclusive com o questionamento da
manutencao das atividades.

Cabe ressaltar que, quando da instalagdo do Circo, a expectativa
era a de que ele se mantivesse financeiramente e a0 mesmo tempo
gerasse renda suficiente para que oportunizasse a redugdo das viagens
para apresentacfes, 0 que ndo tem se confirmado, apesar de seu pouco
tempo de existéncia. Porém o que tem incomodado mais o grupo é a
necessidade de constantes aportes financeiros oriundos de poupanca
prépria, que tém de ser feitos para complementar a receita e cobrir os
custos.



237

8.4 TRACOS FENONOMICOS E ISONONOMICOS NO CIRCO
DA DONA BILICA

O Circo da Dona Bilica pode ser caracterizado como uma
organizacdo que surge em um contexto fenondmico, resultante da uniao
de duas artistas que atuavam juntas no Grupo de Teatro Atormenta, em
Floriandpolis. Suas caracteristicas iniciais podem ser descritas como
detentora de uma baixa formalizacdo, com objetivos que ndo eram
somente econdmicos, mas que também envolviam valores humanos,
com as atividades sendo desenvolvidas ndo como trabalho, mas sim
como uma ocupacdo, conforme abordado por Ramos (1981).

Cabe observar que mesmo com as alteragbes que foram
ocorrendo ao longo do tempo, apds a constituicdo da Cia. Pé de Vento,
as mudangas pela qual passou o grupo com a entrada e saida de pessoas,
a criacdo do Espago Cultural do Circo da Dona Bilica, com o
restaurante, a loja e a programag¢do mensal mais intensa, observou-se
gue valores como esses foram sendo mantidos.

O que se observa em espagos assim, alternativos, como o Circo
da Dona Bilica, é que sdo locais em que as pessoas realmente podem
realizar escolhas pessoais (RAMOS, 1981).

Um exemplo do exercicio dessas escolhas pessoais no Circo pode
ser dado a partir da decisdo de se interpretar um palhaco, a qual envolve
todo um aprendizado sobre a arte da palhacaria e a passagem por todo
um processo de autoconhecimento para criagdo do personagem. Ser
palhaco envolve uma escolha pessoal baseada em um profundo
conhecimento de si mesmo, uma identificagdo com essa atividade
artistica, a qual, com certeza, ndo ocorre com base em aspectos
econdmicos ou de trabalho na perspectiva que se tornou hegeménica, ou
seja, ndo ocorre na perspectiva de “[...] um esfor¢o subordinado as
necessidades objetivas inerentes ao processo de producdo [...]”
(RAMOS, 1981, p. 130). A busca é pela autorrealizacdo pessoal em
esforcos livremente produzidos (RAMOS, 1981).

O palhago ndo é um personagem criado de maneira simples, com
base unicamente na imaginacdo. Ser palhaco envolve uma descoberta de
si mesmo, é preciso se desconstruir para depois se descobrir, 0
personagem surge desse processo. Conforme Pepe “é um processo
muitas vezes dolorido, mexe com seu interior”, e que nem sempre ¢é
suportado por todos aqueles que se dispdem a serem palhagos.

O palhaco traz consigo os tracos das contradi¢bes originarias da
sociedade industrial, desde a sua origem na Europa. O Augusto, tipo de
palhaco predominante no Brasil, retrata justamente o deslocamento a
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que foi submetido o campesino com a ascensdo das cidades e das
atividades industriais, a qual o fez buscar um lugar na nova ordem
econdmica, que se deu na condicdo de proletariado (BOLOGNESI,
2003).

O Augusto se impbs como a estilizagdo da miséria, a qual néo
deveria existir mais, em funcdo da nova ordem econdmica que
prevalecia no ambiente social, cujo discurso prometia integrar todos os
individuos ao progresso. A marginalidade ndo teria mais lugar. Porém,
apesar do discurso, a realidade encoberta era a do desemprego em
massa, ndo sendo a revolugdo industrial capaz de superar a
superpopulacdo, a fome e as guerras, motivo que fez com que muitos
europeus abandonassem o velho mundo. Ele justamente suscita o riso
por representar a ineficacia em universo ultrarracional voltado a eficécia
(BOLOGNESI, 2003).

Ser palhaco entdo faz emergir as caracteristicas humanas, sendo
uma atividade compensadora em si mesma, diferente de uma atividade
de natureza econdmica. Uma atividade econdmica é avaliada
considerando-se as vantagens praticas a serem obtidas, seu objetivo é a
consecucdo dessas vantagens e ndo o0 conhecimento da verdade,
intrinsicamente compensadora (RAMOS, 1981).

A fenonomia é o espaco que se presta ao exercicio de atividades
circenses como essa, nela o individuo ou o grupo pode liberar a sua
criatividade, num esfor¢co de expressdo, fazendo uso da sua plena
autonomia. As tarefas nas quais as pessoas se empenham sdo aquelas
gue as motivam. Essas tarefas muitas vezes sdo as que podem
depreender maior esforgo, necessitando na maioria das ocasides de
programas e regras proprias, as quais sdo desenvolvidas pelos préprios
individuos, ndo permitindo o agir caprichoso (RAMOS, 1981).

No caso do espaco do Circo da Dona Bilica é indiscutivel a
presenca dessas caracteristicas, principalmente naquelas atividades que
sdo desenvolvidas pelos atores, porém elas também sdo observadas nas
demais areas do Circo. Na administracdo, por exemplo, isso é visivel
naquelas atividades que envolvem a divulgacdo do espaco, na
elaboracdo de filipetas, jingles, vinhetas e videos para divulgacdo em
sites e canais da internet e nas chamadas a serem langadas nas redes
sociais, momentos nos quais as pessoas exercem sua criatividade com
liberdade.

Nesses momentos se observa que ao realizarem essas atividades
as pessoas estdo empenhadas ndo pelos resultados econémicos que
eventualmente poderdo advir do seu trabalho para si préprio, mas sim
porque sdo atividades que sdo gratificantes em si mesmas, que permitem



239

gue a criatividade seja liberada, podendo se expressar e exercer a sua
autonomia. A descontracdo e nao a tensdo é que esta subjacente a sua
realizacdo, e essa parece ser a tonica que rege o fazer no Circo.

No restaurante também possivel verificar essas caracteristicas, a
partir das experimentacdes de receitas e na elaboracdo dos cardapios,
buscando aliar prazer ao ato fisiologico de se alimentar. As pessoas que
ali estdo, realizam atividades que normalmente as motivam e que muitas
vezes envolvem o improviso, 0 emprego de regras préprias.

Nas isonomias e nas fenonomias os individuos néo se
comportam, eles praticam a a¢do dotada de razéo, ndo séo simplesmente
felizes detentores de emprego, mas sim se ocupam em esfor¢cos
livremente produzidos na busca de sua autorrealizacdo pessoal. De
maneira geral, sdo pessoas que apreciam e sabem trabalhar consigo
mesmas, sozinhas; aparentam ter uma perfeita compreensdo daquilo que
devem executar; mantém-se ocupadas, de tal forma que parecem ser
movidas por uma compulsdo interior, realizando coisas que estdo além
da capacidade das pessoas comuns (RAMOS, 1981).

Nesses espacos a ordenacdo da vida se da em funcdo das
necessidades proprias de autorrealizacdo pessoal. A busca é pela
realizacdo de atividades autogratificantes, que permitam a plena
aplicacdo do potencial humano, sem considerar o consumo desenfreado
e 0 consequente gasto, relacionados as praticas de mercado (RAMOS,
1981).

O que se observa é que as pessoas que verdadeiramente se
autorrealizam, conforme Ramos (1981), sdo aquelas que desenvolvem a
capacidade de manobrar o mundo organizacionalmente planejado,
servindo aos objetivos desse mundo com reservas e restricbes mentais,
de forma a deixar sempre algum espaco para a satisfacdo de seu projeto
especial de vida. Elas ndo se adaptam a uma realidade fabricada, em que
a organizagdo se torna a referéncia primordial de sua existéncia a partir
da detencdo de um emprego, elas rejeitam a perda do contato com sua
verdadeira individualidade.

No Circo é isso que parece prevalecer, ou seja, as pessoas sendo
capazes de manobrar 0 mundo organizacionalmente planejado de
maneira que lhes seja possivel satisfazer seus projetos especiais de vida,
ndo perdendo contato com seus principios, ndo sendo conduzidas por
desejos desenfreados de consumo que ordenem suas vidas e solapem
esses principios. Ao contrario, 0 que se observa é a predominancia da
simplicidade, das trocas e da ajuda matua. Como expresso por Pepe:
“nunca vou amortizar os [...] pila que meti la (construg¢do do Circo) [...],
é uma questdo de movimento [...], [...] ndo quero mais patrimdnio, os



240

anos vdo me comer de qualquer maneira, [...] acredito que a maior
estupidez do mundo é morrer velho e rico”.

Nas fenonomias as pessoas resistem a completa socializacédo, ja
gue esta envolve a alienacdo. Nelas, a motivacdo dos individuos é mais
importante que os resultados que eventualmente podem advir da relagédo
com o mercado (RAMOS, 1981)

Nesse sentido, considerando-se o carater artistico do espago, 0s
artistas ndo sdo detentores de emprego, mas ocupam seus esforcos na
busca pela sua autorrealizacdo, mesmo porque muitas vezes suas
relacdes de trabalho se revelam precérias. O que faz entdo uma pessoa
buscar uma escola de palhagos ou atuar nessa area, por exemplo?
Algumas declaragbes dos alunos da primeira turma da escola de
palhacos auxiliam no entendimento dessa I6gica que rege as pessoas que
ali estdo (CIRCO DA DONA BILICA, 2015):

Tenho experiéncia com a atuagdo de palhagos em
ambiente hospitalar e objetivo a pratica da
risoterapia (Fernando de Medeiros Freitas, o

Quero).

Defendo a constru¢do de uma sociedade mais
justa e igualitaria e percebo na arte circense uma
poténcia para unir e levar alegria as pessoas (Izi
Machado, a Calopsita).

Percebo no trabalho artistico um espaco imaterial
para o crescimento pessoal e a transformacdo
social. Busco o aperfeicoamento da linguagem do
palhaco, na qual vejo com encantamento e
romantismo uma vocacdo de vida (Eduardo
Viana).

J& fui engraxate, vendedor de doces e brinquedos
de madeira, recreacionista, reciclador. H& cerca de
dez anos enveredei na pratica antroposofica.
Estudei constelagdes familiares, biodanca e
escultura. Também atuei em grupos espiritas, por
meio dos quais realizei vivéncias em diversos
paises da América do Sul. Atualmente estudo
dramaterapia na Associagdo Sagres. Almejo levar
as praticas da palhacaria a varios lugares do
mundo, com humildade e reveréncia (Luiz Otavio
Genovez, 0 Montanha).
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Artista de rua e mochileira. A partir da vivéncia
de mambembe com teatro de caixa encontrei a
figura do palhaco (Rafaela Catarina Kinas,
Pschynscha).

Observa-se entdo que o empenho dos individuos que atuam no
Circo se d& em funcdo de obras automotivadas, o que faz, de maneira
geral, com que eles se mantenham ocupados ao extremo e de forma
séria, comprometidos com a execucdo daquilo que, de maneira pessoal,
é relevante. Mesmo considerados em termos de mercado, 0s critérios
econdmicos sdo incidentais, no que se refere & motivacdo de seus
membros, conforme apontado por Ramos (1981) acerca das fenonomias.

As atividades sdo principalmente promovidas como vocacdes,
nao como empregos; as pessoas ali associadas ndo veem suas atividades
como empregos, talvez essa seja a Ultima visdo que tenham das
atividades que realizam, estéo ali por pura vocacao e autorrealizag&o.

O principal objetivo daqueles que participam do Circo é a
autorrealizacdo, independentemente das prescrigdes impostas, as
pessoas que ali estdo realizando suas atividades o fazem com uma
dedicacdo e paixdo que muitas vezes contagia, estdo ali, conforme
pontuado anteriormente, por uma escolha que ndo estd justificada na
remuneraco, claro que esta tem sua importancia, porém € a paixao pelo
fazer artistico que prevalece. O que se observa no Circo é que as
atividades sdo amplamente autogratificantes, com o0s individuos
livremente associados executando atividades que muitas vezes sdo
compensadoras em si mesmas.

Um exemplo dessa disposicdo de doagdo que envolve as
atividades compensadoras em si mesmas pode ser observado a partir dos
artistas do Circo, cujas atividades as vezes sdo marcadas por
apresentagdes com pouco publico ou com ingressos a precos populares.
Nesses casos a remuneracdo ndo se revela significante, o que poderia
representar um desestimulo. No entanto, para o artista, o palco em si
representa algo profundamente significativo, que o transforma e lhe traz
a motivacdo necessaria para superar as adversidades. Conforme Pepe
Nufiez, “[...] € bom se sentir amado, [...] as vezes, por mais cansado que
vocé esteja, ao entrar no palco é como carregar as baterias”.

Isso, no entanto, ndo significa que os aspectos econdémicos ndo
sejam considerados pelos artistas. As pessoas que ali estdo também
dependem dos rendimentos auferidos a partir do seu trabalho para poder
se manter financeiramente; entdo esse € um assunto recorrente no



242

escritério do Circo, com o0s artistas conversando acerca dos valores
devidos e recebidos.

Com relacdo a isso, 0 que se percebeu no Circo foi que existe
uma confianca e respeito pelas questfes relativas a remuneracdo das
pessoas. O trato dessas questBes se da de maneira transparente, as
conversas sdo francas e abertas. Uma vez acordado, os valores ou
percentuais sdo respeitados, mesmo nas situacdes em que a presenca de
publico foi baixa e os valores a serem divididos sdo pequenos, ndo se
discute a necessidade do lucro, conforme pode ser observado nos
registros de borderés do Circo.

Além dessas questdes, outro aspecto observado com relacdo aos
tragos isondmicos e fenonémicos no Circo se referem aos didlogos, as
discussdes acerca das divisbes de tarefas e definicbes de normas,
revelando que os individuos estdo empenhados em relacionamentos
interpessoais primarios, na busca de uma boa vida para todo o grupo,
requisito para a eficacia de enclaves mais substantivos. Em espacos
fenondmicos e isondmicos, as prescricdes sdo minimas e quando sao
inevitaveis se estabelecem através do consenso, do dialogo (RAMOS,
1981).

No Circo, em uma perspectiva substantiva de organizacgéo, existe
um respeito no que se refere as escolhas pessoais, procurando-se evitar a
imposicdo de atividades com que as pessoas ndo se identificam ou que
de alguma maneira a sua realizacdo as constrange. Tenta-se, na medida
do possivel, evita-las, apesar de o0 grupo ser pequeno e muitas vezes ndo
existir essa opgdo. Conforme Ramos (1981, p. 135), em uma abordagem
substantiva existe o interesse em se buscar meios viaveis de reducéo, e
mesmo de eliminagdo, de descontentamentos, com o0 aumento da
satisfacdo pessoal dos membros das organizagbes, mesmo quando a
perspectiva é econdmica.

Um exemplo dessa abordagem pode ser ilustrado a partir da
conversa com uma das auxiliares da area administrativa, quando ela
comentou do seu desagrado com a realizacdo de contatos telefénicos
para divulgacédo e captacdo de escolas para virem ao Circo. Ela disse se
sentir desconfortavel com essa atividade, alegando que ndo possuia esse
perfil, ela se sentia constrangida em ligar para as pessoas, considerava-
se inapta para essa funcdo, por isso ndo gostava de realizar atividades
como essas, a qual, segundo ela, se equiparava a efetuar vendas. No dia
seguinte, isso foi exposto aos demais e houve a concordancia de que,
apesar de ser preciso fazer esse tipo de contato, era necessario respeitar
e reconhecer que se a pessoa ndo se sente confortavel em realizar
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determinada atividade, ela ndo pode ser obrigada a realiza-la, devendo
outro assumir tal tarefa.

Mesmo na atual perspectiva, na qual existe um predominio do
emprego de tecnologias de comunicagéo e o Circo, da mesma forma que
outras organizagOes, faz uso massivo dessas tecnologias, observa-se
entre os integrantes do Circo a necessidade e a pratica de relagdes
primarias. E comum no dia a dia as trocas de experiéncias, discussoes,
pedidos de opinides e conversas acerca de assuntos pessoais. O Circo €
um local em que a circulacdo de pessoas € constante, chegando e saindo
a todo instante, o que ajuda a promover essas relagfes. Os artistas
pedem ajuda profissional aos proprietarios, considerando a experiéncia
deles, e os proprietarios pedem opinides aos artistas acerca de uma ideia
ou deciséo.

Percebe-se nessas relagGes, entre aqueles que de certa maneira
estdo envolvidos com o Circo, uma preocupagdo em tentar auxiliar de
alguma forma para que a ideia de criagdo do Espaco Cultural dé certo e
siga adiante. Consideram o Circo importante para a promoc¢do de uma
“boa vida”. Nesse processo ndo se observa um rigor hierdrquico em
guem pode ou ndo dar opinido, todos estdo ali ansiosos e dispostos a
auxiliar e ter, talvez, a grande ideia que possa alavancar o Circo.
Conforme Ramos (1981, p. 150), em espagos que prevalecem
caracteristicas isondmicas nao existe “nos e eles”.

No Circo percebe-se que é dada liberdade as pessoas, que é
depositada confianga nelas. Como dizem Pepe e Vanderleia, “recebemos
todos em uma perspectiva positiva, devemos sempre esperar que 0
relacionamento seja positivo, é preciso acreditar”. A confianca rege as
relagfes, tudo fica a disposicdo e ndo existe uma preocupagdo em
resguardar o acesso, como por exemplo ao escritorio, ou entdo em ceder
um computador para alguém que precise, ou ainda em pedir ajuda com
as mais variadas tarefas, desconsiderando supostas posi¢des sociais, as
relagdes sdo francas e diretas.

Esse ambiente de confianca parece estabelecer as bases para que
exista uma liberdade de comunicacdo e didlogo, ndo que isso sempre
signifigue um consenso de ideias e inexisténcia de conflitos. Os
conflitos existem, assim como as discordancias, porém a possibilidade
de dialogo esta presente, assim como a liberdade para que ele ocorra.

As prescrices de certa maneira sdo negociadas, existem
discussOes prévias de quem faz o que e quando, apesar de as vezes isso
ndo funcionar, em virtude das atribulacGes e sobrecarga de trabalho no
dia a dia, porém existe uma preocupagdo com a ajuda mdtua no sentido
de que todos possam realizar suas atividades.
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Acerca da sobrecarga de trabalho, um dos sonhos cultivados por
Pepe é a possibilidade de poder repassar as diferentes atividades do
espaco a diferentes grupos de pessoas de acordo com seus interesses, ou
seja, que alunos residentes se interessem por serem responsaveis pelo
Circo, que o pessoal da cozinha assuma o restaurante e assim por diante.
A expectativa é que com isso ele e Vanderleia possam se desvencilhar
de muitas das responsabilidades do dia a dia, sobrando tempo para se
dedicarem a pesquisa e a producdo de novos espetaculos, jA que as
atividades diarias acabam por sufoca-los. Conforme Vanderleia:

[...] o artista é movido pela criagao, ele tem muitas
vontades de fazer muitas coisas, qualquer artista
que tu perguntar, seja ele um escritor, um
dancarino, um musico, o que move ele é a criacéo.
NOs, hoje, a gente tem a parte comercial,
administrativa, mas a gente tem feito o possivel
para ndo sufocar a parte artistica e criativa, eu, por
exemplo, montei o espetaculo hd poucos meses e
eu decidi que eu ia voltar. Com tudo isso, com
essa agenda e com todo esse movimento que tem
aqui, eu me tranquei no palco, na sala, um més,
todo dia ensaiava, entdo eu e o diretor, a gente,
vinha de manhd, eu pegava ele no terminal, ele
morava no centro e a gente vinha para ca. S6 que
a ideia, ela, ndo veio assim do nada, eu ja tava ha
anos querendo montar um espetaculo com a Dona
Bilica onde voltasse ao passado.

Nesse sentido o que se observa no caso do Circo da Dona Bilica é
a tentativa de se conciliar a possibilidade de ganhar a vida com a
realizacdo de atividades que s8o0 autogratificantes em si, a
autorrealizacdo a partir das atividades artisticas.

8.5 TECNOLOGIA, TAMANHO, ESPACO E TEMPO NO CIRCO
DA DONA BILICA

Para apresentacdo da andlise das dimensdes parece conveniente
distinguir as atividades desenvolvidas no Circo da Dona Bilica em trés
areas: administrativa, artistica e gastrondmica. Essa separacdo €
importante uma vez que em alguns momentos podem ser observadas
diferencas entre essas areas, em virtude do tipo de trabalho desenvolvido
em cada uma delas.
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Na area administrativa se encontram todas aquelas atividades de
apoio relacionadas a manutencdo das atividades do espaco. Nesse
sentido, entre tantas atividades que s&o realizadas, podem ser destacadas
a elaboracédo de projetos, propostas comerciais, programac¢des mensais e
eventuais, que fujam a rotina do Circo, organizacdo de viagens do
grupo, controle financeiro do caixa, controle de contas a pagar,
prestacGes de contas de projetos, auxilio e elaboracdo de material de
divulgacdo das atividades do espaco e da Cia. Pé de Vento, além de
também realizar a sua publicacdo em sites e redes sociais.

A érea artistica envolve todas as atividades relacionadas as
apresentacOes teatrais, circenses e musicais, bem como as oficinas e a
escola de palhagos, que é desenvolvida no Circo.

As atividades gastrondmicas estdo relacionadas a manutencdo do
restaurante, do bar e da lanchonete.

Efetuada essa distingdo passa-se, a seguir, para a analise das
dimensdes de tecnologia, tamanho, espago e tempo.

8.5.1 Tecnologia

Este trabalho considera a tecnologia como uma realidade
polifacetada, que ndo esta relacionada somente a objetos e seus
conjuntos, mas também diz respeito a sistemas, processos, modos de
proceder e a uma mentalidade, conforme abordado por Cupani (2013).

A partir dessa definicdo e dos fatores de andlise propostos no
quadro de analise, ao se lancar o olhar sobre a tecnologia no Circo,
percebe-se a existéncia de caracteristicas que, tanto podem ser
associadas a isonomias e a fenonomias como também a economias, sem
uma aparente predominancia de algum desses tipos. Acredita-se que isso
aconteca em virtude de o Circo se encontrar em um momento de
transicdo no que se refere as caracteristicas da tecnologia.

O que se percebe com relagdo aos modos de produgdo e meios
de transformacdo é que apesar de existir certa rotinizacdo das
atividades realizadas no Circo, ndo existe uma légica previamente
estipulada que as ordene de maneira sistematica, por processo,
especializada. A excecdo parece existir na area gastronémica, a qual
possui caracteristicas mais proximas a processos produtivos
continuados, em virtude da elaboragdo das refeicbes que sdo servidas
diariamente no restaurante.

Nas outras atividades, no entanto, o que se observa com maior
predominancia é que elas vdo sendo realizadas conforme véo surgindo,
de acordo com a sua urgéncia e importancia, fatores que acabam por



246

definir sua ordem de prioridade e que faz com que algumas acabem se
sobrepondo.

Outra questdo que se sobressai € o fato de o Circo contar com um
numero reduzido de integrantes efetivos para atuar nas atividades do seu
dia a dia, o que dificulta a distribuicdo e a ordenacéo das atividades. Isso
resulta em uma sobrecarga de trabalho, com acimulo de funcdes e a
necessidade de que todos sejam capazes de atuar nas diferentes areas.

Devido a essa situacdo, é perceptivel a constante procura, por
parte dos integrantes do Circo, de meios que possibilitem uma melhor
ordenacdo e distribuicdo das atividades. Nesse processo, de pensar em
novas tecnologias que possam ser implementadas no Circo, observa-se a
predominéncia de dois aspectos, primeiro o fascinio pelas técnicas
gerenciais tipicas de mercado e, em segundo lugar, uma mentalidade
gue acredita que elas por si sOs sdo capazes de melhorar ndo sé os
resultados econdmicos financeiros, mas solucionar, se ndo todos, a
grande maioria dos problemas do Circo.

A partir dessas observacGes infere-se que o Circo apresenta
caracteristicas que o associam como possuidor de um alto potencial de
flexibilidade, a qual pode ser caracterizada como espontanea e, até
certo ponto, ocorre em razdo de alguns aspectos serem inerentes a
prépria atividade cultural em si, como o trabalho em projetos ou pelo
fato de possuir um extenso repertério de producdo, caracteristicas
associadas a isonomias e fenonomias, de acordo com o quadro de
analise proposto. Uma flexibilidade espontanea é aquela que se
caracteriza por ter surgido ou existir de maneira natural no ambito da
organizacdo e ndo por ser uma escolha baseada em uma abordagem
estratégica que visa melhores resultados em uma ldgica econémica,
conforme proposto por Volberda (1998). J& um repertorio extenso de
producdo envolve o emprego da tecnologia do conhecimento no fluxo
de trabalho, sem amarras, e se caracteriza pelo uso de uma ampla gama
de métodos de trabalho, procedimentos, habilidades e programas, que
resultam na capacidade de se adaptar e produzir produtos e servigos
diversificados. (VOLBERDA, 1998).

Por outro lado, quando se olham para 0s pressupostos que
orientam a escolha de novas tecnologias e o arranjo de trabalho
predominante, percebe-se uma orientagdo voltada para a eficiéncia e
para o arranjo heteronomous, mais proximos de economias. Ou seja, a
busca é pela rentabilidade, existindo certa restricdo a autonomia dos
individuos com a busca pela prescricdo da divisdo do trabalho. A
excecdo nesse caso Sd0 as comunicagbes, as quais se mantém
abundantes, ndo sofrendo interferéncias.
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Isso revela, de certa maneira, uma intencdo do grupo em buscar
praticas que atendam a uma perspectiva mais econdmica, 0 que em
muito é determinado pelo anseio de obter uma sustentabilidade
econdmica para o Circo através da ampliacdo da receita, baseada, entre
outros aspectos, em uma maior eficiéncia na realizagdo de suas
atividades.

Essa expectativa foi manifestada diversas vezes, a partir da
discussdo acerca da necessidade de se utilizar tecnologias que
auxiliassem na obtencdo de melhores resultados financeiros, como 0 uso
de ferramentas de marketing mais eficientes. Além disso, sempre se
observou a discussdo acerca da necessidade da definicdo clara do que
cada um seria responsével dentro do Circo. O ideério era o de possuir
organogramas, fluxogramas e cronogramas que estabelecessem néo s6 o
gue cada um deveria fazer, mas também quando essas atividades
deveriam ser realizadas, algo que foi experimentado em uma ocasido
guando os proprietarios viajaram para o exterior.

Nessa oportunidade, foi solicitado ao pesquisador o auxilio na
elaboracdo de um cronograma, abrangendo todo o periodo de viagem,
constando a descricdo de todas as rotinas a serem realizadas durante a
auséncia dos proprietarios do Circo, além de elencar os responsaveis por
cada uma, com as respectivas datas, horarios e prazos de execucéo.
Nesse caso a aplicagdo do cronograma foi pontual, porém foi comentado
gue o desejo era de que houvesse a possibilidade de adota-lo no dia a dia
normal do Circo.

O que foi observado ¢é que a criagdo do Espago Cultural do Circo
da Dona Bilica trouxe consigo uma série de novos desafios para a Cia.
Pé de Vento, revelando uma nova realidade, que impds a necessidade de
uma estrutura maior de recursos (humanos, fisicos, financeiros etc.) para
manutencdo do Circo. Devido a esse novo contexto, a auséncia de
algumas tecnologias, que antes era tolerada ou até mesmo considerada
irrelevante pelos integrantes da equipe do Circo, como controles mais
sistematicos das atividades financeiras ou a definicdo de processos de
trabalhos, passou a ser vista como um problema e essas tecnologias
comecaram a ser julgadas como necessarias, em especial por aqueles
gue compdem a &rea administrativa.

Isso foi exposto diversas vezes por Vanderleia e outros
integrantes da equipe, através de relatos que revelam um grande anseio
em tornar o Circo “mais profissional”, aspecto que acaba refletindo na
forma de pensar acerca dos aspectos tecnolégicos utilizados pelo Circo,
como nos objetos e seus conjuntos, sistemas, processos e modos de
proceder.
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Isso resulta de forma simultinea em um anseio por uma
administragdo mais pautada em técnicas gerencialistas e uma frustacdo
por ndo serem, ainda, capazes de fazé-lo. Em funcéo disso, algumas das
caracteristicas da tecnologia que podem ser associadas a isonomias e
fenonomias, no que se refere aos modos de producdo, arranjo fisico,
meios de transformacao e repertdrio de producédo, passam a serem vistas
como um empecilho e dificultadoras para a sobrevivéncia do Circo,
como a producdo unitaria e a menor especializacdo. Elas sdo associadas
a falta de capacidade gerencial e desorganizacdo, visivel em uma das
falas da Vanderleia:

[...] mas eu acho que o que nos falta é equipe, e
organizar a administracéo disso tudo, entéo, talvez
fosse bom eu e o Pepe como administrador fazer
um curso de aperfeicoamento, treinamento, sabe,
com esse Sebrae da vida. Essas coisas, de como
administrar e delegar as fungdes, porque a gente
faz tudo muito intuitivamente e as vezes, uma
pessoa pode fazer mais [...].

A crenca é que o management é a solucdo para qualquer
problema, protegendo a organizacdo e a todos contra 0 caos e a
ineficiéncia, garantindo de maneira inequivoca o alcance dos objetivos
almejados (PARKER, 2002). O mercado de forma quase imperceptivel
vai assim impondo a sua logica através da disputa por recursos
financeiros escassos, conforme observado nos resultados econdmico-
financeiros do Circo.

8.5.2 Tamanho

O tamanho pode assumir diferentes definigcdes, neste trabalho ele
se refere ao numero de individuos que compdem a organizacdo, ou seja,
considera a defini¢do adotada por Ramos (1981).

Considerando-se entdo essa definicdo, observou-se que, desde a
criacdo do Circo, 0 nimero de participantes diretos tem se mantido
relativamente estavel, incluindo aquelas pessoas que atuam de forma
autbnoma e voluntaria, como artistas residentes, instrutores circenses,
técnicos, gargcons, assessores etc.

O numero de pessoas que efetivamente estdo presentes todos 0s
dias no Circo é relativamente pequeno, sdo cinco contratados e uma
bolsista de extensdo da UFSC, que se revezam em horarios distintos.
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Juntam-se a eles Pepe e Vanderleia, 0s quais muitas vezes se ausentam
do Circo em virtude de viagens que realizam para se apresentar em
outras localidades.

Dessa forma, o que se observa no Circo é a predominancia de
caracteristicas que ainda podem ser associadas a isonomias €
fenonomias e que sdo resultantes da manutencdo de proporcdes
moderadas (pequeno tamanho) e das pessoas sendo tratadas como
individuos e ndo como categorias.

A manutencéo da propor¢do do niumero de participantes em um
patamar relativamente reduzido tem proporcionado uma proximidade
entre os integrantes, permitindo a participacdo direta nos assuntos
relacionados ao Circo e as suas atividades, com a maioria das conversas
acontecendo face a face, com o predominio do tratamento
personalizado entre as pessoas.

Isso € perceptivel ao se observar que pelo tamanho reduzido é
possivel encontrar facilmente as pessoas e ter acesso a elas, o que
permite também que todos participem das discussdes, ndo existindo o
nos e eles, as relagdes sdo francas.

Outro aspecto observado é que, mesmo no caso das pessoas que
sdo contratadas de maneira formal, seguindo a legislacdo trabalhista, o
espirito que tem prevalecido é o de associacéo, ou seja, aqueles que ali
estdo se identificam com a iniciativa e com as atividades que sao
desenvolvidas no Circo, em uma perspectiva mais proxima de uma
relacdo afetiva do que de uma relagdo pura e simplesmente trabalhista.
Isso reflete, entre outros aspectos, na demonstragdo por parte dos
participantes de um moral elevado com relacdo ao Circo, um
sentimento de pertencimento, traduzido na crenca e no empenho em
levar adiante a proposta de tornar o espagco um palco permanente para as
mais diversas manifestacdes artisticas e culturais da cidade,
principalmente por estarem envolvidos em atividades que Ihes sdo
autogratificantes.

Um exemplo dessa relacdo pode ser observado na fala de uma das
integrantes da equipe administrativa sobre a sua experiéncia inicial de
estagio no Circo: “a receptividade com que me acolheram foi
impressionante, o que desenvolveu um sentimento de pertencer a grande
familia do Circo e estabeleceu vinculos importantes” (Depoimento de
Dani Morawski).

Isso também foi perceptivel em outros momentos, nas
comemoragcdes pela selecdo em algum edital ou aprovacdo de projetos,
guando da divulgacdo de resultados de premiagbes, nos comentarios
acerca das reportagens e notas que saem na imprensa local citando o
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Circo ou o0s personagens, quando comentavam os resultados das
apresentacOes do dia anterior ou, ainda, quando dividiam as atividades a
serem realizadas nos espetaculos. Indiferentemente do papel que
assumem, a dedicacdo das pessoas se da da mesma maneira e a
preocupacdo consiste em auxiliar da melhor forma possivel, seja
atuando como ator, como técnico de som e luz, na bilheteria, no
entretenimento do publico com musica ao vivo ou até mesmo sendo um
dos manipuladores dos bonecos na apresentacdo do Boi de Mamao.

Outro exemplo dessa preocupacdo e dedicacdo foi notado
naquelas situa¢des em que ocorria uma baixa presenca de publico nas
apresentacbes.  Nessas  situacBes  observou-se  um  grande
comprometimento dos envolvidos em realizar o espetdculo da mesma
maneira, em atender o publico como se tivessem a casa lotada. Indagada
sobre a situacdo, Vanderleia esclareceu: “é¢ assim mesmo, uns dias
lotam, outros néo, faz parte do fazer artistico”.

Nessas ocasifes 0 que se observa é que o eventual desanimo que
possa surgir se dissipa no dia seguinte, ou até mesmo na mesma noite, e
0 que se percebe na sequéncia € o retorno do otimismo com 0 que esta
por vir, principalmente pelas repercussdes eventualmente obtidas a
partir das diversas outras atividades realizadas pelo grupo. Isso parece
restabelecer a confianca, espalhando-se e contagiando todos que
trabalham no Circo, 0 que acaba por auxiliar na manutencdo de um
moral elevado na equipe.

Apesar disso, assim como na tecnologia, observa-se em relacéo
ao tamanho uma clara tendéncia e desejo de se alterar alguns aspectos
dessa dimensdo na dire¢do de uma perspectiva mais voltada ao enclave
econdmico, nesse caso com o aumento do numero de integrantes que
atuam no Circo. Isso somente ndo ocorre em fungdo das restrigdes
financeiras que sdo impostas ao Circo, que sao resultantes da sua receita.

Isso foi perceptivel pois, conforme relatos e observagdes feitas no
cotidiano, verifica-se que nado existe por parte dos integrantes nenhuma
preocupacdo em restringir 0 nimero de participantes. Isso se da tanto
em decorréncia de fatores internos, com a busca por uma melhor
distribuicdo de tarefas, como por fatores externos, resultantes das
demandas do mercado que influenciaram na decisdo de ampliar o
nimero de atividades desenvolvidas pelo Circo.

Essas demandas se originam tanto pela necessidade de ampliar a
oferta de servigos, para atrair um publico maior, como também pela
necessidade de diversificar as atividades para aumentar a receita e ndo
ficarem dependentes somente das atividades artisticas.
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Um exemplo disso é a ampliacdo da proposta inicial, de um
espaco para apresentacdes de espetdculos com um restaurante que
serviria eventuais refei¢fes, para um local que atualmente dispfe de um
restaurante cuja rotina de funcionamento implica o funcionamento
diario.

Além desses aspectos, existe ainda uma expectativa de que o
grupo artistico seja ampliado, com a incorporagdo de outros integrantes
originarios da Escola de Palhagos, abrigando mais artistas,
possibilitando com isso a diversificacdo dos espetaculos oferecidos pelo
Circo e uma dependéncia menor da Cia. Pé de Vento. Isso daria mais
tempo a Pepe e Vanderleia para se dedicarem a atividades de criacéo
artistica.

Com relagdo ao tamanho, entdo, o que se observa é que as
caracteristicas isondbmicas e fenonémicas acabam se sobressaindo no
Circo em virtude de este ainda guardar um nimero de participantes
relativamente pequeno, com a participacdo acontecendo de forma direta,
face a face, e as pessoas sendo tratadas de maneira pessoal, as quais
demonstram possuir e manter um moral elevado com relacéo ao Circo.

8.5.3 Espaco

O espago é a produgdo social resultante da relagdo dialética entre
as praticas espaciais, as representacdes do espaco e 0 espaco de
representacdao de uma organizacdo (LEFEBVRE, 2013).

As préticas espaciais envolvem a producdo e a reproducdo
social, sdo os fluxos, transferéncias e interacdes fisicas e materiais que
acontecem no e ao longo do espago, sdo os lugares especificados e 0s
conjuntos espaciais proprios a cada formagéo social, € como as coisas
estdo dispostas, sdo os caminhos, a forma como se ddo os deslocamentos
As representacfes do espacgo, ou espaco concebido, sdo aquelas dos
cientistas, dos planejadores, dos urbanistas e dos tecnocratas
fragmentadores, entre outros; que identificam o vivido e percebido. O
espaco concebido é o espaco dominante em uma sociedade, é como os
agentes externos descrevem o espago. Os espagos de representacdes
sdo invengdes mentais, sdo portadores de simbolos complexos ligados
ao lado clandestino e subterrdneo da vida social (cédigos, signos,
discursos espaciais, planos utdpicos, paisagens imaginarias, construcées
materiais simbdlicas etc.), € como as pessoas que vivem 0 espago 0
veem, é o vivido, conforme Lefebvre (1991) e Harvey (2013).

Em sintese, as praticas espaciais sdo o percebido, é como as
coisas estdo dispostas no Circo fisicamente, é o concreto; as
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representacdes do espaco, o concebido, € como o Circo é visto e
representado pelos agentes externos através de signos e linguagens; e 0s
espagos de representacfes, o vivido, € como ele é visto, sentido,
imaginado por aqueles que dele fazem parte.

Considerando-se esses aspectos, foram objetos de observagdo no
Circo as caracteristicas fixas, envolvendo a forma como estdo
conformados o prédio e o seu entorno, 0s detalhes da sua construgdo e
como estdo dispostas as suas divisdes internas. Também foram objeto de
analise as caracteristicas semifixas, 0s aspectos internos, o mobiliario
empregado e a forma como eles estdo dispostos, as cores utilizadas e a
existéncia ou nao de paredes mdveis, e como sdo utilizadas.

As caracteristicas informais também foram objeto de estudo,
analisadas a partir da identificagdo das distancias adotadas pelas pessoas
em momentos de interagdo entre elas: distancia intima, pessoal, social
ou publica.

Outro ponto considerado foi a forma como o espaco esta
moldado, se esta organizado logicamente ou se prevalece a
informalizacdo com a improvisagdo. Essas caracteristicas refletem o
prevalecimento da I6gica de um contelido matematizado no espago ou o
privilégio do teatro da acdo, um dominio em que a liberdade é exercida
sem ou com baixas restri¢des ao individuo.

Por fim, procurou-se identificar se o espago do Circo possui
caracteristicas mais abstratas ou diferenciais, a partir da observacao de
como se d& a interacdo entre as funcdes, elementos e momentos da
pratica social no espaco, se as interages sdo separadas ou reunidas. 1sso
se baseia no fato de que o espaco abstrato, ao contrario do diferencial,
em uma l6gica econdmica, privilegia um consenso espacial em que as
fungdes, elementos e momentos seguem acordos técitos, reforgados por
discursos conotativos e denotativos que valorizam determinadas
relagBes em determinados lugares. O espaco nesse contexto se rompe e
se fragmenta em lugares com atribui¢bes especificas (significados
especializados), como espacos de trabalho, de 6cio, de diversdo, espacos
noturnos e diurnos, entre outros (LEFEBVRE, 2013).

A partir entdo das observacdes realizadas, infere-se que o espago
no Circo da Dona Bilica revela caracteristicas que estdo mais préximas
as isonomias e fenonomias, com a predomindncia de aspectos
socioaproximadores, podendo ser considerado, conforme Santos
(2008), um teatro da agdo, em que as pessoas podem exercer a sua
liberdade no dia a dia, ndo sendo isoladas no seio do espago em locais
de completa dependéncia e sujeicdo a técnica, em uma perspectiva mais
préxima ao espaco do tipo diferencial.
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Os aspectos socioaproximadores surgem inicialmente a partir das
caracteristicas fixas do Circo. Elas revelam conformagdes urbanas,
aspectos externos, prédios e divisGes internas, mais associadas a
diversidade, ao plural e ao bem-estar do que ao pré-definido que
objetiva a eficiéncia. E valorizado aquilo que identifica o Circo e o
palhago, como as cores variadas, a diversidade, a alegria, o improviso, a
informalidade e a proximidade entre as pessoas, como também a
simplicidade. Isso é representado no seu design arquitetdnico externo
através do uso da lona no espaco do teatro e de contéineres nas demais
areas, com 0 emprego de pintura multicolorida, incorporando aspectos
da cultura agoriana local a partir do uso de madeira e janelas com estilos
tipicos da regido.

Figura 48 — Detalhes da construgéo do Circo da Dona Bilica
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Fonte: Acervo do autor e acervo do Circo da Dona Bilica.

Apesar da predominancia dessas caracteristicas, internamente o
Circo mantém os ambientes artisticos, gastrondmico e administrativo, de
certa maneira, separados entre si, com suas areas demarcadas e
definidas. Essa divisdo, em parte, ocorre devido a, no minimo, dois
motivos: o atendimento a legislacdo especifica a atividade ou entdo
porque ndo haveria como atividades tdo diferenciadas ocuparem o
mesmo espago, como, por exemplo, o restaurante dividir espago com a
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area administrativa. Nesse caso, tanto a legislagio como o proprio
processo de preparacdo de alimentos impedem o compartilhamento de
espagos, seja por questdes de higiene no manuseio dos alimentos ou
porque seria inviavel cozinhar junto a outras atividades, e vice versa,
prejudicando, entre outros aspectos, 0 bom desempenho das atividades.

Fonte: Acervo do autor.

Com relacdo as caracteristicas semifixas, que envolvem o0s
aspectos internos do Circo, como mobiliario, cores e paredes moveis,
procurou-se observar se estas possuem caracteristicas que prejudicam ou
inibem relagcdes primarias, em uma perspectiva desagregadora, ou se
elas promovem e facilitam as interacfes entre as pessoas, em algo que se
aproximaria de uma visdo aglutinadora. O que se percebeu é que as
caracteristicas existentes facilitam e promovem relagBes primarias, pois
permitem a proximidade entre as pessoas e ndo inibem a troca de
informacbes e o didlogo entre elas, além de seguirem padrbes de
simplicidade, que favorecem a descontracao.

H4& de se considerar que o ambiente do Circo, em parte, ja traz
CoNsigo e promove essas caracteristicas através de aspectos que podem
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ser relacionados a resquicios daquilo que foi denominado de circo-
familia, entendido como aquele que desenvolveu relagdes sociais e de
trabalho especificas desse espaco, conforme Silva e Abreu (2009).

Um exemplo dessas caracteristicas pode ser tomado a partir do
escritério do Circo, o qual é um local Gnico, em que todos trabalham
lado a lado, cuja porta, apesar de possuir uma placa de restricdo de
acesso, nunca é fechada, observando-se um fluxo constante de pessoas
circulando em permanente interacdo e troca de informacoes.

Figura 50 — Escritorio do Circo da Dona Bilica
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Fonte: Acervo do autor.

No que se refere as caracteristicas informais, que envolvem as
distancias intima, pessoal, social e publica, observou-se a predominancia
de aspectos afetivos, em que prevalece a proximidade entre as pessoas,
ndo se evitando o contato fisico. Também n&o foi percebida a pratica ou
a manutencdo de distancias protocolares, respeito a hierarquias, sendo
gue a proximidade pessoal parece ser o fio condutor que alimenta toda
uma rede de relacionamentos e de ajuda mutua dentro do Circo.

Outra caracteristica do espaco do Circo é que ele esta moldado de
maneira informal, pouco matematizado, significando que a escolha de
objetos e a sua localizacdo escapam, em parte, de uma perspectiva
predominantemente funcional, em que prevalece a logica da acédo
racional, cujo objetivo é o maior lucro possivel e que pode resultar em
uma maior alienacgdo das pessoas (SANTOS, 2008).

O que se observou é que no Circo as escolhas matematizadas tém
ficado restritas as decisdes relacionadas as areas em que esse tipo de
organizagdo parece imprescindivel, como, por exemplo, na cozinha ou
no restaurante. Nesses ambientes existe certa conformacao envolvendo a
distribuicdo de pessoas e equipamentos no espago, de maneira a tornar
as atividades mais eficientes durante a sua realizacdo, porém se
percebeu que mesmo nessas areas do Circo oS espagos ndo Ssdo
alienadores e inibidores de relacionamentos.
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Quanto as funcdes, elementos e momentos que compdem a
pratica social no espaco, 0 que se observa é uma aparente reunido dessas
praticas, sem a ocorréncia de uma fragmentacédo do espaco em diferentes
setores, sistemas e subsistemas. O que se percebe é uma reunido em
torno de uma unidade, nesse caso a atividade cultural do Circo da Dona
Bilica e seus desdobramentos, em que as atividades de trabalho, écio e
lazer, por exemplo, podem se misturar, sem constranger ou gerar
repreensdes as pessoas.

E possivel, por exemplo, ver pessoas sentadas na grama
aproveitando o sol, Pepe indo tirar uma siesta!em algum espaco do
Circo porque estd cansado e precisa renovar as energias ou ainda as
atividades da &rea administrativa serem paralisadas para assistirem a
algum video interessante relacionado a atividade do Circo. A
perspectiva ¢ a de liberdade sem repressao, o qualitativo prevalece sobre
0 quantitativo.

No Circo a atividade produtiva ndo pode ser considerada como
algo independente, um trabalho social abstrato, cuja existéncia social
estd pautada somente no valor de troca e no seu valor em si
(LEFEBVRE, 2013). Ele envolve obras automotivadas, a percepcao da
dadiva, da doacdo, que nutrem as pessoas espiritual e materialmente
(HYDE, 2010). Exemplo disso pode ser observado na fala de uma das
integrantes da area administrativa:

Trabalhar no Circo é estar comprometida sempre
com riso e alegria, é ter diversas responsabilidades
e assumir fungdes mdaltiplas buscando elevar e
promover o espago cultural como um centro de
referéncia no entretenimento e lazer [..]
(Depoimento de Dani Morawski).

No espaco do Circo ndo existe o predominio de caracteristicas
formais e quantitativas que negam as diferencas com relagdo a natureza,
ao tempo, ao corpo, a idade, ao género e a etnia, elas sdo reconhecidas e
respeitadas. Nele as relagbes sdo verdadeiras, operando de forma
contraria a uma positividade baseada em técnicas, ciéncias aplicadas e
saber ligado ao poder. Ndo se observa a preocupacdo em selecionar e
manter relagcGes sociais especificas, ou de dissolver ou se opor a
algumas com base nessa visao positivista.

16 Sono rapido apds o almogo, tradicional na Espanha.
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No espaco prevalece o congracamento, no qual todos sdo
recebidos como iguais, algo que pode ser exemplificado por uma das
falas de Pepe: “é preciso sempre acreditar e confiar nas pessoas,
recebendo todos de bragos abertos aqui no Circo”.

Por fim, cabe ressaltar que algumas caracteristicas do espaco do
Circo ndo tém permanecido estaticas, como no que se refere a sua
conformacdo interna, por exemplo, a qual tem sofrido alteragdes. Isso
tem ocorrido principalmente para atender as demandas do segmento
gastrondémico, em especial o restaurante.

Por conta disso, a cozinha foi reformada para melhor atender aos
aspectos higiénicos e de espaco necessarios para 0 processamento de
alimentos. O espaco de atendimento do restaurante foi ampliado, de
maneira a oferecer maior conforto aos clientes, para evitar que estes
ficassem tdo expostos as intempéries, ja que o local onde eram servidas
as refei¢cbes ndo era totalmente fechado, abrigado do vento, frio ou
calor.

Essas mudancas implicaram alteragdes nas caracteristicas fixas e
semifixas do espago, no entanto parece que tém mantido os aspectos
relacionados a diversificacdo, a pluralidade, ao bem-estar e a
aglutinacdo, presentes desde o primeiro layout utilizado no restaurante,
conforme pode ser observado nas imagens a seguir:

Fonte: Acervo do autor e acervo do Circo da Dona Bilica.
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Apesar disso, também no espaco se observa uma preocupacdo
com aspectos relacionados ao mercado, ainda que talvez circunscritos
somente ao restaurante, mas que podem influenciar todos os demais
espacos e com isso alterar as caracteristicas isondmicas e fenonémicas
observadas neste estudo com relacdo a essa dimenséo.

8.5.4 Tempo

O tempo para este trabalho €, em parte, uma variavel socialmente
construida, experimentada de diferentes formas, em um continuum néo
espacial marcado por eventos'’, cujo ritmo nem sempre coincide com o
tempo do reldgio e que se desloca em uma aparente irreversibilidade do
passado, através do presente, para o futuro (BUTLER, 1995; ANCONA,
OKHUYSEN; PERLOW, 2001; HARVEY, 2012).

A partir dessa definicdo, para a identificacdo das caracteristicas
predominantes no Circo com relacdo ao tempo, foram observados os
aspectos relacionados a forma como se da a utilizacdo do tempo, a
rotinizacdo das atividades, a divisdo das atividades ao longo do tempo e
a como é a experiéncia no Circo com relacdo ao tempo presente e 0
tempo passado.

A utilizacdo do tempo envolve a forma como ele é controlado,
percebido e valorado pelos integrantes do Circo. O objetivo da sua
observacdo foi o de identificar se as caracteristicas se aproximam mais
de uma perspectiva de tempo serial, linear, sequencial, relacionado a
economias, ou de tempo convival e de salto, referenciados a isonomias e
fenonomias, respectivamente.

Por sua vez, a rotinizacdo das atividades com base no tempo e a
divisdo das atividades ao longo do tempo buscam demonstrar se a
predominancia observada é de caracteristicas mais associadas ao uso do
tempo em uma perspectiva monocronica ou policronica, conforme
descrito por Hall (2005). Essas caracteristicas estdo associadas a
sobreposicdo ou ndo das atividades e a forma como se da a sua
distribuicdo ao longo do tempo, ou seja, procurou-se observar se 0
tempo é compartimentado ou ndo, de acordo com as tarefas a serem
realizadas, e se parte desse tempo é reservada para a realiza¢do de outras
atividades que ndo somente aquelas relacionadas ao enclave econémico.

17 Eventos podem ser descritos como ocasides socialmente significativas
(BUTLER, 1995).
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Ja a experiéncia do tempo presente, envolvendo a linearidade,
regularidade, ritmo, novidade, concorréncia e mobilidade dos eventos,
juntamente com a experiéncia do tempo passado que considera a
maneira como acontece a codificacdo do conhecimento, é empregada
para identificar se o Circo se aproxima mais de organizacdes do tipo
relégio ou organico. Organizagdes do tipo reldgio sdo associadas a
burocracias e as do tipo organico, a organizacdes do tipo coletivas,
conforme Butler (1995).

Considerando-se entdo o que foi observado, infere-se que as
caracteristicas do tempo no Circo da Dona Bilica ainda trazem consigo
aspectos relacionados a isonomias e fenonomias, com um predominio de
um tempo convival ou de salto, de aspectos policrénicos, em que a
experiéncia do tempo se aproxima mais de organizagbes do tipo
organico do que do tipo reldgio.

Com relacdo ao tempo convival ou de salto, isso foi percebido
observando-se que nos aspectos relacionados a utilizacdo do tempo, o
controle do tempo se da de forma mais aleatéria, pautado na satisfacdo
pessoal, na autorrealizacdo, no convivio e no ato de criacdo. As
atividades de maneira geral ndo seguem uma légica instrumental de
controle, ndo se observando o exercicio de um controle maior, com base
no relégio, com uma alocacdo precisa do que deve ser realizado
considerando um continuum linear, infinitamente divisivel em unidades
objetivas e quantificaveis que sdo homogéneas, uniformes, regulares,
precisas, deterministicas e mensuraveis (ANCONA; OKHUYSEN;
PERLOW, 2001).

As caracteristicas do tempo pautadas na satisfacdo pessoal, na
autorrealiza¢do, no convivio e no ato de criagdo se sobressaem mesmo
guando se considera que tanto o restaurante como o Circo possuem
horarios pré-estabelecidos de funcionamento, e que a area administrativa
precisa respeitar alguns prazos, como os de elaboragdo de projetos,
pagamentos de contas, programacdo e planejamento de viagens,
elaboracdo da programacdo mensal do Circo, envio de material para a
producdo gréafica, divulgacdo, elaboracdo de projetos, prestacdo de
contas etc.

Porém, no cotidiano do Circo 0s encontros sdo constantes,
momentos em que é comum se formarem rodas de conversa sem uma
maior preocupagdo com o tempo, seja no escritorio, no restaurante ou no
teatro. O tempo muitas vezes sO é lembrado em virtude de
compromissos externos ao Circo, como a hora de se deslocar para ir
estudar ou de ir buscar os filhos na escola.
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Um exemplo dessa rela¢do dos integrantes do Circo com o tempo
e o fato de privilegiarem os relacionamentos pode ser ilustrado com a
forma como se deu a primeira entrevista com Pepe. Ela iniciou no Circo,
se alongou, avangou na hora e foi concluida na sua casa, em virtude de
ele precisar ficar com seus dois filhos e ndo querer interromper a
conversa e a discussdo acerca do fazer cultural e das dificuldades
envolvidas nessa atividade.

Também sdo comuns as descri¢des de conversas que avangam as
madrugadas, em que também sdo discutidos aspectos relacionados ao
fazer cultural.

A justificativa dessa postura parece estar nos ganhos que advém
dos relacionamentos, ganhos estes que ndao sdo medidos
guantitativamente, mas sim a partir de um sentimento de gratiddo que
resulta do exercicio de atividades que favorecem a autorrealizagdo, algo
gue conforme Ramos (1981) esta associado as caracteristicas do tempo
convival e de salto.

A partir dessas observaces, infere-se que a percepcéo do tempo
por parte dos integrantes acaba sendo discreta, ou seja, a percepcdo do
tempo ndo é tdo contundente, questdes como a passagem do tempo, o
fato de o tempo estar se arrastando ou acelerado ndo se revelam uma
preocupagdo (ANCONA; OKHUYSEN; PERLOW, 2001).

Essa percepcdo do tempo se mostra mais realgcada somente
guando se trata do atendimento de horarios e prazos previamente
estabelecidos, como aqueles relacionados ao horario das refeicGes no
restaurante, ao inicio dos espetdculos e ao atendimento de
procedimentos  burocraticos na area administrativa, aspectos
relacionados ao enclave econémico.

Por fim, tratando-se ainda da utilizagdo do tempo, observou-se
gque no Circo a valoracdo do tempo ndo é percebida, sendo
aparentemente desconsiderada no dia a dia, apesar de haver uma
percepcao de que, dentro de seus gastos mensais, o valor da hora das
pessoas que sdo contratadas formalmente, traduzido nos salarios, &€ um
dos aspectos que impacta de maneira importante na constituicdo do seu
custo fixo.

Com relagdo as caracteristicas policrdnicas, observou-se que a
rotinizacdo das atividades ao longo do tempo ocorre de maneira
plural, ndo prevalecendo a divisdo das atividades de maneira unitaria ao
longo de uma escala de tempo regular, fracionada, respeitando o fim de
uma atividade para dar inicio a outra. No Circo, as atividades ocorrem
na maioria das vezes de maneira simultanea, as pessoas se envolvem
muito mais umas com as outras, mantendo diversas atividades em



261

andamento ao mesmo tempo, como malabaristas, conforme exposto por
Hall (2005).

Ja no que se refere a divisdo das atividades ao longo do tempo,
percebeu-se, diferentemente das demais caracteristicas com tragos mais
isonbmicos e fenondmicos, a presenca de tragcos mais proximos ao
enclave econdmico. Essa constatacdo resulta do fato de que na diviséo
das atividades a maior parte do tempo disponivel, se ndo a sua
totalidade, acaba sendo ocupada para atender unicamente aos aspectos
quantitativos, de entrega de mercadorias, no caso do Circo
representados pelos servigos gastrondmico e de entretenimento, que sdo
seus produtos principais. Isso resulta em uma margem de manobra
muito pequena para que parte desse tempo seja reservado e utilizado
para o atendimento de fatores mais qualitativos, relacionados a
autorrealizag&o.

Por fim, observou-se no Circo a predominancia da experiéncia
de tempo do tipo organica, a qual é associada as organizacGes do tipo
coletivo. Esse resultado surge baseado em dois fatores empregados na
analise: a experiéncia do tempo presente e a experiéncia do tempo
passado.

Com relagéo a experiéncia do tempo presente identificou-se que
a linearidade, a regularidade e o ritmo dos eventos se caracterizam
como baixa, ndo prevalecendo frequéncias compassadas baseadas em
um ritmo que coincide com o tempo do relégio. A experiéncia do
tempo presente ndo segue um ritmo regular, parecendo estar mais
associada aos eventos que ocorrem no Circo, como 0s espetaculos,
ensaios e outras atividades, sendo o ritmo marcado por essas atividades
e ndo pelo passar do tempo do reldgio. Muitas dessas atividades,
diretamente relacionadas a autorrealizacdo, fazem com que em alguns
momentos a percepcdo se descompasse do ritmo cronoldgico ditado
pelos padrfes do rel6gio, passando a impressdo as pessoas de que, por
exemplo, o tempo voa.

Ja no que se refere a novidade, concorréncia e a mobilidade dos
eventos na experiéncia do tempo presente, a percep¢do pode ser
caracterizada como alta, pois as atividades culturais ali desenvolvidas
sempre envolvem acontecimentos diferentes, com a realizacdo
simultanea de distintos projetos, o que acaba dividindo as atencdes e
reforcando a sensacdo de que algo novo estd sempre sendo realizado.
Além disso, essa multiplicidade de atividades incorre muitas vezes em
uma alternancia de eventos, que resulta em alguns casos na necessidade
de se efetuar mudangas na programacao do Circo, de maneira a atender
a novas propostas e adequar programacdes. Dessa forma, a experiéncia
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do tempo presente parece trazer consigo uma constante percepcdo de
mobilidade, fluidez, fugindo de padrbes de rigidez, muitas vezes
associados a organizacdes burocraticas do enclave econdémico.

Essas caracteristicas isonémicas e fenonbmicas observadas na
experiéncia do tempo presente também se manifestam no que se refere
a experiéncia do tempo passado, ja& que no Circo observa-se a
predominancia de cddigos heterogéneos. Esses codigos, resultantes de
acOes aprendidas a partir de situacBes no passado e que foram
comprovadamente habilitadas a partir de seu emprego no dia a dia, séo
repassados aos demais integrantes do grupo no presente. Os codigos
heterogéneos, diferindo dos codigos homogéneos, fornecem regras e
diretrizes gerais de uma forma parcialmente indeterminada, n&o
imperativa. As decisGes sobre o futuro sdo efetuadas com base no
julgamento e no processo de busca de soluces satisfatorias, em vez de
se procurar até que seja encontrada uma solugdo étima (BUTLER,
1995).

Um exemplo da predominancia do emprego de cddigos
heterogéneos no Circo é o fato de que muitas das acOes ali praticadas
advém da longa experiéncia de Pepe na gestdo e comercializacdo de
atividades artisticas, algo que ele traz desde os tempos em que vivia na
Europa. Conforme Libar (2008), ja em 1991, nas conversas que tinha
com Pepe, ele sempre falava de gestdo e contava como os espetaculos de
rua eram vendidos na Espanha, algo que deveriam praticar aqui.

O uso desse conhecimento também foi expresso por Vanderleia
em uma das entrevistas: “[...] estratégias, a gente sempre utilizou as
intuitivas e as que a gente sempre aprendeu, [...] a gente faz tudo muito
intuitivamente [...]".

Considerando-se entdo o0s aspectos observados acerca da
dimensdo tempo no Circo da Dona Bilica, o que se percebe é uma
predominancia de caracteristicas que o aproxima de espagos isondémicos
e fenondmicos, porém também se observa nessa dimensdo, na categoria
de divisdo das atividades ao longo do tempo, que esta apresenta
caracteristicas mais proximas a espacos econdémicos. Isso é resultado de
uma predominéncia de atividades quantitativas, focadas na producéao e
na entrega de servicos artisticos e gastrondémicos, motivadas pela busca
de recursos financeiros suficientes para manter o Circo.

Aqui também se observa que caracteristicas do enclave
econdmico acabam por influenciar as caracteristicas do Circo, as quais
vdo se moldando para atender as suas demandas de eficiéncia “em
termos de lucros e/ou da relagéo custo/beneficio, envolvendo mais que a
simples consideragéo de lucros diretos” (RAMOS, 1981, p. 148).
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Considerando-se entdo as observacGes realizadas acerca das
dimensfes de tecnologia, tamanho, espagco e tempo e as inferéncias
delas decorrentes, os resultados podem ser resumidos e apresentados

conforme quadro a seguir:

Arranjo fisico e a escolha de
novas tecnologias voltados para a
eficiéncia, com orientacdo para
arranjos  heteronomous, com
certa restricdo a autonomia dos
individuos, preocupagdo com a
busca pela prescricdo e divisdo
do trabalho.

Quadro 13 — Dimens6es do Circo, caracteristicas e associagdo com os enclaves

Modos de produgdo e meios de
transformagao unitarios e
universais, com predominio de um
repertério de producdo extenso,
por projetos, com um alto
potencial de flexibilidade, inerente,
predominando comunicagdes

Aumento de tamanho irrestrito,
influenciado por aspectos
internos e externos, sendo a
restricdo decorrente de fatores
associados a produgéo sazonal.

abundantes.
Propor¢gbes moderadas, pessoas
tratadas como individuos, com

participagcdo direta nos assuntos
relacionados ao Circo, predominio
de conversas face a face e
tratamento personalizado, com o

ingresso  ocorrendo  mais  por
associagdo,  prevalecendo  um
moral elevado com relagdo a

organizacao.

Alteracbes que ttm  sido
introduzidas nas caracteristicas
fixas e semifixas do espago,
como O restaurante, com o
espago passando a ser moldado
de forma mais organizada,
voltado a matematizagéo.

Caracteristicas fisicas associadas a
diversidade, ao plural e ao bem-
estar, com aspectos semifixos que
facilitam e promovem relactes
primérias, prevalecendo
caracteristicas informais  de
aspectos afetivos, proporcionando
que as pessoas podem exercer a
sua liberdade no dia a dia, com
fungdes, elementos e momentos da
pratica social reunidas.

(continua)
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(continuagéo)

Na divisdo das atividades ao|Na utilizacdo do tempo, o controle
longo do tempo, predominio daldo tempo se da de forma mais
ocupagdo do tempo com olaleatéria, com uma percepcdo
atendimento de aspectos|acerca do tempo discreta, com
quantitativos, relacionados a|baixa valoracdo, em que a
entrega de mercadorias, |rotinizagdo das atividades ocorrem
desconsiderando  fatores mais|mais de maneira plural, com baixa
qualitativos voltados allinearidade, regularidade e ritmo
autorrealizagdo. dos eventos, em que a novidade,
concorréncia e a mobilidade dos
eventos podem ser caracterizadas
como alta no que se refere a
experiéncia do tempo presente,
com a predominancia de codigos
heterogéneos na experiéncia do
tempo passado.

Tempo

Fonte: Elaborado pelo autor.
8.6 REFLETINDO ACERCA DO CIRCO DA DONA BILICA

Ao se observar o Circo da Dona Bilica e as suas dimensdes de
tecnologia, tamanho, espaco e tempo, percebe-se uma propensdo de
deslocamento de suas caracteristicas, em diferentes intensidades, na
direcdo de uma abordagem mais préxima ao enclave econdémico,
afastando-se de aspectos associados as fenonomias e isonomias,
revelando um paradoxo que envolve a necessidade de se manter
econdmica e financeiramente a partir da I6gica do mercado e o risco de
gue a adocdo de suas praticas ameacem justamente aquelas
caracteristicas que o difere de organizagbes formais e que estdo
relacionadas, por exemplo, a dadiva, a doacdo e a autorrealizacdo que
muitas vezes caracterizam o trabalho artistico.

Essa propensdo de organizaghes culturais serem influenciadas
pelo mercado revela uma tendéncia que ndo é exclusividade desse caso,
ja tendo sido observada por outros autores que analisaram outras
caracteristicas de organizagGes culturais e perceberam uma corrente
subsungdo da cultura ao mundo dos negdcios, passando a adotar préaticas
transpostas deste, processo que induz as organizagfes a adotarem novas
estruturas e processos de gestdo capazes de aumentar sua capacidade
competitiva. Essas mudangas conduzem as organizagGes culturais a
alteracGes em seus pressupostos, como a racionalidade subjacente e as
suas praticas e objetivos (GAMEIRO; MENEZES; CARVALHO, 2003;
GOULART; MENEZES; GONGCALVES, 2003; PIMENTEL et al.,



265

2007; HOFFMANN; DELLAGNELO, 2007; NOGUEIRA, 2007,
SOUZA; CARRIERI, 2011).

Considerando-se entdo esse deslocamento na dire¢do do enclave
econdmico, cabe uma reflexdo acerca dos possiveis aspectos que
motivam tal tensdo sobre as dimensdes de tecnologia, tamanho, espaco e
tempo do Circo, a fim de permitir uma melhor compreensdo acerca das
mudancgas observadas, suas possiveis causas, e das provaveis
implicacBes de tal movimento para o Circo, tanto no que se refere as
caracteristicas isondmicas e fenonémicas como com relacdo a sua
proposta de democratizar a cultura, de formar publico para a cultura em
Floriandpolis e de tornar a cultura um produto de consumo, através de
acdes feitas com autonomia, independéncia e liberdade (CIA PE DE
VENTO, 2013; MIRANDA; WILL et al., 2015)

Com referéncia a tecnologia percebeu-se que ela possui
caracteristicas proximas aos enclaves isondmicos e fenonémicos, com o
predominio de um alto potencial de flexibilidade, podendo ser
considerada como espontanea. Porém os pressupostos para a escolha de
novas tecnologias se revelaram mais proximos & economia, com as
escolhas se dando com base na eficiéncia, e com o arranjo de trabalho se
caracterizando como heteronomous.

Isso revela, de certa maneira, uma intencionalidade do grupo em
buscar e adotar praticas que atendam a uma perspectiva mais
econdmica, 0 que, em muito, é determinado pelo anseio de se obter uma
sustentabilidade econdmica financeira para o Circo.

Ao se analisar as caracteristicas relativas ao tamanho da
organizacgdo, observou-se que ndo existem restricdes com relacdo ao
aumento do numero de participantes, indicando a possibilidade de um
crescimento que dificulte ou até mesmo impeca a manutencdo de
caracteristicas isondmicas e fenondmicas. Atualmente, em virtude do
reduzido nimero de integrantes que a organizacao apresenta, as pessoas
ainda séo tratadas como individuos.

Com relacdo ao tamanho, entdo, 0 que se observa é que as
caracteristicas isondmicas e fenondmicas acabam se sobressaindo no
Circo em virtude de ele ainda guardar um nimero de participantes
relativamente pequeno, permitindo que a participagdo seja direta, face a
face, com as pessoas sendo tratadas de maneira personalissima, as quais
demonstram possuir e manter um moral elevado com relagéo ao Circo.

No que se refere ao espaco, a observacdo revelou que as suas
caracteristicas sdo aquelas mais proximas dos enclaves isonémicos e
fenondmicos, com o predominio de caracteristicas socioaproximadoras,
podendo ser considerado, conforme Santos (2008), um teatro da acéo,
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em que as pessoas podem exercer a sua liberdade no dia a dia, ndo sendo
isoladas no seio do espaco em locais de completa dependéncia e
sujeicdo a técnica, em uma perspectiva mais proxima do espaco do tipo
diferencial (LEFEBVRE, 2013).

Apesar dessa predominancia, observaram-se mudangas nas suas
caracteristicas fixas e semifixas, principalmente no restaurante, as quais
visam atender demandas oriundas do mercado.

No espaco, assim como em outras dimens@es, também se observa
uma preocupacdo com aspectos relacionados ao mercado, apesar de
aparentemente estes estarem circunscritos ao restaurante, o que, de certa
maneira, pode vir a influenciar todos os demais espacos do Circo,
alterando as caracteristicas isonémicas e fenondmicas que foram
observadas neste estudo com relagdo a essa dimenséo.

Por fim, com relacdo ao tempo, também se observa o predominio
de caracteristicas isonémicas e fenondmicas, sobressaindo-se o tempo
do tipo convival ou de salto, prevalecendo aspectos policronicos, em
que a experiéncia do tempo se aproxima mais de organizagdes do tipo
organico do que do tipo relégio.

Porém também nessa dimensdo se observa a influéncia do
mercado, na categoria de divisdo das atividades ao longo do tempo,
resultado de uma predominancia de atividades quantitativas, focadas na
producdo e na entrega de servigos artisticos e gastrondmicos, que é
motivada pela busca de recursos financeiros suficientes para manter o
Circo.

Sobre a maneira como o mercado tensiona as caracteristicas
isondmicas e fenondmicas do Circo, no que se refere as suas dimensdes,
é preciso considerar inicialmente que o Espago Cultural Circo da Dona
Bilica, em pertencendo a Cia. Pé de Vento, é uma organizacdo privada,
com fins lucrativos, cujos sécios proprietarios sdo artistas que acreditam
na possibilidade de a cultura atuar como um vetor capaz de gerar
trabalho e riqueza e de superar as crises econdmicas, conforme
expectativa que também é expressa no discurso sobre a economia
criativa (DCMS, 2007; BRASIL, 2012).

O Circo surge entdo dentro dessa proposta, de que seja um vetor
de geracdo de trabalho e renda; somando, ainda, a expectativa declarada
de que ele possa servir de palco permanente para as apresentacdes da
Cia. Pé de Vento, além de também se abrir para receber as mais diversas
manifestacOes artisticas e culturais da cidade, incluindo convidados de
outras partes do pais e do mundo (CIA PE DE VENTO, 2013).

Subjacente a toda essa proposta, existe, ainda, algumas
expectativas do grupo, de que o Circo possibilite a eles mais tempo para
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poderem desenvolver a criagdo artistica, bem como de que eles nédo
necessitem viajar tanto para se apresentar e com issO possam
permanecer mais tempo em casa e dividir esse tempo com suas familias,
principalmente com seus filhos.

Portanto o objetivo principal do Circo, reunindo esses aspectos, é
0 de ser capaz de gerar uma renda que permita que as pessoas
envolvidas com a iniciativa possam fazer escolhas pessoais, liberando
sua criatividade, em um esforco de expressao, fazendo uso de sua plena
autonomia, possibilitando que se empenhem em tarefas que as motivem,
algo que se aproxima das caracteristicas delineadas por Ramos (1981)
como pertencentes & fenonomias. Isso se complementaria com a
expectativa de que ele proporcione aos individuos a possibilidade de ndo
serem simplesmente felizes detentores de emprego, mas sim de que se
ocupem em esforcos livremente produzidos na busca de sua
autorrealizacdo pessoal.

Nesse mesmo sentido, o esperado é que a partir dessa iniciativa as
pessoas possam conduzir as suas vidas de tal forma que a sua ordenagéo
se dé em funcéo das necessidades proprias de autorrealizacdo pessoal. A
busca diaria seria ordenada pela realizacdo de atividades
autogratificantes, que permitiriam a plena aplicacdo do potencial
humano, sem considerar as praticas de mercado (RAMOS, 1981).

Isso seria possivel a partir da manipulagdo do mundo
organizacionalmente planejado, ou seja, as pessoas serviriam aos seus
objetivos, porém com reservas e restrigdes mentais, possibilitando que
sobrasse espago para a satisfacdo de seus projetos especiais de vida,
aproximando-se de uma perspectiva isondmica e fenonémica conforme
exposto por Ramos (1981).

O Circo da Dona Bilica seria, entdo, na mesma perspectiva do
discurso da economia criativa, 0 vetor capaz de proporcionar, através da
geracdo de renda e trabalho, os recursos financeiros e a estrutura fisica
necessaria para conducdo do grupo na dire¢do de uma “boa vida”, nas
palavras de Ramos (1981), ou de “praticas focais”, conforme Borgmann
(1984) apud Cupani (2013).

O que se observa, no entanto, ao se olhar para a sustentabilidade
financeira do Circo é que a receita bruta ndo esta sendo suficiente para a
sua manutencdo, havendo, entre outros aspectos, uma baixa participacdo
do publico nos espetaculos. Analisando-se o contexto, verifica-se que
isso pode estar ocorrendo em virtude de diversos fatores, como, por
exemplo, a localizacdo do espaco, distante 20 km do centro da cidade,
no sul da ilha, o que dificulta o uso de transporte publico, ou ainda, para
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aqueles que utilizam carro, had o transito bastante congestionado em
alguns horérios, principalmente no verdo.

Para Pepe talvez o problema esteja no fato de ter de pagar pelo
espetaculo, conforme ele costuma ressaltar “se ¢ gratuito, forma fila,
mas se é pago, mesmo com precos populares, as pessoas ndo vém, elas
acham que deve ser sempre gratuito”.

No entanto, conforme apontam algumas pesquisas realizadas
acerca dos habitos culturais dos brasileiros, ndo parece ser essa a razao
principal para a baixa procura por atividades culturais.

Conforme a Fecomércio/RJ (2014) a principal razdo apontada
pelos brasileiros para ndo frequentarem atividades culturais é o fato de
ndo gostarem, ou entdo de preferirem outras atividades. Essas
informacgdes foram obtidas a partir da realizacdo de uma pesquisa que
entrevistou mil pessoas em 70 cidades do Brasil, a qual revelou, ainda,
que 49% dos respondentes afirmaram ndo ter usufruido de nenhum
programa cultural no ano de 2013. Esse percentual se aproxima daquele
também encontrado em pesquisa de opinido publica realizada pelo
SESC (2014). Conforme essa instituicdo, de acordo com pesquisa que
abrangeu a populacdo brasileira acima de 16 anos, 51% dos
respondentes indicaram que ndo realizam nenhuma atividade cultural,
sendo que, na regido sul, o percentual foi de 56%, seja por falta de
tempo ou de oportunidade.

Em outra pesquisa realizada em 2013 acerca do panorama setorial
da cultura brasileira, também foram identificados baixos indices de
envolvimento das pessoas com atividades culturais, revelando que o
consumo de atividades culturais ainda é realidade distante da maior
parte dos brasileiros. Com relagdo a regido sul, os resultados indicaram
que as atividades mais realizadas fora de casa foram o cinema, com
38%, em segundo lugar, o parque, com 21%, e em terceiro lugar, com
17%, ir ao restaurante, entendendo este como atividade de lazer
(JORDAO; ALLUCCI, 2014).

Esses resultados revelam certo desinteresse da populagdo
brasileira no que se refere a atividades culturais como aquelas
desenvolvidas no Circo, ou seja, a preferéncia inicial é por atividades
culturais que possam ser realizadas em casa, sendo que, quando as
pessoas saem, a preferéncia é por atividades como o cinema e 0 passeio
em parques (JORDAO; ALLUCCI, 2014). Mesmo porque, conforme
Costa (2008), existe certo receio por parte das pessoas de serem
ridicularizadas pelos amigos por estarem frequentando o circo.

Conforme Carreira (2002), a realidade de quem faz teatro em
contextos regionais locais em Santa Catarina € a de contar com uma
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afluéncia de pablico muito pequena, em que a plateia muitas vezes se
reduz a amigos, atores convidados, colegas de trabalho e familiares.

A dificuldade na obtencdo de recursos financeiros para a
manutenc¢do autdbnoma do Circo repercute, de um lado, na impossibilidade
da concretizacdo da expectativa de que as atividades da Cia. Pé de Vento
pudessem estar, quase que na sua totalidade, concentradas no Circo e que
por ele fossem mantidas; de outro lado, repercute na dificuldade do
surgimento de oportunidades para dedicacdo a satisfacdo dos projetos
especiais de vida. Além disso, essa situagdo cria certa desconfianca e receio
com relagdo a viabilidade do Circo, algo expresso algumas vezes por
Vanderleia e Pepe nas conversas realizadas durante a pesquisa, inclusive
com declaragdes como “ndo irei mais colocar dinheiro aqui”.

Esse sentimento surge em funcdo da necessidade mensal de
aportes financeiros por parte da Cia. Pé de Vento para manter o espaco.
Esses aportes vao além dos percentuais oriundos das apresentagdes da
Cia. Pé de Vento que sdo destinados ao grupo, exigindo um esforco
financeiro adicional de Vanderleia e Pepe, que acabam empregando sua
receita pessoal, decorrente dos cachés recebidos por seus shows fora do
Circo, para complementar 0s recursos mensais Necessarios.

Essa dificuldade com rela¢do aos recursos financeiros acaba, em
parte, sendo agravada pelo fato de ndo existirem politicas publicas
perenes para o fomento e desenvolvimento da economia criativa ou da
cultura (como podem preferir alguns) na mesma proporcdo em que ha
para outras areas da economia. Além disso, sd0 escassos 0s incentivos e
apoios oriundos do mecenato publico e privado especificos para
iniciativas como essas no campo das expressdes culturais e das artes e
espetaculos. Essas caréncias foram evidenciadas, de maneira geral, no
plano da entdo Secretaria de Economia Criativa, sendo um dos
argumentos empregados para justificar a sua criacdo (BRASIL, 2012, p.
39):

As dimensfes simbodlicas e cidadd avangaram
bastante no Governo Lula, mas a dimensao
econdmica, relacionada a estratégia 4 do PNC —
“ampliar a participagdo da cultura no
desenvolvimento socioeconémico sustentavel”,
careceu de politicas publicas para sua efetivacao.

O que se observa é que as organizagdes culturais ficam restritas a
opcOes como a captagdo atraveés da Lei Rouanet, fundos culturais,
editais e prémios que sdo oferecidos de tempos em tempos tanto por
0rgdos governamentais como por empresas privadas ou por instituicdes
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constituintes do sistema “S” (Senai, Sesi, Sesc, Senac etc.). Isso,
conforme palavras do Pepe, “[...] os torna reféns da maquina de editais”,
algo do qual eles gostariam de se afastar, algo que os oprime, além de
criar a percep¢ao no publico do “espetaculo gratuito”, o que prejudica o
reconhecimento e a percepcao de valorizacdo do artista. De acordo ainda
com Pepe, essa foi também uma das razdes que os levou a montar o
Circo da Dona Bilica, ou seja, a tentativa de fugir dessa “maquina”.

A realidade é que o Circo da Dona Bilica, assim como outras
atividades culturais, sofre com uma baixa procura por parte do publico,
0 que faz com que ele tenha de disputar recursos externos para
complementar ou até mesmo garantir a sua receita e sobrevivéncia.
Esses recursos, oriundos de areas publicas e privadas, envolvem entre
outros, patrocinios, parcerias, premiagdes e editais, 0s quais, conforme
comentado em tdpico anterior, sdo escassos. Isso leva o Circo a
ingressar em uma area que se aproxima da perspectiva econdmica
classica, ou seja, a disputa por recursos escassos, para a qual as técnicas
de gestdo, com a sua logica associada justamente a essa perspectiva,
parecem ser o caminho natural a ser seguido, ja que elas sdo vistas como
a solucdo para prover, de maneira imediata, melhores resultados
financeiros (VIZEU, 2009; PARKER, 2002).

O Circo da Dona Bilica, pertencendo a Cia. Pé de Vento, que é
uma organizacdo de direito privado, constituida juridicamente, com
funcionarios devidamente registrados, necessita todo més cumprir com
suas obrigacdes contabeis, fiscais e trabalhistas, além dos demais custos
mensais envolvidos (agua, luz, IPTU etc.). Isso cria certa ansiedade e
expectativa, as quais refletem na tomada de decisdo acerca das praticas
organizacionais.

Entdo essas dificuldades e a consequente busca por solugdes que
melhorem as receitas do Circo fazem com que as praticas do
management surjam como uma possibilidade e se mostrem sedutoras, a
partir da crenga de que é possivel obter a melhora dos resultados a partir
do emprego de uma série de instrumentos gerenciais utilizados para
ordenar e controlar pessoas e coisas (PARKER, 2002).

Esse fascinio pelas técnicas de gestdo ndo é algo restrito ao Circo,
ja que ndo pode ser negado que elas exercem atualmente, de forma
simultanea, um fascinio e uma dominacdo sobre a sociedade, sendo
vistas como a solugdo, se ndo para todos, para a grande maioria das
atividades desenvolvidas pelas pessoas. A sociedade sob esta légica se
baseia na perspectiva de que somente a partir do emprego de técnicas de
gestdo é que se torna possivel administrar organizacGes, e de que estas,
por sua vez, devem se adequar a essa perspectiva, aceitando o mercado e
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suas caracteristicas como o Unico meio capaz de prover os subsidios e os
recursos necessarios para a sua sobrevivéncia (PARKER, 2002).

Em virtude entdo desse fascinio pelo management sob a l6gica de
uma economia formal, conforme definicdo empregada por Polany,
Arensberg e Person (1976), as dimensdes de tecnologia, tamanho,
espago e tempo do Circo séo influenciadas por essa orientacdo, as quais
passam a sofrer tensdes. No caso, 0 pensamento que comega a exercer
influéncia sobre essas dimensBes € aquele relacionado aos managers,
“que enxerga o mundo em termos de controle, eficiéncia (medida pelo
proveito alcangado) e recursos” (CUPANI, 2013, p. 160).

Essa tentativa, no entanto, de aplicar no Circo técnicas de gestdo
préprias do mercado, nas quais prevalece a légica capitalista, baseada na
troca de mercadorias, com o predominio de uma racionalidade
instrumental, no minimo gera propostas de acdo conflitantes em face de
uma atividade cujo pensar é o da Otica artistica, baseado na dadiva, na
doacéo.

O que ocorre € que essas propostas possuem o potencial para
provocar tensBes, pois buscam por solugdes “mercadoldgicas” que
possam auxiliar na obtencdo de recurso, o que frequentemente significa
caminhar em sentidos opostos aos pressupostos isonémicos e
fenondmicos do fazer artistico que estdo presentes no Circo.

Um exemplo dessa tensdo pode ser tomado a partir de discussdes
acerca das alternativas para o aumento da receita do Circo, nas quais foi
sugerida, por exemplo, a possibilidade de se efetuar espetaculos “mais
vendaveis” que atendessem as expectativas do publico, como comédias,
satiras, ou mesmo que pudessem ser realizados em empresas, animando
atividades de treinamentos, convengdes etc., como intervencdes em
SIPATs (Semana Interna de Prevencgdes de Acidentes no Trabalho).

Sobre isso tanto Pepe como Vanderleia foram enfaticos em néo
concordar, mesmo representando menos recursos financeiros, pois isso
desvirtuaria os seus principios artisticos e eles sucumbiriam as
producdes puramente comerciais, nos mesmos moldes do que ocorreu
com a figura do palhaco, que conforme o Pepe acabou sendo adequada
ao mercado, deixando de lado suas raizes.

Outro exemplo dessa tensdo foi observado quando surgiu a
oportunidade de locar 0 espago para um evento, em que o palco seria
utilizado para, entre outras atividades, servir como pista de danca, o que
gerou certo desconforto entre alguns artistas. Isso ocorreu porque na
visdo do artista o palco tem uma aura, uma mistica que ndo deve ser
maculada, como um santudrio ou altar, ele estd acima das razdes
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mundanas, como aquelas do capitalismo, ele é o espaco da liberdade, da
autorrealizacdo, por isso deve ser protegido dessas invasdes.

Isso demonstra que apesar de as representacfes do espaco sob a
I6gica capitalista apresentarem o palco como um lugar comercial como
outro qualquer, em que o importante é o retorno econdmico, o espago de
representacdes dos artistas mantém a sua visdo acerca do palco como
algo que esta acima disso, é um espaco que inclusive deve ser protegido
dessa invasdo. A sua funcédo é a da doacdo artistica em um processo de
troca, que transfere consigo a vitalidade do artista, a qual faz reviver a
alma daquele que a recebe, ao contrario da venda de uma commodity,
que gera lucro. As dadivas ndo geram lucro, o que elas fazem ¢é
promover a abundancia, ja que, diferentemente das commodities, cuja
valorizacdo cessa com a geracdo de lucro, na dadiva a valorizacdo se da
através de um processo continuo de doagdo — recebimento — retribuicdo,
essas transagdes envolvem tragos profundos e isolados de ‘“‘carater
voluntario, por assim dizer, aparentemente livre e gratuito, e, no entanto,
obrigatério e interessado dessas prestagdes” (MAUSS, 2003, p. 188;
HYDE, 2010; LEFEBVRE 2013).

Os riscos envoltos nessa aproximacao com a logica de mercado é
que ela pode ocasionar, ademais da degradacdo provocada pela
exploracdo econbmica, a desintegracdo do ambiente cultural
(POLANYI, 2012).

Nesse processo ocorreria a separacdo do trabalho das demais
atividades da vida e a sua subordinacdo as leis do mercado, 0 que
equivaleria ao aniquilamento de todas as formas organicas da existéncia,
substituindo estas por um tipo diferente de organizagdo, com
caracteristicas atomista e individualista (POLANY, 2012).

Isso pode conduzir a um processo de diferenciacdo, baseado em
tipos diferentes de producdes artisticas, como as artes eruditas e as do
grande publico, dissociando-se a arte como simples mercadoria da arte
como pura significacdo, destinada a uma burguesia especializada
(BOURDIEU, 2003).

Os produtores, subordinados a essa l6gica do mercado e a suas
consequentes flutuagdes, irdo adaptar durante o processo de producao as
suas atividades de trabalho, de maneira antecipada, as condi¢Ges que séo
esperadas pelo mercado. Os individuos tendem a se relacionar uns com
0s outros em fungdo de determinadas relagGes de producdo e ndo como
membros de uma sociedade, hem como pessoas que ocupam um lugar
no processo social de producdo, mas sim como proprietarios de
determinadas coisas, como representantes sociais de distintos elementos
da producdo (RUBIN, 1980).
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Nesse sentido os principios de democratizar a cultura, de formar
publico para a cultura em Floriandpolis e de tornar a cultura um produto
de consumo, através de agdes feitas com autonomia, independéncia e
liberdade, propostas citadas pela Cia. Pé de Vento (2013) como
orientadoras das a¢des do Circo, correriam o risco de serem solapados.
A diversidade cultural, a homossexualidade e a tolerancia a diferenca,
por exemplo, a partir da economizagdo da cultura, tornam-se aceitaveis
somente quando sdo enquadradas em termos de beneficios econdémicos
(GIBSON; KONG, 2005).

Esses riscos ainda ndo se configuraram totalmente no Circo. O
gue se observa com relacdo as suas dimensdes é que elas ainda mantém
caracteristicas isondmicas e fenondmicas, como a baixa formalizacéo, o
predominio de valores humanos, as atividades se dando como
ocupagdes, fundadas em escolhas pessoais, automotivadas, prevalecendo
a liberdade e a autorrealizacdo baseada em aspectos da doagdo, com
relagdes primarias sendo valorizadas e cultivadas no dia a dia.

Porém, ao mesmo tempo, observa-se que a manutencdo dessas
caracteristicas, em muito, tem se dado mais em funcdo da falta de
recursos, que nao lhes permite efetuar as mudangas necessarias para
adequar o Circo a uma légica mais proxima ao enclave econémico, do
gue unicamente por decisdes baseadas em uma escolha pensada e
deliberada, permanecendo assim o risco de unidimensionalizag&o.

Por fim cabe ressaltar que apesar de as dimensdes terem sido
analisadas de forma separada, em uma perspectiva heuristica, observa-se
gue existe uma circularidade entre elas, ou seja, a influéncia de uma
sobre a outra, de maneira reciproca. As alteracdes na tecnologia, por
exemplo, podem significar aumento ou reducdo de pessoal, mudancas
no espago para adequagdo a processos produtivos e alteraces na forma
de como o tempo é percebido devido a alteracfes na divisao do trabalho.

Cupani (2013), acerca disso, por exemplo, ressalta os impactos
gue podem ocorrer em outras dimensdes da vida em sociedades que se
subordinam a uma perspectiva industrial, com a incorporacdo da
tecnologia como um modo de vida especifico e uma mentalidade
prépria: os fins passam a importar mais do que 0os meios; tudo passa a
ser visto com um problema técnico; os valores sociais se subjugam as
normas técnicas universais que guiam a acdo instrumental; a realidade
perde espaco para o artificial, o organico, para 0 mecénico, a natureza é
algo a ser vencido, subjugado; a percepcdo do tempo é alterada, fracoes
sdo mais importantes que unidades inteiras; o conhecimento é diminuido
a condicdo de informagéo, ao contrario de se buscar a compreensdo do
mundo, buscam-se dados e informagdes para solucionar problemas; as
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personalidades sofrem alterag@es, as condutas espontaneas passam a ser
mediadas pelo célculo e pelo método na busca por uma maior eficiéncia;
a cultura passa a sofrer interferéncias, formas sociais e modos
tradicionais de vida sofrem um processo de dissociagdo; as outras
possibilidades de vida, as alternativas, sdo suprimidas.

Nesse sentido, outra racionalidade comegca a se impor, a
instrumental sobre a substantiva.
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9 CONCLUSOES

A proposta deste trabalho foi a de compreender como o mercado,
sob a perspectiva da economia criativa, tensiona as dimensfes de
tecnologia, tamanho, espaco e tempo de uma organizagdo com
caracteristicas fenondmicas e isondmicas da area da cultura,
considerando-se para isso a proposta de Ramos (1981) acerca da Lei dos
Requisitos Adequados.

Como objeto de estudo foi escolhido o Espacgo Cultural Circo da
Dona Bilica, uma iniciativa da Cia. Pé de Vento de Teatro, localizado na
praia do Morro das Pedras, no sul da ilha de Floriandpolis, Santa
Catarina.

Para atingir o objetivo geral, foram propostos objetivos
especificos, sendo que o primeiro deles foi o de identificar as acfes
governamentais em nivel federal no campo da economia criativa
ocorridas no periodo de 2011 a 2014.

O que se observou é que na esfera federal houve uma
descontinuidade das politicas publicas a partir do segundo mandato da
Presidente Dilma Rousseff, em um sentido inverso ao que tinha ocorrido
no primeiro governo, quando o tema foi destaque, inclusive com a
Criacdo da Secretaria de Economia Criativa.

O inicio do primeiro mandato da Presidente Dilma Rousseff
coincide com um momento importante para o campo da cultura
brasileira, a instituicdo do PNC, que se deu em dezembro de 2010. O
PNC pode ser considerado o nascedouro da Secretaria de Economia
Criativa, pois a partir daquele surgiu a necessidade de desenvolvimento
da dimensdo econbmica da cultura, que pouco havia avancado nos
governos anteriores.

Dentro desse contexto a economia criativa ganhou destaque no
governo federal, apesar de ndo ser um assunto novo no ambito do
Ministério da Cultura, remontando suas citacdes nesse 6rgao aos anos de
2004 e 2005.

Em margo de 2005 o entdo Ministro Gilberto Gil ja abordava o
assunto. Nesse ano o ministro anunciou em palestra no Instituto Rio
Branco, no Rio de Janeiro, a realizacdo de um forum internacional,
programado para abril do mesmo ano em Salvador, na Bahia, com o
apoio da ONU, que iria abordar o papel das Industrias Criativas no
desenvolvimento econémico das nacfes. Esse evento foi denominado
Forum Internacional da Indlstria Criativa (BRASIL, 2005b). Esse
férum era resultado de um longo trabalho de articulagdo do ministro
Gilberto Gil que, desde a XI UNCTAD, em 2004, vinha atuando pela
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mobilizagdo da comunidade internacional em defesa da livre circulagédo
de bens e produtos culturais. A previsao era a da criacdo no Brasil de um
Centro Internacional de Indistrias Criativas, com o0 apoio da
Conferéncia das Nagdes Unidas para o0 Comércio e o Desenvolvimento
(UNCTAD). O ministério via na economia criativa uma possibilidade
para o desenvolvimento do pais. Conforme o Secretario Executivo do
MinC a época, Juca Ferreira, o papel das Industrias Criativas havia
evoluido rapidamente, passando de uma nocéo relativamente restrita a
dimensdo cultural para um campo mais amplo, o do sistema
internacional de comércio. Nesse sentido, o governo brasileiro entendia
que era preciso protagonizar essa discussdo, considerando que ela era
fundamental para os paises em desenvolvimento (BRASIL, 2005¢).

Assim a discussdo acerca da economia criativa vai ganhando
espaco no governo, culminando, nos anos de 2011 e 2012, no
desenvolvimento de um plano de acdo e na criacdo da SEC. A partir
desse plano, uma série de acdes sdo tomadas no sentido de desenvolver
politicas publicas na area da economia criativa que resguardassem a
diversidade cultural, promovessem o desenvolvimento sustentavel,
gerassem inovagdo e possibilitassem a inclusdo social (BRASIL, 2012;
BRASIL, 2013).

Nos anos seguintes, até meados de 2015, Observatdrios e
Incubadoras voltadas a Economia Criativa sdo criadas, prémios sao
concedidos, atividades sdo promovidas e convénios sdo firmados, além
da realizagdo de seminarios e coléquios, entre outros.

A partir de 2015, no entanto, com o inicio do segundo mandato
da Presidente Dilma Rousseff e com a constituicio de um novo
ministério, a visdo acerca da economia criativa se altera, a denominagdo
“economia da cultura” é retomada e incorporada pelo MinC. Isso adveio
da percepgdo do novo [sic] Ministro da Cultura, Juca Ferreira, de que a
economia da cultura é muito ampla para ficar a cargo de uma Unica
Secretaria, 0 que poderia desresponsabilizar todas as demais areas
governamentais com relacdo a esse assunto (BRASIL, 2015a; MINC,
2015). Como resultado, o Plano da Secretaria de Economia Criativa é
descontinuado, sendo que a Secretaria, a principio de maneira informal,
também é extinta.

Dessa forma os desafios propostos no Plano da Secretaria de
Economia Criativa, que envolviam o levantamento de informages e
dados da Economia Criativa, a articulagdo e estimulo ao fomento de
empreendimentos criativos, a educacdo para competéncias criativas e a
criacdo/adequacdo de marcos legais para 0s setores criativos, acabam,
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em parte, ndo tendo prosseguimento, sem ao menos, alguns deles, terem
sido totalmente alcancados.

Esse movimento de esvaziamento de a¢Bes voltadas a economia
criativa caracteriza uma descontinuidade das politicas publicas, a qual,
de certa maneira, desqualifica o trabalho que até entdo tinha sido
realizado, deixando ainda as iniciativas na &rea sem um apoio
governamental que auxilie na manutencdo de suas propostas de
desenvolvimento econémico e social a partir de atividades culturais.

Cabe ressaltar que, apesar dessa mudanca demonstrada pela
esfera federal com as politicas publicas voltadas para o desenvolvimento
da economia criativa, nos ambitos estaduais, municipais e privados, as
iniciativas seguem sendo motivo de atencdo por parte de organizagdes
publicas e privadas. Nesse sentido basta considerar os relatérios
elaborados pela FIRJAN, as acbGes promovidas pelo SEBRAE, bem
como algumas iniciativas ainda resultantes do PSEC, como os
observatdrios e as incubadoras, que seguem acontecendo em estados e
municipios, como o Bahia Criativa, 0 Mato Grosso Criativo, Rio
Criativo, Observatorio de Economia Criativa da UFRGS, Observatorio
de Economia Criativa da UFBA, entre outros.

Na esfera internacional, o assunto também continua sendo objeto
de interesse, seja através de organismos relevantes, como a UNESCO, o
BID, ou de maneira mais localizada, nos paises que seguem
desenvolvendo acdes na area, como o Reino Unido, através do DCMS
(Department for Culture Media & Sport).

Apos efetuar o levantamento das iniciativas no &mbito do
governo federal, passou-se ao segundo objetivo especifico proposto
neste trabalho, que foi o de conhecer a trajetéria da organizacéo
isondmica/fenonémica estudada, no caso o Espaco Cultural Circo da
Dona Bilica.

O Circo surge a partir da Cia. Pé de Vento, é uma das atividades
desenvolvidas pela Companhia, a qual iniciou a sua histéria em 1998. O
Circo é a concretizacdo de um sonho idealizado ao longo de muitos anos
por Pepe e Vanderleia, responsaveis pela Cia. Pé de Vento. A
inauguracdo do Circo ocorreu em agosto de 2013 e desde entdo ele tem
se mantido atuante, inclusive ampliando suas atividades, como no caso
do restaurante, que passou a funcionar quase que diariamente.

O Circo se caracteriza por abrigar uma diversidade de atividades
culturais, as quais podem ser enquadradas em diversos setores
identificados como pertencentes a economia criativa, como no campo do
patrimdnio cultural, das expressbes culturais, artes e espetaculos,
audiovisual e das criagbes culturais e funcionais, as quais s&o
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exemplificadas pela sua arquitetura inusitada que mescla caracteristicas
tipicas da cultura acoriana, do circo e aspectos contemporaneos, a partir
do emprego de contéineres na sua construcao.

Desde a inauguracdo do Espago Cultural Circo da Dona Bilica ja
houve mais de 420 espetaculos, entre shows musicais, pec¢as teatrais,
nUmeros circenses e apresentagdes do folclore local; o publico que os
assistiu superou os 20.000 espectadores.

Outro destaque sdo as iniciativas que sao realizadas no Espaco
Cultural Circo da Dona Bilica que acabam por provocar um movimento
cultural na cidade, algo que é, conforme Pepe Nufiez, um dos objetivos
esperados com a criacdo do Circo.

Como exemplo dessas iniciativas, pode ser citado o Festival
Internacional de Palhacos Ri-Catarina, o qual ¢ realizado desde 2011 e
teve a sua quinta edi¢cdo em 2015. O Festival relne artistas de diversas
partes do Brasil e do mundo em Floriandpolis, para a realizacdo de
apresentacfes e oficinas. Além disso, o Circo desde 2015 abriga a
primeira Escola de Palhacos do Sul do Brasil, a qual ¢ uma realizacdo
do préprio Circo.

Outro exemplo é a busca pela formacao de publico para a cultura,
através do desenvolvimento de atividades voltadas para escolas publicas
e privadas da regido. Nessas oportunidades as criangas sao estimuladas,
através de numeros de palhacaria e apresentacdes do folclore local
(como o Boi de Mamdo), a se interessarem pelas atividades circenses e
de teatro, além de proporcionar o conhecimento e a preservacdo da
cultura regional.

Além dessas atividades, o Circo abriga ainda um restaurante e
uma loja de souvenires, e oferece oficinas de teatro e acrobacias aéreas
nas suas instalagfes, com a participacao de professores freelances.

O Circo se caracteriza assim como um local dindmico, em
constante movimento, com o desenvolvimento de vérias atividades,
reunindo diversos artistas, buscando seu espaco e sua afirmagdo no
contexto cultural de Floriandpolis. Ele representa, sob a proposta da
economia criativa, um exemplo de iniciativa capaz de gerar trabalho e
renda, pois incorpora aspectos enaltecidos como fundamentais para o
sucesso de atividades nessa area econdmica, ou seja, criatividade e
inovacdo baseadas nas caracteristicas imateriais dos bens culturais, sua
intangibilidade, seu carater simbdlico e sua dependéncia de redes sociais
para aquisicdo de valor (BENDASSOLLI et al., 2009).

Dentro dessa proposta, o Circo tem procurado desenvolver suas
atividades e obter sua autonomia financeira, fator que faz surgir o
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terceiro objetivo proposto, a identificacdo de como se da a
sustentabilidade financeira da organizacéo.

Conforme pode se observar através da histéria do Circo e da Cia.
Pé de Vento, as suas trajetorias sempre foram marcadas pela
dependéncia de apoios baseados em editais, premiacfes e patrocinios. O
mecenato publico e privado tem se caracterizado como o principal
gerador de recursos financeiros para a Cia. Pé de Vento, sendo que a
criacdo do Espaco do Circo da Dona Bilica possui, entre outros
objetivos, a expectativa de tentar diminuir a dependéncia da Companhia
dessa forma de financiamento, algo que ndo tem se concretizado
facilmente.

De acordo com a anélise realizada, considerando-se o Circo como
uma atividade independente, a sua manutencdo necessita
frequentemente dos aportes financeiros extraordinérios advindos da Cia.
Pé de Vento, muitas vezes oriundos da propria poupanga pessoal dos
seus fundadores, Pepe e Vanderleia. O Circo ndo tem sido capaz de
gerar por conta prépria recursos excedentes possiveis de serem
reinvestidos, apesar da diversidade de atividades desenvolvidas e do
empenho de seus integrantes.

Essa dificuldade surge a partir de uma baixa frequéncia de
publico em alguns espetaculos, caracterizando uma ociosidade na sua
ocupagdo. De acordo com os dados coletados, o Circo conta com 225
lugares, no entanto a média histérica de ocupacdo desde a sua
inauguracdo até junho de 2015, é de 46,86 lugares por espetéculo.

As atividades do restaurante também ndo tém conseguido gerar
uma receita substancial que seja capaz de cobrir 0s seus custos fixos e
variaveis e ainda proporcionar um lucro que possa auxiliar na
manutencdo do Circo. As demais atividades, como a lojinha, as oficinas,
0 apoio de parceiros e a Escola de Palhagos, possuem uma baixa
participacdo na receita bruta do Circo, inferior a 10%, ndo podendo ser
consideradas como relevantes para a sua manutencao.

Considerando-se esses aspectos, a sustentabilidade financeira do
Circo nesses dois primeiros anos de atividade ndo tem se mostrado
estavel. A receita mensal ainda ndo se revelou suficientemente constante
para a manutengdo e superacdo do ponto de equilibrio, requisito
necessario para garantir que o Circo se mantenha por si so. A receita
vem alternando entre pontos altos e baixos. Isso gera duvidas e
desanimo em alguns momentos e desconfianca acerca da viabilidade da
iniciativa, inclusive com o0 questionamento da manutencdo das
atividades.
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Essa dificuldade com a receita acaba refletindo de certa maneira
na expectativa alimentada pelos seus fundadores em manter um local
que possa abrigar uma diversidade de atividades culturais, que permitam
as pessoas que ali atuam, o exercicio da multidimensionalidade, a partir
da possibilidade de que elas possam se envolver em diferentes
atividades substantivas, que sdo importantes para a autorrealizagdo das
pessoas, e ndo somente com atividades econdmicas (RAMOS, 1981).

Considerando-se entdo que no Circo sdo desenvolvidas atividades
de caracteristicas substantivas, surge o quarto objetivo especifico, que
foi o de conhecer como se manifestam esses tragos, que sdo associados a
isonomias e fenonomias, no Circo da Dona Bilica.

O Circo pode ser visto como uma iniciativa que busca permitir as
pessoas a sua autorrealizacdo, a partir da possibilidade de que estas
possam manobrar 0 mundo organizacionalmente planejado, servindo aos
objetivos desse mundo, porém com reservas e restricdes mentais, de
maneira a deixar sempre algum espaco para a satisfacdo de seu projeto
especial de vida. Nesse ambiente, elas ndo se adaptam a uma realidade
fabricada, elas rejeitam a perda do contato com sua verdadeira
individualidade (RAMOS, 1981).

Entdo o Circo da Dona Bilica, dentro dessa perspectiva, busca
conciliar a possibilidade de as pessoas se manterem financeiramente ao
mesmo tempo em que proporciona a oportunidade de estarem realizando
atividades que séo autogratificantes em si mesmas, de autorrealizacdo, a
partir do desempenho artistico.

Nele se manifestam caracteristicas de baixa formalizacdo, acbes
guiadas por valores humanos, atividades desenvolvidas como
ocupagfes, compensadoras em si mesmas, em que prevalecem as
escolhas pessoais, realizadas com liberdade, baseadas nos principios da
dadiva e da doacdo, com o predominio de relagBes primarias entre seus
integrantes em detrimento de estruturas mais funcionais em que
prevalecem escolhas unidimensionais baseadas somente no mercado
formal, que sdo caracteristicas de economias.

Caracterizado o Circo da Dona Bilica como detentor de aspectos
relacionados a isonomias e fenonomias, passou-se ao quinto objetivo,
gue buscou entender a influéncia do mercado sobre as dimensGes de
tecnologia, tamanho, espaco e tempo ao longo da trajetéria da
organizagdo.

Essa andlise revelou que, apesar de as dimensdes ainda
apresentarem caracteristicas isonémicas e fenonémicas (muitas delas
decorrentes da prdpria atividade cultural em si e ndo resultantes de uma
deliberacéo consciente), estdo sofrendo tensdes a partir da influéncia do
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mercado. Conforme Rubim (1980), as condicionantes do mercado e as
suas consequentes flutuacbes fazem com que os produtores,
subordinados a essa logica, procurem adaptar suas atividades de
trabalho, durante o processo de producdo, de maneira antecipada, as
condicdes que sdo esperadas pelo mercado.

No Circo, essa adaptabilidade surge com a busca de uma maior
eficiéncia na realizagdo das atividades, resultado de uma instabilidade
da demanda, a qual pressiona a capacidade de sustentabilidade
econdmico-financeira do Circo e exerce uma tenséo sobre as dimensdes,
no sentido destas serem adequadas a pardmetros mais “profissionais”.
Na percepc¢do declarada pelos fundadores e administradores do Circo,
essa profissionalizacdo passaria pela adocdo de técnicas de gestdo
originarias do mercado, revelando a crenca de que 0 management é a
solucdo para qualquer problema, e que protege a organizacgdo e a todos
contra o caos e a ineficiéncia, garantindo de maneira inequivoca o
alcance dos objetivos almejados, conforme apontado por Parker (2002).

Nesse sentido, o observado foi que algumas caracteristicas das
dimensfes de tecnologia, tamanho, espago e tempo passam a ser
pensadas somente sob essa prerrogativa, a do resultado econdmico,
revelando um paradoxo e uma mudanca de papel, em que aspectos
relacionados ao fazer artistico sdo repensados a partir da ldgica do
mercado.

Na tecnologia isso foi percebido a partir dos aspectos
relacionados aos pressupostos que orientam a escolha de novas
tecnologias e o arranjo de trabalho, os quais tém passado a se orientar
para a eficiéncia e para arranjos de trabalho do tipo heterbnomo, com
certa restricdo & autonomia dos individuos, com a busca pela prescri¢éo
da divisdo do trabalho e com o0s objetivos sendo orientados pela
rentabilidade.

Com relacdo ao tamanho, assim como na tecnhologia, observou-se
a tendéncia e o desejo em se alterarem algumas das caracteristicas dessa
dimensdo, nesse caso através do aumento do ndmero de integrantes que
atuam no Circo, em uma perspectiva que se aproxima daquilo que é
observado no enclave econdmico. Cabe ressaltar que essa ampliagéo do
guadro de integrantes somente ndo ocorre em funcdo das restri¢des
financeiras que sdo impostas ao Circo pela sua receita bruta, ndo tendo
sido observada nenhuma preocupacdo com 0s riscos que esse aumento
de pessoal poderia representar para as praticas isonémicas e
fenondmicas que ainda prevalecem no Circo, como a participacdo direta
das pessoas nas decisdes, os encontros face a face, o tratamento pessoal
entre seus integrantes e o moral elevado com relacéo ao Circo.
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No que se refere ao espago, observou-se também uma
preocupacdo com aspectos relacionados ao mercado, ainda que talvez
mais circunscritos ao restaurante, ja que esse espaco é o que tem sofrido
as maiores alteragfes. Essas mudancas podem influenciar todas as
demais areas, culminando com a mudanca de todo o layout do Circo em
funcdo dessa atividade, alterando as caracteristicas isondmicas e
fenondmicas observadas neste estudo. Isso ocorre através das alteraces
gue aos poucos tém sido introduzidas na area do restaurante, como o
fechamento do ambiente do saldo e o aumento do espago de atendimento
e do local onde estdo posicionados os balcdes de quentes e frios, as
quais tém por objetivo proporcionar um maior conforto aos clientes e
melhorar 0s processos, demonstrando uma preocupagdo com a
eficiéncia.

Com referéncia ao tempo, o observado foi que também nessa
dimensdo, na divisdo das atividades ao longo do tempo, existe uma
tendéncia de aproximagdo de suas caracteristicas com aspectos
relacionados ao econdmico, ja que ao pensar a utilizacdo do tempo, a
prioridade passa a ser a sua ocupacgao com atividades de producéo. Isso
é resultado da predominancia de um pensar que privilegia atividades
guantitativas, focadas na producdo e entrega de servigos artisticos e
gastronémicos, sobrando uma margem muito pequena que possibilite a
reserva e utilizacdo de parte desse tempo para o atendimento de fatores
mais qualitativos, relacionados a autorrealizacdo das pessoas.

Considerando-se 0 observado nas dimensdes do Circo da Dona
Bilica, passou-se ao sexto e Ultimo objetivo especifico proposto, o qual
buscou refletir sobre as possiveis razdes que motivam o tensionamento
das dimensdes de tecnologia, tamanho, espaco e tempo do Circo. O
objetivo é o de compreender as mudancas observadas nessas dimensoes,
suas possiveis causas e implicagbes para o Circo, tanto com relacdo as
caracteristicas isonémicas e fenonémicas como também no que se refere
a sua proposta de democratizar a cultura, de formar publico para a
cultura em Floriandpolis e de tornar a cultura um produto de consumo,
através de acOes feitas com autonomia, independéncia e liberdade (CIA
PE DE VENTO, 2013; MIRANDA; WILL et al., 2015).

Dessa reflexdo conclui-se que as alteragdes que se tém observado
nas dimensdes do Circo sdo influenciadas, em grande parte, pela
constante busca por recursos financeiros, a qual faz com que as préaticas
do management baseadas no mercado formal surjam como uma possivel
solucdo para a manutencdo financeira e se mostrem sedutoras, a partir
da crenca de que é possivel obter a melhora dos resultados com o
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emprego de uma série de instrumentos gerenciais utilizados para ordenar
e controlar pessoas e coisas (PARKER, 2002).

Com relagdo a simples transposicdo e ao emprego de técnicas de
gestdo em organizagfes culturais como o Circo da Dona Bilica, €
preciso considerar a existéncia de certa incongruéncia entre 0s
principios envolvidos no pensar artistico, baseado na dadiva, na doacéo
e em uma racionalidade substantiva, e aqueles que norteiam as
economias formais, orientados por uma racionalidade instrumental.

O pensar artistico, diferentemente das praticas de negdcios,
normalmente ndo possui como objetivo a maximizacdo da eficiéncia.
Diferentemente das inddstrias tradicionais, nas quais a racionalidade, a
funcionalidade e a instrumentalidade tendem a decidir as prioridades e a
alocacdo de recursos, no campo das atividades culturais, as concepcdes
estéticas e artisticas podem possuir forte influéncia nas escolhas e no
direcionamento de recursos. (RAMOS, 1981; BENDIXEN, 2010;
LAWRENCE; PHILLIPS, 2009; BENDASSOLLI et al. 2009).

Portanto, a desconsideracdo dessas peculiaridades pode resultar,
ao final, em mudancas profundas no fazer artistico e nas caracteristicas
de organizag@es culturais como o Circo da Dona Bilica. Nesse caso,
influenciando a autorrealizacdo, a satisfacdo pessoal e a autonomia
individual, podendo ainda refletir nos principios que norteiam as suas
acOes de autonomia organizacional, liberdade e independéncia.

A partir de uma sujei¢do da cultura ao econdmico, a hatureza e 0s
seres humanos passam a serem vistos como objetos, precificados, cujo
valor é determinado totalmente pelo mercado sob a logica da “mdo
invisivel”. Nesse caso, 0 mercado origina uma sociedade em que 0
calculo utilitarista substituiu o senso comum do ser humano (RAMOS,
1981; POLANYI, 2012). De acordo com essa realidade a produgdo
cultural passa ser definida em funcdo do maior lucro, provocando um
afastamento do artista com relacéo a sociedade, ja que ela deixa de ser
emancipadora, reforcando somente uma realidade mercadoldgica, de
submissdo e aceitacdo do modelo hegeménico (HORKHEIMER,;
ADORNO, 2009).

Considerando-se 0s resultados obtidos, infere-se que a
organizagdo cultural estudada, com tragos isondmicos e fenonémicos, ao
se lancar ao mercado, no atual contexto que envolve a economia criativa
no Brasil, tende a sofrer tensdes que provocam alteracdes nas dimensdes
de tecnologia, tamanho, espago e tempo, motivadas principalmente pela
busca de recursos financeiros, alterando suas caracteristicas na direcdo
de uma perspectiva mais proxima de economias formais.
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Essas transformacOes, na medida em que ampliam a sua
abrangéncia, ndo trazem prejuizos sO para a organizacdo. Ao
descaracterizar 0s objetivos culturais dessas organizacbes, de
emancipagdo e contestacdo do modelo hegemdnico, impedem a imersédo
do homem em um processo de autoidentificacdo, restringindo a
criatividade e o patrimdnio imaterial. O patriménio imaterial € um dos
aspectos capazes de abrir caminho para a realizacdo das potencialidades
latentes no homem e estd diretamente relacionado ao desenvolvimento
de uma sociedade (FURTADO, 1978 apud RODRIGUEZ, 2009).
Quanto mais rica a cultura de uma sociedade, maior é sua capacidade de
integrar e transformar conhecimentos novos em saberes (GORZ, 2005).

Conforme Furtado (1984) apud Rodriguez (2009), a cultura
possui um estrito laco de relacionamento com o desenvolvimento a
partir de dois tipos de processos de criatividade. O primeiro se refere a
técnica, caracterizada pelo esforco do homem em dotar-se de
instrumentos e de ampliar sua capacidade de acdo. O segundo esta
relacionado a utilizagdo Gltima desses meios para adicionar valores ao
seu patrimonio existencial.

Para que transcorra o desenvolvimento é necessario que a
capacidade criativa do homem se oriente para a geracdo de inovacdes,
tanto no &mbito material, relacionado ao avango técnico e a acumulag&o,
como na cultura ndo material, composta pelo patriménio de ideias e
valores que sdo construidos pela sociedade. O ambito material promove
a geracao de excedentes econdmicos adicionais e renova o horizonte de
opcOes abertas para a sociedade. J& a cultura ndo material, a partir da
ampliacdo do universo de ideias e valores, é a que abre os caminhos de
realizacdo as potencialidades latentes presentes nas pessoas
(FURTADO, 1978 apud RODRIGUEZ, 2009).

Entdo considerando-se a importancia das organizacGes culturais
para o desenvolvimento de uma nagéo e a necessidade de se resguardar
suas caracteristicas, surge a primeira contribuicdo deste estudo: a
possibilidade de ampliar a compreensdo acerca da gestdo das
organizagdes culturais, em especifico daquelas relacionadas ao setor de
artes e espeticulos, de maneira a permitir que sejam desenvolvidas
abordagens de gestdo especificas para essas organizagdes.

A partir de um melhor reconhecimento das caracteristicas que
permeiam as dimensGes de tecnologia, tamanho, espaco e tempo em
organizagdes culturais com tragos isondémicos e fenonémicos, e da
maneira como elas sdo tensionadas pelo mercado, torna-se possivel
pensar em formas alternativas de gestdo que justamente ndo interfiram
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nessas caracteristicas e auxiliem na relagcdo entre o pensar artistico,
baseado na dadiva e na doacdo, e 0 mercado.

Sobre isso, cabe ressaltar que todos os artistas de todas as culturas
ja experimentaram e sentiram a tensdo envolvida entre a doacdo e o
mercado; entre a atitude mercadologicamente desinteressada, que muitas
vezes caracteriza as artes, e a promocao daquilo que o mundo realmente
assegura; o que pode ser traduzido em um conflito irreconciliavel entre a
troca de doagbes e a economia de mercado (HYDE, 2010). A
consequéncia dessa relacdo € a exposicao constante do artista a tensdo
entre a esfera da doacdo (dadiva, dom), a qual acredita que a sua obra
pertenca, e a sociedade de mercado, a qual é o seu contexto (HYDE,
2010).

Essa tensdo, no caso estudado, pode ser demonstrada a partir de
dois exemplos observados no Circo, 0s quais retratam a forma como o
pensar do artista, baseado na criatividade, na dadiva e na doacéo,
reflexiona sobre o que ele produz e as retribui¢cBes que sdo esperadas.
Essas retribuicdes nem sempre se confirmam, devido a acdo de
mecanismos de mercado (oferta-demanda e preco), o que gera
inconformidade e até mesmo certa incompreensao por parte do artista.
De acordo com Hyde (2010), ao transferir sua vitalidade para reviver a
alma do publico, o artista espera criar lagos profundos de afetividade e
receber a devida retribuicdo, que surge a partir da obrigacdo gerada pela
dadiva e doacdo, que ndo é desinteressada (MAUSS, 2003).

O primeiro exemplo se refere ao que é difundido acerca da
economia criativa e a realidade que se apresenta no Brasil. De acordo
com a perspectiva dominante nos textos acerca da economia criativa, as
chances de sucesso sdo totalmente favoraveis as iniciativas culturais,
nao demonstrando a possibilidade de dificuldade, ja que essas atividades
estdo assentadas nos aspectos relacionados a criatividade individual, as
habilidades e ao talento humano, pontos centrais dessa nova construgdo
simbdlico-discursiva, surgida em meio as transformacdes ocorridas
durante a UGltima década do século XX (CUNNINGHAM, 2002;
GARNHAM, 2005; HESMONDHALGH, 2008; REIS, 2009; MATO,
2008; MIGUEZ, 2007b, 2009; MACHADO, 2009; UNCTAD, 2010;
ALVES 2012; HOLLANDA, 2012; BRASIL, 2012; UNESCO, 2013;
BRASIL, 2014). A expectativa é a de que os resultados positivos surjam
de maneira natural, ja que as pessoas que possuem ideias sdo as mais
poderosas, mais do que aquelas que trabalham com maquinas e, em
muitos casos, mais poderosas que as pessoas gue possuem maquinas. O
setor das indUstrias criativas traz novas perspectivas sobre a geragdo de
valor, considerando a transformacdo de ideias criativas em produtos e
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servicos que sdo de crescente interesse entre os consumidores
(JEFFCUTT, 2004; HOWKINS, 2007).

Portanto, o Circo, dentro dessa Otica e a partir do pensar artistico,
como uma fabrica de ideias, arte e gastronomia, envolvendo o
tradicional, o novo, o inusitado, com a apresentacdo de uma variedade
de atracdes de circo, teatro e musica, oficinas e cursos de teatro e
palhacaria, deveria ser um exemplo de iniciativa na area da economia
criativa, tendo garantido o afluxo constante do puablico e o seu
reconhecimento, ou, nos termos do meio artistico, “um sucesso”. Isso,
no entanto, nem sempre se mostra verdadeiro, causando frustacéo,
guestionamentos e incompreens&o.

O segundo exemplo envolve o fato de que para o pensar artistico,
baseado na dadiva e na doacdo, a retribuicdo do publico deveria ser algo
natural, pois é isso que rege o ato de doar, diferentemente das trocas
ocorridas no comércio diario de nossas vidas. O toque da emocéo pela
arte deveria fazer surgir um sentimento de gratiddo pela existéncia
daquele artista e por ele ter feito uso de seus dons. Esse artista, por sua
vez, se nutriria dessa doacdo, espiritual e materialmente. A doacdo
estabeleceria um relacionamento entre aqueles que estdo envolvidos,
diferentemente da simples venda de uma mercadoria (HYDE, 2010).

A partir dessa visdo, o que é oferecido no Circo deveria ser
legitimo de reconhecimento por parte do publico, de compromisso e de
consideragdo, criando lacos afetivos profundos e a obrigacdo de
retribuicdo aquilo que lhe foi dado, pois é uma atividade cultural que
implica a doacdo, a dadiva daqueles que ali trabalham (MAUSS, 2003),
e se esforcam para oferecer o melhor através da arte e da gastronomia.
Porém aqui também se observa que isso nem sempre ocorre, como no
caso relatado por Pepe Nufiez acerca do IV Ri Catarina, em que o
Festival foi efetuado com base no ato de “passar o chapéu”.

Essa experiéncia, conforme Pepe, foi frustrante, pois o que
observou foi um descaso com o trabalho artistico, em que ndo somente o
artista ndo é valorizado, mas também toda a estrutura que é necessaria
para a realizacdo de tal evento é desconsiderada, incluindo-se as pessoas
que executam as atividades de apoio. Ao “passar o chapéu”, o que se
observa séo as pessoas dando moedinhas, ou até mesmo fingindo doar,
depositando guardanapos ou pedacos de papéis, mesmo apos assistir a
um espetéculo de um artista internacional; é algo revoltante, afirma Pepe
Nufiez.

O que se observa, a partir desses exemplos, é que 0 pensar
artistico ndo considera que ao se langarem ao mercado os homens e
mulheres passam a agir de maneira calculada, efetuando a comparagéo
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de alternativas e orientando-se pela maior rentabilidade, deixando de
lado os valores afetivos, algo contréario ao labor de doacdo, que envolve
atividades mais humanas (HYDE, 2010).

Esse mercado, que orienta as escolhas, possui suas regras,
transformando-se em uma lei que regula a ordem social. Essa lei se
baseia no valor, regulando as relagfes de trocas entre mercadorias. As
relagdes entre as pessoas também sdo entendidas como relagbes entre
mercadorias, sem mediacdo exterior (ROSANVALLON, 2002).

Diferentemente da dadiva e da doacéo, a sociedade baseada no
mercado aspira a desdramatizagdo das relagfes diretas dos individuos,
ao desapaixonamento das relacdes, através de uma mao invisivel, ndo
personalizada, imparcial por natureza (ROSANVALLON, 2002).

Portanto ao se pensar e realizar estudos sobre essas organizagdes
com caracteristicas substantivas, € necessdrio considerar essas
peculiaridades, empregando uma teoria também substantiva, cujas bases
epistemoldgicas interpretem adequadamente a realidade interna e
externa dessas organizacdes, sob o risco de expd-las a possibilidade de
grave fratura, imputando mudancas que possam afetar a sua
autointerpretacdo, a defini¢cdo de suas metas, a natureza e o alcance de
suas operagdes e suas transagdes com o mundo exterior (RAMOS,
1981).

Para tal é preciso uma melhor compreensdo acerca da relacdo
entre as organizagdes isondmicas e fenondmicas das artes e espetaculos
com o mercado e a tensdo que esta envolta dela. Dai decorre mais uma
contribuicdo deste trabalho: proporcionar subsidio e desafiar o
desenvolvimento de uma teoria organizacional que aborde o
relacionamento entre as dimensfes comerciais e artisticas, de tal forma
que seja possivel conciliar a possibilidade de que essas organizacoes
possam se desenvolver sem ter as suas caracteristicas substantivas
ameacadas pelo espaco econdmico. Essa proposta considera que €
preciso ir além da pura lamentacdo pelo triunfo da légica do mercado
sob o mundo vivido, em uma visdo maniqueista, desconsiderando a
existéncia simultanea dos diferentes enclaves. E preciso um maior
aprofundamento acerca do relacionamento entre as dimensdes
comerciais e artisticas (VIZEU, 2009; SOUZA; CARRIERI, 2011).

Além disso, essa tensdo é algo perfeitamente compreensivel e
inevitavel, considerando-se a sociedade atual, centrada no mercado, ndo
devendo, no entanto, ser subestimada. As organizagfes de carater mais
substantivo sofrem uma constante pressdo para a ado¢do de posturas
e/ou procedimentos baseados em uma perspectiva mais instrumental
(VIZEU, 2009).
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E importante lembrar que nas organizacdes isonémicas e
fenonémicas o predominio é de caracteristicas relacionadas a aspectos
que privilegiam a participacdo nas decisdes, a proximidade social, a
autorrealizacdo pessoal a partir do convivio, o interesse coletivo em
detrimento do individual e a manutencdo da quantidade de participantes
adequadas as suas metas (RAMOS, 1981).

JA nas economias baseadas no mercado, prevaleceriam
caracteristicas funcionais, relacionadas a decisdes mais do tipo top-
down, com alguma ou nenhuma participacdo nas decisdes, grandes
propor¢8es ou preocupagdo em ver o crescimento como algo linear a ser
perseguido, sendo caracterizadas também pelo emprego de normas,
regulamentos e controle nas suas atividades, por espacos
socioafastadores que ndo privilegiam o contato pessoal, com o
conhecimento técnico e o tempo serial, linear ou sequencial
predominando sobre outras formas (RAMOS, 1981).

Portanto, ao se confrontar essas caracteristicas, observa-se a
incongruéncia de se aplicar a mesma teoria econdmica para ambas as
organizagdes. Organizagdes isonémicas e fenonémicas carecem, como
exposto por Ramos (1981), do desenvolvimento de uma teoria
substantiva, que considere um tipo de analise que seja capaz de detectar
os ingredientes epistemoldgicos dos diferentes cenarios organizacionais,
expurgada de padrdes distorcidos de linguagem e conceptualizag&o.

O que ocorreu foi que a economia, ao se organizar totalmente
sobre as bases do mercado, se separou radicalmente de outras
instituicOes sociais, estabelecendo-se a parte, obrigando todo o resto da
sociedade a se submeter e a funcionar sobre as leis que dela séo préprias
(POLANYI apud GODELIER, 1976).

E preciso reverter essa situacdo, pois, contrariamente ao
defendido pela teoria vigente hegemoénica, a economia nédo é autbnoma,
ela deve ser subordinada a sociedade. O que se observa é que as relacdes
sociais estdo incrustadas no sistema econdmico ao invés de a economia
estar incrustada nas relagdes sociais (BLOCK, 2012). Os homens estdo
subordinados a economia e ndo mais a economia aos homens
(GODELIER, 1976).

Dessa forma outra teoria deve emergir, considerando outros tipos
de racionalidades e ndo somente aquela afetada por implicacdes
ideoldgicas que julgam que a totalidade da natureza humana é
constituida unicamente pelo comportamento econdmico; que distinga
entre o significado formal e o substantivo de organizagdes, ja que a
organizagdo econémica formal como conhecemos é sé um tipo de
organizagdo, uma inovacdo institucional recente; que compreenda de
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forma clara o papel da interagdo simbodlica no conjunto dos
relacionamentos interpessoais; e que ndo Sse apoie em uma Visao
mecanomdrfica da atividade produtiva do homem que ndo distingue
trabalho e ocupagdo (RAMOS, 1981).

Essa teoria, arriscando possibilidades, deveria ir para a mesma
direcdo da teoria econdmica substantiva proposta por Polanyi e citada
por Godelier (1976). Essa teoria deve ser capaz de abarcar a entrada de
todas as formas possiveis de organizacdes, ndo designando principios
formalizados de comportamentos, apenas as funcgdes especificas de
certas relagdes sociais, funcdo esta que seja seu préprio conteldo, a
prépria substancia dessas relacdes (GODELIER, 1976).

Essa teoria se apoiaria em uma definicdo substantiva da
economia, caracterizada como um processo institucionalizado de
interacdo entre o homem e o meio, em que o homem, de maneira
continuada, é dotado dos meios materiais para satisfazer suas
necessidades. Ela deriva da dependéncia entre 0 homem, a natureza e 0s
seus semelhantes para conseguir seu sustento (POLANYI;
ARENSBERG; PEARSON, 1976).

O significado substantivo ndo implica a eleicdo nem a escassez de
recursos, diferentemente do significado formal, que implica uma série
de normas que regem a eleicdo entre os usos alternativos de meios
escassos. No substantivo o sustento do homem ndo tem por que implicar
a necessidade de eleicdes, e se estas existirem, ndo tem por que estarem
determinadas pelo efeito limitador de uma escassez dos recursos. Na
realidade, algumas das condicOes fisicas e sociais mais importantes de
sobrevivéncia podem estar disponiveis, sem maiores limitacdes
(POLANYI; ARENSBERG; PEARSON, 1976).

O que ocorre atualmente é que a concepcdo corrente do
econdémico funde os dois significados, de subsisténcia e de escassez,
sem suficiente consciéncia dos perigos que tal fusdo envolve para a
clareza de pensamento, o que leva todos a pensarem que para sobreviver
é preciso disputar recursos (POLANYI; ARENSBERG; PEARSON,
1976).

Outra contribuicdo deste trabalho se refere ao fato de
proporcionar outras possibilidades de estudos a partir das propostas
elaboradas por Guerreiro Ramos acerca de uma sociedade multicéntrica
e do Paradigma Paraecon6mico, ampliando as pesquisas sobre
organizagdes isondmicas e fenondmicas e sua relacdo com o mercado, a
partir da utilizacdo da Lei dos Requisitos Adequados e das dimensdes de
tecnologia, tamanho, espago e tempo, aspectos normalmente relegados
em estudos que abordam a obra de Guerreiro Ramos.



290

Conforme pesquisa realizada em abril de 2016, em diferentes
bancos de dados de sitios eletronicos, foram identificados 74 trabalhos
tratando de temas referenciados a proposta do Paradigma
Paraecondmico de Ramos (1981), abordando estudos na éarea de
organizacdes, abrangendo um espaco temporal compreendido entre 0s
anos de 1991 a 2015. Desses, trés eram teses, 38, dissertacfes e 33,
artigos.

Do total de trabalhos identificados, quatro tratavam de
fenonomias e cinco, de isonomias, especificamente, sendo que 0s
demais ndo deixavam isso claro, abordando temas correlatos ao
Paradigma Paraeconbmico. Entre os trabalhos identificados, a
predominancia dos estudos estava relacionada as racionalidades
substantiva e instrumental, ndo tendo sido identificado nenhum que
utilizasse a Lei dos Requisitos Adequados ou alguma das dimensfes de
tecnologia, tamanho, espago e tempo como foco de anélise e discusséo.

Em face desses achados, ratifica-se o ineditismo do presente
trabalho, o qual agrega subsidios diretamente relacionados as questfes
relativas as dimensdes de tecnologia, tamanho, espago e tempo, as quais,
conforme Ramos (1981), servem de maneira pratica para o planejador
paraeconémico observar de modo concreto e participante os requisitos
préprios de cada sistema social.

Por fim, outra contribuicdo é o estabelecimento de elementos que
incentive e auxilie na elaboracdo de politicas publicas que apoiem
iniciativas culturais na &rea da economia da cultura, considerando-se a
necessidade de incentivos para o setor. A descontinuidade e a falta de
politicas publicas que auxiliem na manutencdo de iniciativas culturais
como a do Circo da Dona Bilica foi um ponto identificado a partir da
pesquisa realizada.

O que se depreende é que essa descontinuidade pode provocar a
manutencdo do quadro de precariedade que tem caracterizado a
institucionalizacdo de politicas publicas para 0 campo da economia da
cultura no ambito federal. Isso tem dificultado o avanco da economia da
cultura para que ela possa se tornar um vetor de promocdo do
desenvolvimento socioecondmico sustentavel (BRASIL, 2012).

O setor cultural, assim como outras areas da economia, para ser
integrado a uma estratégia de desenvolvimento nacional, necessita ser
incluido em ag¢bes governamentais que visem mediar as relagbes com o
mercado e possibilitem o seu desenvolvimento.

Conforme Chang (2002), a partir de algumas questdes
metodologicas extraidas de licbes da histéria, como, por exemplo, a
forma como a Inglaterra e os Estados Unidos se desenvolveram, é
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possivel verificar que paises que lograram prosperar sempre fizeram uso
de préticas que protegeram seus setores mais vulneraveis, em especial
aqueles considerados nascentes (CHANG, 2002).

A arte de proteger a industria nascente é vista pelo economista
Friedrich List como o principio em que se escora a maior parte dos
paises que hoje sdo considerados desenvolvidos e que criticam o
protecionismo e o nacionalismo (CHANG, 2002).

O Estado assim possui um importante papel a ser desempenhado
gue ndo pode ser relegado ou repassado a terceiros, considerando tanto
as experiéncias que até entdo tém sido experimentadas no que se refere a
economia quanto a base intervencionista ou liberal e as falhas de
mercado que dela tém decorrido (BOYER, 1999; FIANI, 2003).

O Estado dessa forma ndo pode ser coadjuvante no processo de
desenvolvimento, entendido aqui como uma promogao atraves da qual
as regides e nacOes passam de uma estrutura para outra, que €
considerada superior (RAMOS, 1965).

A proposta é a de que o Estado exerca sua funcdo por meio de
intervencBes publicas adequadas para corrigir as falhas do mercado,
através da utilizagdo de mecanismos de incentivo e regulacéo,
associados a acdes publicas que sejam capazes de afetar a alocacéo inter
e intrassetorial de recursos, de forma a influenciar no sé a estrutura
produtiva e patrimonial, mas também a conduta e o desempenho dos
agentes econémicos em um determinado espaco nacional (BOYER,
1999; FERRAZ; PAULA; KUPFER, 2002; IGLESIAS, 2006).

Ramos (1981), nesse mesmo sentido, considerando que o
mercado é um enclave social legitimo e necessario, porém limitado e
regulado, ressalta a necessidade de um sistema de governo social que
possua justamente a capacidade de efetuar a formulacdo e a
implementacdo de politicas distributivas, capazes de promover o tipo
o6timo de transacOes entre os diferentes enclaves sociais.

O que ocorre, no entanto, é que as organizagdes culturais acabam
sendo tratadas pelos 6rgdos publicos da mesma forma que organizacoes
formais, ndo gozando ainda, em muitos casos, dos incentivos que sao
proporcionados a esses outros setores. Isso acaba trazendo dificuldades
para elas, principalmente diante da necessidade de se enquadrarem a
requisitos burocraticos que sdo exigidos por esses mesmos 6érgaos. Essa
ndo diferenciacdo também se manifesta nos aspectos fiscais, 0 que pode
significar custos elevados para essas iniciativas.

Portanto é necessario se retomar alguns dos desafios propostos no
entdo Plano da Secretaria de Economia Criativa, como a articulacéo e
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estimulo ao fomento de empreendimentos criativos e a
criacdo/adequacdo de marcos legais para 0s setores criativos.
Sobre isso assevera Leitdo (2015):

Com a extingdo da Secretaria da Economia
Criativa, o MinC deixou de avancar na
formulagdo e implantagdo de politicas publicas
que contribuiriam a médio prazo para a
sustentabilidade econdmica dos setores culturais.
Sem a presenca dessas politicas, o MinC se
mantém fazendo mais do mesmo
(editais e aprovacdo de projetos), assim como
insiste em uma retdrica ingénua e maniqueista
acerca da Lei Rouanet. Enfim, ao recusar
enfrentar os desafios postos pela industria
cultural, o MinC deixa de ocupar um lugar que é
seu nos debates governamentais  sobre
desenvolvimento, sucumbindo aos  6rgdos
encarregados do controle jurisdicional. Como
sempre disse e continuarei a dizer: pior para 0s
pequenos empreendedores culturais brasileiros
que querem menos protegdo do que a
consolidagdo de um ecossistema favoravel a
criacdo, producdo, distribuicdo e consumo de bens
e servicos culturais...

O projeto de Lei PL 6722/2010, que institui o Procultura, talvez
seja um avanco no sentido de proporcionar uma maior e melhor
distribuicdo de recursos para as atividades culturais no Brasil, no entanto
0 processo tramita de forma lenta. Desde 2014 o projeto aguarda pelo
final da apreciacdo no Senado Federal, sendo que neste a UGltima
movimentagdo ocorreu em agosto de 2015, com a aprovacdo pela
Comissdo de Constituigdo, Justica e Cidadania do requerimento para
realizacdo de audiéncia publica em data oportuna, para instruir a
matéria. Ou seja, ja se vdo quase seis anos de tramitacdo (BRASIL,
2014b; BRASIL, 2015¢).

Dentro de todo esse contexto, o desinteresse que é demostrado
pelas pessoas com relacdo a esse tipo de atividade cultural, refletida na
inconstancia das taxas de ocupagdo e, por conseguinte, na obtengdo de
recursos financeiros, é s6 mais um fator a ser adicionado nesse conjunto
de dificuldades enfrentadas pelas organizacgdes culturais, 0 que acaba
refletindo diretamente nas dimensdes estudadas.
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Na tecnologia se observa uma tendéncia de alteragdes que passam
a visar a eficiéncia em detrimento da realizacdo humana, com a
expectativa de se aumentar as prescrices e 0 uso de normas. Com
relagdo ao tamanho, o aumento de participantes ndo € visto como um
problema, nem o risco que pode decorrer dessa ampliacdo, como a perda
da possibilidade de tratar as pessoas como individuos, de forma
personalizada, que reflete diretamente no moral das pessoas. No espaco,
caracteristicas de um espaco matematizado se manifestam. Com relagéo
ao tempo, a distribuicdo passa a considerar somente a alocacdo de
atividades produtivas, deixando pouca margem para a dedicagdo a
atividades que visem a aspectos qualitativos e a autorrealizacdo das
pessoas.

Essas mudancas, dessa forma, vao interferindo nas caracteristicas
isondmicas e fenonbmicas dessas organizagdes, 0 que, mais do que ser
lamentado, revela a necessidade de se ampliar os estudos sobre essas
organizacgdes, para promover o desenvolvimento de mecanismos de
gestdo, de teorias e de politicas publicas que atendam as suas
necessidades.

Nesse sentido surgem as sugestdes para estudos posteriores, que
seria 0 de buscar ampliar a caracterizacdo das organizag@es culturais, a
partir dos estudos sobre organizagdes culturais que tém sido realizados
no Brasil, comparando, entre outros aspectos, como ocorre a gestdo
dessas organizagdes.

Outra sugestdo seria para estudos que abordassem as dimensdes
propostas na Lei dos Requisitos Adequados, de Guerreiro Ramos
(1981), de maneira individualizada, ampliando assim o conhecimento
acerca de suas caracteristicas e de seu comportamento em face das
transformacGes que as organizagdes podem sofrer.

Por fim, estudos comparativos, a fim de verificar se em outras
organizacdes se observa a ocorréncia dos mesmos fenémenos.
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Alto ou Baixo . . St2ci0 3 o
potencialde | Ao Potencial de | Alto Potencial de estacdo de trabaho
Flexbilidade Flexivilidade Flexibilidade universal|
Repertorio de produgio extenso

Flexibilidade em - o
ﬁ"':'?;{;‘: Fe::’r::: ZI:;hiiade Razdes para a flexibilidade imposta pelo mercado. inerente
el OBJE":‘ @ Obje ":":m Pressupostos para escolha de novas tecnologias qualidade de vida
" . " Autonomia dos individuos restrita. ampla
Anarjo Aranjo Arraro Divisio o rabaho prescria autonoma

Caracteristicas fixas: Conformagdes urbanas,

aspectos externos, prédios e suas divisdes internas.

C ifixas: aspectos internos,

mobilirio, cores, paredes moveis

Caracteristica informal: distancia intima, distancia

pessoal, distancia social e distancia plblica

Contetdo

atematizado dominio da dominio da

liberdade liberdade

Teatro de acdo, | Teatro de agéo,

Forma como o espago esta moldado organizado.

Abstrato Diferencial Diferencial

Fonte: Elaborado pelo autor.

As fungdes, elementos e momentos da pratica ceparad

reunida

social no espago.




