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RESUMO

Apesar do importante papel no desenvolvimento socioeconémico, no Brasil os projetos
culturais sdo os que mais sofrem com a falta de investimento. Mesmo com o0 pouco
investimento, as producdes teatrais estdo aumentando em termos de quantidade e qualidade. As
restricdes impostas pela falta de recursos financeiros podem ser transpostas por meio das redes
sociais. As redes sociais podem promover um ambiente favoravel a troca de conhecimento,
habilidades e acesso a recursos. O objetivo deste estudo foi analisar como as redes sociais
podem contribuir com a viabilizagdo dos projetos teatrais. Neste estudo foi empregado o método
misto, incluindo um estudo de caso multiplo com quatro casos e a analise de redes sociais. Para
o0 estudo de caso multiplo foram selecionados trés projetos viabilizados, sendo eles realizados
respectivamente por: uma organizacdo temporaria, uma companhia de teatro em parceria com
uma atriz e uma produtora e, um grupo de teatro. O quarto caso, de um projeto néo viabilizado,
possuia caracteristicas de uma organizacao temporéaria. A analise de rede social foi baseada nas
redes de afiliacdo dos projetos examinados nos estudos de caso e incluiu todos os demais
projetos dos membros desses projetos, realizados nos Gltimos cinco anos. A rede de afiliacdo
foi gerada por meio de dois elementos, um conjunto de nds (membros do projeto) e uma cole¢édo
de subconjuntos de nos (projetos). As informacdes obtidas nesta pesquisa permitiram identificar
as caracteristicas dos projetos teatrais participantes deste estudo e concluir que para 0s mesmos,
as redes sociais contribuiram beneficamente para a viabilizacdo dos projetos teatrais. Verificou-
se que os beneficios foram relacionados ao compartilhamento de conhecimento, 0 acesso a
recursos de forma gratuita ou com valores abaixo dos praticados no mercado, acesso a
patrocinadores e criacdo de parcerias. Dentre as principais caracteristicas dos projetos teatrais
destaca-se: a identificacdo pessoal dos membros com o projeto, a centralizacdo da gestdo do
projeto no produtor, a despreocupacdo com o retorno financeiro do investimento, a gestdo
focada no controle financeiro, a reducdo de escopo para adequacao financeira e a contratagdo
de profissionais conhecidos ou indicados. No campo teérico, o estudo colaborou com a
ampliacdo do conhecimento sobre a contribuicdo das redes sociais em projetos teatrais,
considerando o contexto regional brasileiro. No campo pratico, as contribui¢cbes foram

realizadas nos niveis pessoal, organizacional e de politicas publicas.

Palavras-chave: projetos teatrais; analise de redes sociais; producao; teatro



ABSTRACT

Despite of important role in Brazilian socio-economic development, cultural projects are the
ones that suffer most from the lack of investment. However even with few investments,
theatrical productions are increasing in quantity and quality. The restrictions imposed by the
lack of financial resources can be transposed through social networks. Social networks can
promote a favorable environment for the knowledge sharing, skills and access to resources. The
aim of this study was to analyze how social networks contribute to the viability of theatrical
projects. In this study we used the mixed method, including a multiple case study of four cases
and social network analysis. For multiple case studies three projects that have been concluded
were selected: a temporary organization, a theater company in partnership with an actress and
a producer and a theater group. The fourth case, a project not concluded, had characteristics of
a temporary organization. Social network analysis was based on projects affiliation network,
examined in the case studies and included all other projects of members of these projects,
implemented over the past five years. The affiliate network was generated by two elements, a
set of nodes (project members) and a collection of subsets of nodes (projects). The information
found in this study allowed us to identify the characteristics of theater projects participating in
this study and conclude that for them, social networks contributed beneficially to the viability
of theater projects. It was found that the benefits were related to the sharing of knowledge,
access to free resources or values lower those of the market practices, access to sponsors and
building partnerships. The main characteristics of theater projects according the study are: the
personal identification of members with the project, the centralization of project management
to the producer, the lack of concern with the financial return on investment, management
focused on financial control, the scope reduction for financial adequacy and hiring known or
indicated professionals. In theory field, the study collaborated with the expansion of knowledge
on the contribution of social networks in theater projects, considering the Brazilian regional

context. In the practical field, contributions were in personnel, organizational and policy levels.

Keywords: theatrical projects; social network analisys; production; theatre
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1 INTRODUCAO

As pecas de teatro podem ser examinadas como organizagdes baseadas em projetos,
com objetivos artisticos, econdmicos e sociais (Lindgren & Packendorff, 2007). Os projetos de
pecas teatrais incluem o processo de desenvolvimento performatico, as exibicdes da
performance e todas as caracteristicas de uma definicdo-padrdo de projetos (Lehner, 2009).
Face a estas carateristicas, periodicos importantes da area de gerenciamento de projetos tém
publicado estudos relacionados ao ambiente teatral (vide: Lehner, 2009; Lindgren &
Packendorff, 2007).

As redes sociais, construidas por meio dos projetos, sdo uma forma de organizacgdo da
producéo e troca entre as empresas e 0s individuos funcionalmente interdependentes e, embora
essas redes tém uma duracdo limitada, a coordenacdo de atores e atividades ocorre com relagédo
a experiéncias passadas e expectativas futuras (Sydow & Staber, 2002).

As redes sociais podem ser um recurso para superar as desvantagens relacionadas a falta
de capital financeiro (Nichter & Goldmark, 2009) por meio do capital social. O argumento
central da pesquisa sobre rede € que os atores sdo incorporados em redes de relacfes sociais
interligadas que oferecem oportunidades (Brass, Galaskiewicz, & Greve, 2004). O capital social
sdo as oportunidades e beneficios disponibilizados para os participantes dessa rede (Huggins,
2010). A amplitude do conceito de capital social reflete uma caracteristica primordial da vida
social, a de que os lagos sociais de uma espécie (por exemplo, amizade) muitas vezes podem
ser usados para diferentes fins (Adler & Kwon, 2002).

No Brasil, os projetos culturais sdo os que mais sofrem com a falta de recursos
financeiros. Apesar do importante papel no desenvolvimento socioeconémico, o investimento
ndo chega aos produtores culturais (Patu & Cozer, 2015). E comum noticias informando o
cancelamento de um projeto por falta de financiamento.

O setor teatral € caracterizado pelas dificuldades para implementagéo de seus projetos e
pela falta de recursos. S&o raros os casos de investimentos da iniciativa privada (Paula, 2011).
O trabalho artistico é vinculado a politicas publicas, resultando em uma precariedade (Segnini,
2007).

Apesar de todas as dificuldades em relacdo a producdo, manutencdo e circulagdo, nesta
ultima década observa-se um crescente salto em termos de quantidade e qualidade das
producdes teatrais brasileiras, principalmente nos grandes centros urbanos (Neto, 2012).
Segundo relatdrio do Ministério da Cultura (MINC), o nimero de projetos teatrais aprovados

para captacdo de recursos, por meio da Lei de Incentivo & Cultura, praticamente dobrou. Em
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2004, 893 projetos teatrais foram aprovados, ja em 2014, a provacao chegou a 1.475 projetos
(Ministério da Cultura, 2015).

Em atividades essencialmente coletivas, como no teatro, as redes s&o um meio de
desenvolver projetos, facilitando a formacao de equipes e a realizacdo de trabalhos (Bendassolli
& Wood Jr., 2010). As combinagdes de producGes baseada em projetos e contratos de curto
prazo, somadas as caracteristicas deste setor, motivam os artistas a investir estrategicamente em
redes de contato para manter a sua empregabilidade (Eikhof & Haunschild, 2007).

Carreiras artisticas e prestigio artistico sdo dinamicamente ligados, artistas e institui¢coes
de arte derivam seu prestigio de seus sucessos passados (trajetorias), e seu prestigio presente
influencia o novo ciclo de projetos (De Nooy, 2002). A maneira como 0s membros de uma
equipe estdo ligados na rede maior afeta a maneira pela qual eles aderem ao conhecimento na
area (Guimera, Uzzi, Spiro, & Amaral, 2005).

No teatro um roteiro orienta a acdo, bem como as estratégias no dominio de
gerenciamento; um diretor supervisiona a producao; cenarios e aderegos, assim como 0s ativos
de uma organizacdo, definem o contexto em que ocorre a acdo; 0s atores sdo especialmente
selecionados para os seus papéis, ndo muito diferente dos papéis especializados que 0s
individuos desempenham no contexto das estruturas organizacionais (Crossan, 1998).

Como qualquer projeto, a preparacdo de uma pega é precedida por uma fase de iniciacéo,
na qual o diretor ou produtor teatral considera possiveis pecas promissoras para executar, assim
como um gerente ou o escritorio de projetos, responsavel pela selecao de projetos nas empresas
(Lehner, 2009). Além destas atividades, em paralelo, ocorre as analises para comercializacao
(Lindgren & Packendorff, 2007). Ao lado de critérios artisticos, critérios econdmicos tais como
a venda de bilhetes, serdo usados para decidir sobre execucdes individuais ou um conjunto de
pecas de teatro (Lehner, 2009).

As redes sociais exercem um importante papel no desenvolvimento e implementacéo de
um projeto teatral. Uma configuracdo de rede promove um ambiente favoravel a troca de
conhecimento, habilidades e recursos (Balestrin & Vargas, 2004; Magalhdes, Daudt, &
Phonlor, 2009). Em um estudo realizado por Eikhof e Haunschild (2007) sobre os aspectos
artisticos e econémicos das producdes teatrais na Alemanha, de acordo com o0s artistas
entrevistados, o investimento no capital social foi uma importante estratégia para a realizacéo
dos projetos. Os artistas explicam que as relac6es de trabalho sdo motivadas tanto por amizade,
como aspectos de valor econdbmico. Entre os principais pontos listados no estudo de Eikhof e
Haunschild (2007), estéo a formacé&o de capital social, 0 apoio na tomada de decisdo e 0 acesso

a oportunidades.
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1.1 PROBLEMA DE PESQUISA

A érea cultural brasileira esta amplamente vinculada as politicas publicas, as quais nao
conseguem efetivamente criar mecanismos para 0 desenvolvimento e o crescimento da area,
resultando em uma precariedade do setor (Segnini, 2007). Mesmo em paises mais
desenvolvidos € possivel verificar a dificuldade dos profissionais do setor cultural (Eikhof &
Haunschild, 2007; Haunschild, 2003).

Muitas producdes dependem de leis de incentivo fiscal para serem viabilizadas e mesmo
assim, muitos ndo conseguem captar recursos por auséncia de empresas que estejam dispostas
a repassar recursos fiscais para os projetos culturais (Magaldi, 1996). A proporcéo entre 0s
projetos aprovados para captacdo de recursos, via leis de incentivo, e a captacdo de fato €
discrepante. Em 2014, 1682 projetos teatrais foram submetidos a avaliacdo do MINC e 1475
foram aprovados para captacdo. Contudo, dos 1475 projetos teatrais aprovados, apenas 792
conseguiram de fato os recursos, praticamente metade (Ministério da Cultura, 2015).

Segundo Magaldi (1996), para a atriz Fernanda Montenegro esse cenario € causado
principalmente porque as empresas privadas, em sua maioria, estdo interessadas em outros
resultados que ndo artistico, buscando sempre um artista famoso ou um texto sem compromisso.

Neste cenario, a identificacdo dos recursos alternativos ndo financeiros, usados para a
implementacdo de projetos teatrais, podem ser pec¢as fundamentais para que as organizagoes
teatrais obtenham mais sucesso na conducdo de seus projetos.

Muitas pesquisas sugerem que as redes sdo um meio de desenvolver projetos artisticos,
pois contribuem na formacéo de equipes e na execucdo de trabalhos (Bendassolli & Wood Jr.,
2010). Um exemplo pode ser verificado no estudo de Delmestri, Montanari e Usai (2005), que
argumentam que o sucesso comercial de uma producdo artistica € favorecido por fortes lagos
verticais da rede de um diretor, como com o0s produtores e distribuidores, enquanto o0 mérito
artistico é afetado positivamente pelos lagcos fracos horizontais de um diretor com outros
parceiros criativos. Conforme supracitado, tanto o sucesso comercial quanto o sucesso artistico
podem ser afetados pelas redes sociais. Assim, o objetivo deste estudo € responder como as

redes sociais podem contribuir para a viabiliza¢éo dos projetos teatrais.
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1.2 OBJETIVOS

O objetivo geral deste estudo é analisar como as redes sociais podem contribuir com a

viabilizacdo dos projetos teatrais. Entre os objetivos especificos deste trabalho, estdo:

a. ldentificar as caracteristicas dos projetos teatrais;

b. Analisar quais sdo as caracteristicas da rede social no ambiente no qual séo
implementados os projetos teatrais;

c. Investigar como as redes sociais podem contribuir para a viabilizacdo dos

projetos teatrais.

1.3 JUSTIFICATIVA PARA ESTUDO DO TEMA

Uma importante justificativa para o estudo das redes em organizacfes, deriva do
argumento de que as relacdes sociais podem contribuir beneficamente para o desempenho das
mesmas (Borgatti & Foster, 2003; Brass et al., 2004).

Dentre os estudos de redes sociais no ambiente artistico-cultural estdo: Haunschild
(2003), ilustrando a importancia do capital social e redes sociais nas producéo teatrais alemas;
Skilton (2008), analisando a formacao da rede social nos projetos de Hollywood baseadas em
familiaridade, por meio das relaces familiares ou de trabalho e similaridade, caracteristicas
individuais; Uzzi (1997), com foco nos beneficios de redes locais para a produ¢do na industria
da moda em Nova York; Uzzi e Spiro (2005), analisando o desempenho artistico e financeiro
dos musicais da Broadway, reforcados pela conectividade de uma rede e; Delmestri, Montanari
e Usai (2005), sobre a importancia dos lagos sociais no sucesso da producdo cinematogréafica
independente italiana. Todos os estudos citados abordam um contexto regional especifico. O
estudo de Uzzi e Spiro (2005), sobre os musicais da Broadway, é o estudo que apresenta maior
similaridade com a pesquisa proposta neste estudo. Contudo, os musicais da Broadway fazem
parte de uma industria bilionaria, altamente profissionalizada (Reddy, Swaminathan, & Motley,
1998), dificultando a comparacdo com o ambiente teatral brasileiro.

O contexto da cultura regional tem importante influéncia na formacdo e
desenvolvimento das redes sociais (Brass et al., 2004). No Brasil, sdo poucos os estudos que
abordam redes sociais e organizagdes, principalmente do setor das artes. Em uma pesquisa

realizada na base regional da SCIELO, utilizando as palavras chave “redes sociais” e
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“organizagdes”, foram encontrados 27 artigos. Utilizando as palavras chave “redes sociais e
projetos”, resultou em 2 artigos. A tentativa de utilizar as palavras chave “redes sociais” e
“artes” ou “redes sociais” e “teatro” derivou em 0 artigos. Para Brass et al. (2004), as pesquisas
futuras podem frutuosamente focar os efeitos da cultura nacional e organizacional em redes
interpessoais. Com base nos dados resultantes deste estudo, espera-se contribuir para o
preenchimento da lacuna que existe em relacdo a estudos sobre redes sociais no setor teatral

brasileiro.

1.4 CONTRIBUICAO ESPERADAS DO ESTUDO

No campo tedrico, este estudo pretende contribuir com o preenchimento da lacuna
tedrica sobre a contribuicdo das redes sociais em projetos teatrais, artes e industria criativa,
considerando o contexto regional brasileiro. Para Caves (2000), o setor da industria criativa
compreende as industrias fornecedoras de bens e servicos que sao associadas amplamente com
a cultura, arte ou simplesmente o valor de entretenimento, incluindo o teatro, épera, concertos
e danca. Este estudo pretende ampliar o conhecimento sobre as implica¢6es das redes sociais
no setor cultural, caraterizado pela escassez de recursos. Apesar das particularidades nacionais
e diferencas entre o teatro e outras industrias, os sistemas de trabalho no teatro sdo um exemplo
de organizacOes baseadas em projetos (Lindgren & Packendorff, 2007), os quais 0s
profissionais possuem intensos lagos sociais (Haunschild, 2003).

A cultura nacional influencia padrdes da rede social dentro das organizacGes (Brass et
al., 2004) e grande parte dos estudos apresentam dados associados a um setor especifico dentro
de uma cultura nacional. Na Alemanha, por exemplo, o ambiente teatral é descrito como uma
organizacao de rede fixa, com companhias de teatro e os diretores ou gerentes de teatro, Sao 0s
pontos focais relativamente estaveis (Haunschild, 2003). Ja nos Estados Unidos, o ambiente
teatral € mais robusto, constituido por profissionais experientes, que formam uma rede de
artistas, contribuindo com a disseminacdo de convencdes e técnicas que ja foram validadas
anteriormente (Uzzi & Spiro, 2005).

No campo prético, este estudo espera contribuir para o entendimento das caracteristicas
que possibilitam a viabilizacdo de um projeto teatral, por meio da identificacdo de padrbes de
relacOes sociais que podem gerar capital social. Os profissionais da area artistica podem investir

em suas redes sociais de forma que as suas relagcdes interpessoais promovam acesso ao
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compartilhamento de informag0es, acesso a recursos, influéncia e relagcdes de reciprocidade,
que podem contribuir para a viabilizacdo dos projetos artisticos.

1.5 ESTRUTURA DO TRABALHO

Além do capitulo I, Introducéo, este trabalho apresenta mais seis capitulos. No capitulo
I1, referencial tedrico, serdo expostas as teorias sobre projetos, incluindo projetos teatrais, e
redes, englobando redes sociais e capital social. O capitulo de referencial teérico apresentara
ao final a sintese do conteldo e as proposicdes desenvolvidas.

No capitulo Ill, método, serdo apresentados os procedimentos metodoldgicos desta
pesquisa. A primeira secdo descrevera o método utilizado. Em seguida serdo apresentadas as
secOes de unidade de analise e desenho da pesquisa, incluindo os procedimentos de coleta e
anélise de dados.

No capitulo 1V serdo apresentadas as analises dos dados e resultados obtidos. O capitulo
sera iniciado com a secdo de anéalise de redes sociais e em seguida, serd apresentada a analise
de estudo de caso multiplo. O capitulo ser& concluido apresentando a anélise conjunta do estudo
de caso multiplo e a analise da rede social. No capitulo V sera exposta a discussao dos resultados
obtidos, com base na analise dos dados e o confronto com o referencial teorico.

O capitulo VI apresentara as contribuicdes desta pesquisa para a pratica. Por fim sera
descrita a conclusdo do estudo, incluindo as sugestdes para pesquisas futurais e as principais

limitagdes deste estudo.
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2 REFERENCIAL TEORICO

O estudo proposto busca analisar como as redes sociais influenciam a viabilizacdo dos
projetos teatrais e quais sao as caracteristicas das redes sociais no ambiente teatral. O contetdo
do referencial tedrico é oriundo de publicacGes e estudos nas areas da administracéo, psicologia,
ciéncias multidisciplinares, geografia, sociologia, artes, entre outros.

A construcdo deste referencial tedrico esta dividida em dois eixos principais: projetos e
redes sociais. A secdo de projetos abordara além dos conceitos sobre projetos, a teoria sobre
organizacOes baseadas em projetos, gerenciamento de projetos, 0s projetos teatrais e 0s projetos
teatrais no Brasil. Na secéo de redes serdo apresentados 0s conceitos sobre redes, redes sociais

e capital social.

2.1 PROJETOS

Um projeto é uma unidade organizacional dedicada a realiza¢do de um objetivo (Gaddis,
1959). Em um projeto, um esforco é empreendido temporariamente para criagdo de um produto,
servico ou resultado Unico (PMI, 2013). Geralmente, o objetivo do projeto € a sua conclusdo
bem sucedida, no prazo, dentro do orcamento e em conformidade com as especificacdes de
desempenho predeterminadas (Gaddis, 1959). Um projeto é realizado para entregar mudanca
benéfica, e portanto, tem trés caracteristicas essenciais: (i) ele € Unico: nenhum projeto antes ou
depois serd exatamente o mesmo; (ii) ele é realizado por meio de novos processos: nenhum
projeto antes ou depois vai usar exatamente a mesma abordagem; (iii) é transitorio: ele tem um
comeco e um fim (Turner, 1999).

O ciclo de vida do projeto pode ser definido como uma sequéncia de grandes fases, pelas
quais o projeto evolui do comego ao fim e cada uma das fases é separada por pontos de
reavaliacdo e aprovacdo (Besner & Hobbs, 2006). Genericamente, as fases do ciclo de vida
podem ser organizadas em 4 estagios: (i) inicio do projeto, (ii) organizacdo e preparagéo, (iii)
execucéo do trabalho do projeto e, (iv) encerramento do projeto (PMI, 2013). Ainda segundo o

guia PMBoK (PMI, 2013), o ciclo de vida do projeto independe do ciclo de vida do produto.
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2.1.1 Gerenciamento de Projetos

Uma das primeiras definigdes sobre GPs foi cunhada por Oisen em 1971. O autor definiu
GP como a aplicacdo de um conjunto de ferramentas e técnicas, direcionando o uso de diversos
recursos para a realizacdo de um objetivo Unico, dentro das restricbes de tempo, custo e
qualidade. O papel do GPs é usar os recursos disponiveis de forma eficaz para realizar um
conjunto de objetivos, com base nos critérios estabelecidos, dentro do ciclo de vida do projeto
(Munns & Bjeirmi, 1996).

Os processos de GPs tém origem nas praticas da engenharia, as quais a precisdo e
exatiddo sdo altamente valorizados (Keegan & Turner, 2002). Até pouco tempo atras,
argumentava-se que as praticas de GP eram, em grande parte, genéricas, aplicaveis a muitos
setores e com pouca adaptagdo (Wirth, 1992). Parte da literatura de GP assumia que todos os
projetos eram fundamentalmente semelhantes (Shenhar & Dvir, 1996; Shenhar, 2001). Outra
explicacdo para a abordagem mecanicista de GP, € a institucionalizacdo do conhecimento da
gestéo dos projetos (Keegan & Turner, 2002).

Organizagbes como Project Management Institute (PMI) e o Project Management
Association International (IPMA) sdo conhecidas como promotoras de padrGes de GPs
(Soderlund, 2004). A propria existéncia do Guia PMBOK, embora o préprio ressalte a
necessidade de adaptacdes (PMI, 2013), € por si sé uma ilustracdo da natureza genérica de GPs,
contudo, cada vez mais verifica-se um crescente interesse no estudo das variagdes na préatica de
projetos, em diferentes tipos de projetos e contextos (Besner & Hobbs, 2008). Autores como
Shenhar (2001), defendem que diferentes tipos de projetos devem ser conduzidos de formas
diferentes.

Para Turner e Muller (2003) as trés caracteristicas supracitadas criam trés pressdes. A
primeira pressdo esta relacionada a incerteza. E dificil ter a total certeza que os planos criados
irdo entregar os resultados requeridos no projeto ou os beneficios desejados. A segunda é
relativa a necessidade integragdo entre os diferentes recursos do projeto. A terceira pressdo esta
relacionada a urgéncia e a necessidade de entregar os resultados desejados dentro dos prazos
estipulados (Turner & Miiller, 2003).

A administracdo de incerteza € uma condi¢cdo mandatdria para a gestdo eficaz do projeto.
Entre as fontes de incerteza estdo a falta de informacéo, a ambiguidade, caracteristicas de partes

do projeto, compensacdes entre 0s mecanismos de confianca entre 0s membros da equipe e
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controle, além dos diversos cronogramas, em diferentes fases do ciclo de vida do projeto
(Atkinson, Crawford, & Ward, 2006).

O gerenciamento de projetos sistematicamente consiste em métodos, ferramentas e
modelos, nos quais 0s processos estruturados sdo aplicados de forma sequencial, com a
finalidade de institucionalizar préticas padronizadas, possibilitando que recursos sejam
armazenados e transferidos ao longo do tempo, espaco e contexto (Carvalho, Patah, & de Souza
Bido, 2015).

Muitas ferramentas de gerenciamento de projetos sao intrinsicamente orientadas a valor,
como a analise de valor (VA), dedicada a minimizar o custo, otimizando o desempenho de
projetos e resultados e, o valor agregado, usado como uma métrica para medir o custo e
desempenho do cronograma durante a implementacdo do projeto, ou ainda, ferramentas de
analise financeira de custos / beneficios, usados para medir o valor organizacional (Besner &
Hobbs, 2006). As técnicas de gerenciamento de projeto podem contribuir para a cumprimento
do projetos, porém, o gerenciamento de projetos por si s, ndo consegue garantir o sucesso do
produto do projeto (Munns & Bjeirmi, 1996).

Segundo estudo realizado por Besner e Hobbs (2006), ha sete ferramentas que possuem
maior potencial para contribuir para melhorar o desempenho do projeto. Sdo elas: ligdes
aprendidas; anélise de requisitos e declaracdo do escopo; estrutura analitica do projeto (EAP),
software de gerenciamento de projeto para 0 monitoramento do cronograma; software de
gerenciamento de projeto para agendamento de tarefas; software de gerenciamento de projeto
para agendamento de recursos. Cada tarefa requer uma combinacdo particular de ferramentas e
técnicas estruturadas para se ajustar ao ambiente da tarefa e de ciclo de vida (desde a concepcao
até a conclusdo) da tarefa. Nesta definicdo estdo incluidos alguns dos critérios de sucesso,
também chamados de “tridangulo de ferro” (Atkinson, 1999).

O “triangulo de ferro” é composto por métricas de cronograma (tempo), custo e
qualidade (Atkinson, 1999). Tradicionalmente, os critérios mais utilizados para medir o
desempenho, sdo as conformidades relativas ao “triangulo de ferro” (Jha & lyer, 2007). Dentre
as indicacOes de problemas no gerenciamento do projeto estdo altos custos acima do
orcamento, atrasos no cronograma, produtos de baixa qualidade e por fim, o ndo cumprimento
de objetivos do projeto (Avots, 1969).

A literatura disponibiliza diversas descri¢cdes de modelos tedricos e procedimentos para
gerenciamento de projetos influenciados por diferentes areas tematicas (Bryde & James, 2003).
Um exemplo é o Modelo de Dominio de Gerenciamento de Projetos criado por Anderson e

Merna (2003). Esse modelo foi o resultado de um estudo que tinha como objetivo, analisar o
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processo de GP na pratica. Com base em um conjunto de dominios, os autores cruzaram dados

de entrevistas em profundidade com modelos de processo de gerenciamento de projetos

existentes na literatura. A Figura 2, descreve cada componente deste modelo.

Dominio

Descricdo

Conceitos-chave

Gerenciamento de

Busca alcancar objetivos validos, criando

Obijetivos; Critérios de Sucesso; Avaliacdo

Processo

controla adequadamente o plano do
projeto e assegura o0 gerenciamento da

Requisitos e mantendo o alinhamento com as | Holistica, Envolvimento dos Interessados;
necessidades das partes interessadas, ao | Direcionamento, Metas e Incentivos,
longo do ciclo de vida do projeto. Confianca; Oportunidade Precoce;

Manutengdo e Desenvolvimento.

Gerenciamento de | Criacdo prévia de um processo que | Comprometimento; Andlise de Pares;

Marcos, Controle da implementacdo; Fase de
Iniciacdo; Fase de Encerramento; Tomada de

desenvolver e executar o plano de projeto
ao longo da vida do projeto.

execucdo, de forma consistente e | Decisdo.

coerente.
Gerenciamentode | Criagio e manutencdo da equipe; | Pessoas, Envolvimento  das  Partes
Equipe organizada, treinada e motivada para | Interessadas, Organizacdo e  Cultura,

Membros-Chave e Mudanca na Equipe,
Indicadores de Desempenho, Comunicacéo,
Gestdo de Recursos, Treinamento.

Gerenciamento
do Ambiente

Identificacdo ativa e direcionamento de
fatores externos ao projeto, considerando
0 contexto em que o projeto estd sendo
realizado. Alguns fatores dardo origem a
oportunidades para beneficiar o projeto,
outros poderdo representar ameacas ou
riscos negativos para o desempenho do
projeto.

Ecol6gico; Financeiro; Social e Politico;
Cultural, Juridico e Regulatério; Mercado,
Clientes, Lobby, Projetos Contingentes.

Gerenciamento de
Aquisicoes

Processo de aquisicdo, sua documentacéo
e execugdo, visando garantir que os
recursos adequados estardo disponiveis e
administrados de forma correta. Os
recursos podem ser adquiridos através de
disposicbes internas ou  contratos
externos.

Anélise do Projeto e Estratégia; Estratégia de
Contrato; Condig¢des do Contrato, Incentivos,
Documentacdo do Contrato, Licitagdo,
Administracdo de Contratos, Arranjos, Pré-
qualificagdo e Feedback.

Gerenciamento de
Mudanca

Visa assegurar que eventuais alteracdes
no projeto sejam identificadas e apds
estudos adequados, avaliagdes de risco e
aprovacdes, a implantacdo seja feita de
forma controlada. As alteracBes dardo
origem a oportunidades para beneficiar o
projeto ou tratar problemas significativos,
incorporando as mesmas sem prejuizo
para o desempenho do projeto.

Origem, Analise, Aprovacdo, Execucdo,

Gravagéo, Prevengéo.

Gerenciamento
Financeiro e do
Cronograma

Assegurar 0 uso de técnicas de
planejamento adequados para prover
previsdes adequadas, controle de tempo e
feedback de informagdes. Além disso,
promover suporte a outros aspectos do

Planejamento; Impacto no Ciclo de Vida;
Previsdes; Confianga nas Informacbes de
Entrada; Sistema de Feedback; Relatérios.
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Dominio Descricdo Conceitos-chave

gerenciamento de projetos, por meio de
estimativas e previsdes.

Gerenciamento Assegurar que o conhecimento, assim | Conhecimento Téacito; Criticidade;
do Conhecimento | como as pessoas disponiveis para 0 | Recuperacédo; Protocolos.

projeto, sejam identificados. Introduzir e
aplicar protocolos que garantam a
documentacdo do projeto de forma
coerente, bem como a coleta estruturada
de registros e experiéncias, auxiliando na
tomada de decisdes e facilitando a
aprendizagem pessoal e organizacional.
Gerenciamento da | Identificagdo de todas as incertezas | Avaliacdo de Risco; Mitigacdo de Risco;
Incerteza associadas durante o ciclo de vida do | Alocacdo de Risco; Incerteza, Positivo e
projeto, garantindo a abordagem proativa, | Negativo; Aspectos Holisticos.

face ao beneficio ou ao prejuizo potencial.
A avaliagho e a atribuicho da
responsabilidade pelo gerenciamento das
incertezas individuais devem ser feitas por
meio de uma estratégia global de risco do

projeto.
Gerenciamento E o desenvolvimento das definicdes do | Escopo; Simultaneidade; Especificacdes;
do Design produto com base nas especificacdes do | Validacdo Técnica; Validagdo Comercial,

projeto, integrando as necessidades de | Praticidade; Qualidade; Inovagéo.
todas as partes interessadas no processo de
design, certificando assim, que a solugéo
tenha os requisitos e qualidade adequadas.
Gerenciamento de | Assegurar que a equipe do projeto seja | Antecipacgdo, Analise, Agdo, Contingéncia.
Crises capaz de enderecar as crises e
disponibilizar sistemas adequados para
prever e tratar as crises, por meio do plano
do projeto.

Figura 1: Modelo de Dominio de Gerenciamento de Projetos

Fonte: Anderson e Merna (2003)

Segundo Anderson e Merna (2003), o Modelo de Dominios de Gerenciamento de
Projetos, pode auxiliar a criagdo de uma estratégia de gerenciamento de projeto personalizada,
alinhando as necessidades de negocio, com 0s processos de gerenciamento.

Entre os resultados que definem o sucesso do gerenciamento de projetos estdo 0s
indicadores de orcamento, prazo e atendimento dos padrdes de qualidade (Munns & Bjeirmi,
1996). Contudo, mesmo quando os projetos sdo concluidos no prazo, dentro do orcamento e
com a qualidade adequada, o resultado do projeto pode ndo atingir a eficacia esperada. Isto
pode acontecer quando a estratégia € mal formulada (D. K. Anderson & Merna, 2003). O GP ¢

considerado como um processo baseado no conhecimento e, neste processo, a fase inicial da
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conceitualizacdo do projeto é critica, especialmente no contexto de inovagdes (Akbar &
Mandurah, 2013).

2.1.2 Organizagdes baseadas em projetos

E comum que grupos de trabalho especiais sejam organizados para fazer com que um
objetivo seja alcancado, dentro ou entre as organizacdes (Lundin & Soderholm, 1995). Um
projeto pode ser definido como uma organizacao temporéria, a qual sdo atribuidos recursos para
realizar algo original ou inovador, por meio de um esforgo transitorio para gerenciar as
incertezas inerentes e a integracdo dos recursos, a fim de cumprir os objetivos benéficos da
mudanca (Turner & Miller, 2003). De forma simples, um projeto € um agregado de individuos
articulados temporariamente em uma causa comum (Packendorff, 1995).

Goodman e Goodman (1976) definem um sistema temporario como um grupo de
pessoas, com diferentes qualificacOes, selecionadas de acordo com as suas competéncias; elas
trabalham juntas em uma tarefa dificil e complexa, por um periodo limitado de tempo.

Algumas das principais caracteristicas das organizacdes temporarias sdo: (i) a
organizacédo de agdes que visam produzir um processo ou produto que ndo fazem parte de uma
rotina; (ii) uma definicdo de tempo de existéncia predeterminada (sua missao de deixar de
existir) e; (iii) a complexidade em termos e numero de papéis (Packendorff, 1995).

OrganizacGes baseadas em projetos (OBP) existem em diversos tipos de indUstria e sao
caracterizadas pela criacdo de estruturas temporarias voltadas para a conclusdo de um projeto
com tarefas especificas (Sydow, Lindkvist, & DeFillippi, 2004). Sendo orientadas por tarefas,
as OBPs sdo muito flexiveis e capazes de combinar recursos conforme a necessidade, o que
pode ser particularmente Gtil em contextos dominados por alta tecnologia ou incertezas (Bettiol
& Sedita, 2011). Este tipo de estrutura permite uma variedade de formas organizacionais que
envolvem a criacdo de sistemas de temporarios para o desempenho das tarefas do projeto
(Sydow et al., 2004).

2.1.3 Projetos Teatrais

Como explica Boal (1999), o termo teatro engloba todos os componentes da producgéo

teatral, cenografia, luz, figurino, e todos os seus agentes, autores, atores, diretores, entre outros.
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O ambiente teatral é composto por organiza¢fes temporarias (Goodman & Goodman, 1976)
baseadas em projetos, nas quais os individuos sdo ligados e religados através de lagos sociais
(Bettiol & Sedita, 2011), denominado por Jones (1996) como uma rede de projetos. Tanto 0s
artistas, quanto as instituicdes de arte derivam seu prestigio do seu trabalho realizado durante
0s projetos (De Nooy, 2002).

A reputacdo adquirida ao longo de uma trajetoria profissional de um artista pode
influenciar a realizacdo de projetos futuros (De Nooy, 2002). A cada novo projeto, novos
vinculos sdo criados, ampliando a rede social formadas pelo lago criado durante o projetos
(Jones, 1996). Individuos envolvidos em uma OBP, estdo muitas vezes ligados por lagos sociais
construidos e nutridos em um contexto criativo e por esta razdo, para compreensdo do
funcionamento organizacional de um projeto, é fundamental o entendimento destes vinculos
(Bettiol & Sedita, 2011).

As montagens de pecas teatrais podem ser analisadas como OBPs, nas quais 0s projetos
sdo construidos e reconstruidos, visando um bom desempenho no artistico, econdmico e social
simultaneamente (Lindgren & Packendorff, 2007). Esse tipo de projeto, inclui o processo de
desenvolvimento tanto da performance, quanto a exibicao repetida da performance no palco,
incluindo todas as caracteristicas de uma definicdo-padrdo para os projetos (Lehner, 2009).

A diferenca essencial, entre os objetivos de uma organizacao artistica e os objetivos de
uma organizagdo empresarial, esta no fato de que a primeira é essencialmente orientada para o
produto, enquanto a segunda, é essencialmente orientada ao mercado (Adizes, 1975). Para
muitos artistas, o teatro esta relacionado a um ideal ético ou estético, indo além do significado
do trabalho (Souza & Carrieri, 2011). O objetivo da instituicdo artistica é criar e comunicar, de
acordo com suas consciéncias artisticas, ndo sendo desta forma, o desenvolvendo do produto
artistico ditado pelas necessidades do mercado (Adizes, 1975).

Durante o projeto de um espetéculo teatral, os manuscritos sdo terminados, os desenhos
do cenério e figurinos sdo desenvolvidos, e as cenas sdo ensaiadas (Lindgren & Packendorff,
2007). Como subprojetos, os sistemas de elétrica, iluminagcdo e som sdo desenvolvidos para
instalagdo. Esses projetos fazem parte da construcdo cénica. Além destes, outro importante
subprojeto € a construgdo de figurinos, no qual sera feito o desenho e fabricacdo de todas as
roupas para serem usadas pelos atores (Lindgren & Packendorff, 2007).

Para Trotta (2006) um projeto artistico pode ser composto de trés pilares: (i) a criagéo,
contemplando o texto e os ensaios; (ii) a presenca do diretor, unindo os eixos artistico e
organizacional e; (iii) a continuidade da equipe. Ainda segundo a autora, os elementos grupo,

processo e espetaculo, “estdo historicamente ligados a origem do teatro como arte autonoma,
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encarregada de encontrar seus préprios materiais, sua propria visdo de mundo, seu modo
especifico de formacao” (Trotta, 2006, p.155).

As producdes de teatro podem ter um conjunto de metas claras e critérios de
desempenho, especialmente no que diz respeito a avaliacdo do publico e dos criticos, contudo,
as decisdes sdo baseadas muito mais em intuicdo do que em um julgamento quantificavel
(Lehner, 2009). Este tipo de projeto possui prazo de conclusdo determinado e inadidvel, a data
de estreia (Lindgren & Packendorff, 2007). A funcdo do diretor € primordial e se estende desde
a referéncia dos principios estéticos e ideoldgicos até a propria concepcao da obra (Trotta,
2006). Segundo Stuart e Tax (2004), a concepgéo e producdo de uma peca pode ser dividida
em cinco fases basicas, conforme apresentado na Figura 3.

Fase 1 Fase 2 Fase 3 Fase 4 Fase 5
}-E:Visé?,e _ eSelecdo da «Selegio de -Dtgsign eIntegracdo
stratégia pggae . pessoal e pré- i}" isticoe
adequagdo planejamento écnico

Figura 2: Fases do desenvolvimento de uma pega
Fonte: Stuart e Tax (2004)

A Fase 1, visdo e estratégia, envolve as motivacdes da escolha da peca, ou um grupo de
pecas a serem encenadas. Esta fase inclui a definicdo de escopo, a tematica das pecas,
relacionada com os objetivos da organizacdo teatral. Segundo os autores, este € o nivel mais
estratégico de tomada de decisdo e implica a discusséo e avaliagdo com uma variedade de partes
interessadas, que podem incluir conselhos de administracdo, gerente geral e diretor artistico.
Definir o proposito da encenacdo e a escolha da peca é uma importante decisdo, podendo
influenciar em receitas e patrocinio, assim como a presenca ou a auséncia de publico.

A Fase 2, denominada selecdo de peca e adequacdo, esta relacionada a analise da
infraestrutura e recursos disponiveis. Estdo inclusas nesta fase a analise de instalagdes fisicas
do teatro, negociacdo dos direitos autorais com dramaturgos e seus agentes e a complexidade
da producdo, abrangendo os fatores técnicos e 0s respectivos custos (cendrio, aderecos, figurino,
iluminacdo, som e etc.). Além destas, € nesta fase que ocorrem as estimativas para as datas de
apresentacdo, o potencial de receita e os calculos preliminares de custos, tais como os direitos
da peca, o0s custos de concepgdo e os salérios dos atores. A avaliacdo que é feita nesta fase, pode
determinar a necessidade de colaboragéo ou parceiras externas, ou ainda a inviabilidade da

producéo teatral.
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A Fase 3 é caracterizada pela defini¢do do diretor, selecdo de pessoal e planejamento
das atividades. Dentre os diversos fatores que influenciam a definicdo do diretor estdo a
reputacao, a disponibilidade, a abordagem de trabalho e a aceitacdo das restrigdes orcamentarias
da peca. Segundo Lehner (2009), o diretor tem a funcdo de um gerente de projetos. O diretor
precisa ter algum conhecimento técnico sobre equipamentos como os de iluminacgdo, mecéanica
de palco entre outros, além de estar familiarizado com os termos técnicos utilizados pela equipe
técnica e delegar tarefas aos membros da producdo, tais como produtor, técnicos de som,
iluminacdo, pois a producao de uma peca teatral consiste em varios subprojetos (Lehner, 2009).

A Fase 4 descreve o design e ensaio dos elementos artisticos e técnicos. Stuart e Tax
(2004) subdividiram esta fase em 3 partes. A primeira parte, chamada de introducao, refere-se
a primeira uma reunido com todo o grupo de trabalho, incluindo designers, diretor, atores e
equipe técnica, tais como operadores de som, iluminacao, figurinistas e entre outros. Stuart e
Tax (2004) explicam que este € um evento social, no qual ocorre a primeira leitura da peca com
a participacdo de todos os membros. Apés a reunido inicial, os papeis serdo distribuidos e o
elenco, em conjunto com o diretor, iniciam o processo de interpretacdo do texto a ser encenado
(Lehner, 2009).

Stuart e Tax (2004) explicam que a segunda parte da Fase 4 € relativa a busca da
perfeicdo técnica de forma independente, a qual os atores, assim como os designers e equipe
técnica, exploram a peca com o objetivo de compreende-la nos minimos detalhes. O dramaturgo
fornece o tema que é apenas a base para 0 processo criativo da encenacéo e direcdo, ficando
sob responsabilidade do ator a tarefa de interpretar as intencdes do dramaturgo de forma criativa
(Lehner, 2009). A segunda parte da Fase 4 ndo envolve nenhuma atividade no palco, somente
sala de ensaios, onde os atores irdo explorar sotaques, testar movimentos e diferentes
maneirismos, podendo contar com a ajuda de especialistas para apoiar a construcdo dos
personagens, tais como o auxilio de um fonoaudiblogo, para treinar sotaques, ou médicos, para
demonstracdo de procedimentos ou o comportamento de alguma enfermidade (Stuart & Tax,
2004).

Para Lehner (2009) os ensaios séo a fase de execugdo do projeto. O resultado deste
processo é a total imersdo na construgdo da peca, além da promogéo de uma cultura de inovagdo
e criatividade em grupo (Stuart & Tax, 2004). O desenvolvimento de uma Unica cena ou, do
comportamento de um personagem durante um ensaio, ira afetar o desempenho de todas as
outras cenas e 0 comportamento de todos 0s outros personagens, por este motivo, o ensaio é

muito mais do que uma tarefa mecanica e repetitiva (Lehner, 2009).
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Durante 0s ensaios séo planejados, desde o tempo de aparecimento ou desaparecimento
no palco para cada ator, até onde ficar e quando falar (Lehner, 2009). Os aspectos da cooperacéo
em equipe sdo essenciais, ja que o processo de encenacdo emerge como uma tarefa em grupo
liderada pelo do diretor (Lehner, 2009).

A terceira parte da Fase 4 (Stuart & Tax, 2004) esta relacionada aos elementos de design.
Com base no roteiro da peca, os designers desenvolvem elementos como cenario, figurino, luz,
som e aderecos. O planejamento destes aspectos incluem desde como 0s mecanismos para
facilitar a troca de roupas durante a encenacéo até os mecanismos de audio baseado nas posicdes
da plateia, a intensidade da iluminacdo em cada cena.

A integracdo de todos os elementos ocorre na Fase 5. Stuart e Tax (2004) explanam que
é nesta fase que ocorre 0 ensaio técnico, incluindo os atores e todos os demais componentes da
peca. O ensaio técnico é oportunidade para integrar componentes técnicos da peca,
possibilitando avaliar a integracdo de todos os elementos no palco e fazer as mudancas quando
necessario. Apos todos os ajustes apontados no ensaio técnico, 0s autores explicam que €
realizado um ensaio geral. No ensaio geral, o diretor avalia onde podem ser feitas mais
melhorias. Muitas vezes, participam do ensaio geral familiares e amigos das pessoas que
trabalharam na peca. Concluida esté etapa, acontece enfim a estreia.

A estreia representa o fim do ciclo de producéo, a concluséo do projeto, por tanto, um
momento essencial para avaliacdo do trabalho (Lehner, 2009). Ap6s a conclusdo da Fase 5, 0s
designers e diretor podem deixar o projeto para iniciar um outro trabalho, definindo em seu
lugar um assistente para acompanhamento da temporada (Stuart & Tax, 2004).

A reacdo da plateia e dos criticos durante e ap0s a estreia, em grande parte, determina
os resultados em relacdo a outros critérios de sucesso como publico em performances, tempo
de permanéncia e retornos financeiros (Lehner, 2009). A Figura 4 apresenta um desenho
esquematico das Fases 4 e 5, que segundo Stuart e Tax (2004) sdo as fases mais importantes

no processo da construcéo da peca.
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Figura 3: Detalhamento das Fases 4 e 5 do processo de construcdo de uma peca
Fonte: Stuart e Tax (2004)



34

Definir o sucesso de um projeto € uma tarefa complexa que deve considerar diversas
dimensGes (Shenhar, Dvir, Levy, & Maltz, 2001). O sucesso de um projeto teatral, assim como
em muitos outros empreendimentos é uma varidvel relativa, muitas vezes dependente da
perspectiva e dos critérios adotados (Hirschman & Pieros, 1985). O sucesso pode significar
coisas diferentes para pessoas diferentes; para um arquiteto, o sucesso pode estar relacionado
em termos de aparéncia estética, enquanto para um engenheiro, 0 sucesso pode ser visto em
termos de competéncia técnica (Shenhar et al., 2001).

Hirschman e Pieros (1985) explicam que um critério de mensuracdo de sucesso em um
projeto teatral é a propria percepcao do artista sobre a sua obra. Um criador de uma obra de
arte pode estar mais preocupado com aceitacdo de seus pares e satisfazer seus préprios critérios
estéticos, do que com uma grande aclamacéo popular (Hirschman & Pieros, 1985).

Entre os critérios mais citados para mensuracao do sucesso de um projeto teatral estdo
0s comentérios de criticos profissionais, 0 tamanho da audiéncia e o reconhecimento da
indUstria, por meio de prémios (Hirschman & Pieros, 1985). Para Lehner (2009), a reagdo da
plateia e dos criticos, durante e apds a estreia, pode determinar os resultados de sucesso, tais

como publico em performances, tempo de permanéncia e retornos financeiros.

2.1.4 Projetos Teatrais no Brasil

No Brasil, os modos de producéo teatral ndo sdo um tema de grande destague no meio
académico (Fran, 2009). Foi possivel constatar esta afirmacao durante o processo de pesquisa
para esta dissertacdo. Foram poucos os artigos cientificos que abordavam esta temética. Nesta
secdo, serdo descritos os aspectos da producao teatral brasileira ao longo do tempo, abordando

questdes historias e apresentando o panorama atual.

2.1.4.1 A producdo teatral ao longo do tempo

Segundo Magaldi (2013), as primeiras manifestagdes cénicas no Brasil tiveram como
objetivo o uso do teatro como instrumento de catequese. As primeiras casas de espetaculos sé
surgiram na metade do século XVIII, com a implantacdo de elencos regulares profissionais no
Rio de Janeiro pelo Vice-Rei Luis de Vasconcelos (Aradjo, 1977).

Um dos primeiros empreendedores da area teatral foi Jodo Caetano (1808-1863), que

seguindo as diretrizes do profissionalismo europeu, estreou com a sua companhia em 1833
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(Araljo, 1977). Na década de 1850 houve a introducdo do realismo francés, o qual refletiu em
uma busca de métodos equivalentes na montagem, na cenografia e na indumentaria,
substituindo por exemplo, o guarda-roupa fantasioso do antigo repertorio por trajes de época
(Araujo, 1977).

Foi Artur Azevedo (1855-1908), um militante em defesa do teatro brasileiro, que
encerrou este periodo do teatro brasileiro, aderindo plenamente ao teatro de revista, motivado
principalmente pelas dificuldades e limitagbes crescentes no setor (Araujo, 1977). A revista
representava a tipica comeédia brasileira, abordando temas de forma despretensiosa e superficial
(Martins, 1963).

No século XIX o Rio de Janeiro continuava a ser o foco da irradiacéo teatral brasileira,
com producdes de melhor qualidade e temporadas mais longas (Prado, 2007). Apds a temporada
carioca, as companhias partiam em excursdo levando cenarios e substituindo artistas
consagrados por artistas de menor prestigio, aproveitando amadores locais (Prado, 2007).

Magaldi (2013) explica que a influéncia de Ziembinski abriu o caminho para que
diretores estrangeiros viessem colaborar com as companhias profissionais brasileiras. A partir
de 1943 iniciou a utilizacdo de recursos variados de iluminacdo e cenarios como 0s Vistos na
atualidade, tendo como destaque a pega Vestido de Noiva, de Nelson Rodrigues (Magaldi,
2013). A primeira companhia teatral que pode ser apontada como modelo de profissionalismo
foi Os Artistas Unidos, fundada Mme. Morineau em 1946 (Prado, 2007).

Em 1948 surgiu em Séo Paulo o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), reunindo diversos
talentos simultaneos (Magaldi, 2013), inserindo as experiéncias de Franco Zampari (1898-
1966), um homem de negdcios a servico do palco, que inaugurou o conceito de administracdo
dentro das companhias teatrais (Prado, 2007). O TBC tornou-se um modelo e referéncia para
diversas companhias que surgiram posteriormente, com producdes voltadas a elite urbana,
responsavel pelo retorno financeiro obtido pela bilheteria (Streva, 2014).

O mecenato artistico nunca foi uma tradicdo no Brasil e até meados do seculo XX, o
modo de produgdo dominante no Brasil tinha como eixo a bilheteria (Streva, 2014). Na década
de 1950 houve um grande encolhimento dos teatros brasileiros em comparagéo com os grandes
edificios no comeco do seculo XX, reduzindo as plateias de 300 a 400 lugares, diminuindo o
tamanho do palco, perdendo ainda o fosso da orquestra (Prado, 2007).

O teatro passou a ter uma posi¢édo secundaria na diversdo popular e por isso renunciou
aos géneros musicais, mais custosos e lucrativos para se concentrar no género dramatico e
comédias, com custos mais modestos (Prado, 2007). Nesse periodo surge O Teatro de Arena,

fundado por José Renato em 1953, com um discurso ideoldgico e politico (Streva, 2014). O
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Teatro de Arena tinha como caracteristicas producdes de baixo custo e com poucos elementos
cenograficos (Prado, 2007).

Para Prado (2007) as dificuldades econdmicas apresentadas podem ter sido um
trampolim para o renascimento artistico, focando mais no sentido artistico do que do comercial.
O encenador passa a ter papel fundamental, harmonizando os diferentes elementos que constitui
o teatro, integrando cendgrafos, figurinistas, atores e demais técnicos (Prado, 2007).

No final da década de cinquenta, as pecas apresentavam estruturas mais simples, com
dois ou trés personagens, quando ndo um monologo, possibilitando que a producéo da peca
fosse economicamente viavel e contando gradativamente com o aumento de publico (Prado,
2007). As representaces iniciais do TBC ficavam em cartaz por quatro semanas e conseguia
atrair em média dez mil pessoas por semana; quinze anos depois uma mesma peca ficou em
cartaz por mais de um ano atraindo um publico de cento e dez mil pessoas (Prado, 2007).

Na década de sessenta as montagens voltaram a ser grandiosas, com elenco numeroso,
cenografia e indumentéria ostentosas e com muita influéncia estrangeira (Prado, 2007). A partir
do golpe de 1964, o governo militar passou a coibir as pecas que possuiam algum sentido
ideologico ou politico (Neto, 2012). As companhias estaveis desapareceram e o sistema de
producdo teatral virou uma unidade isolada, cujo o compromisso permanecia até a finalizacdo
do espetéculo (Prado, 2007).

Na década de setenta, diversos grupos tentaram se manter independentes (chamados
grupos alternativos), buscando sistemas de producdo, nos quais ndo existia desmembramento
de fungbes como em uma empresa convencional, sendo a producdo feita coletivamente (Prado,
2007).

Surge o teatro de grupo, o qual pode ser definido como uma organizacéo grupal norteada
por um trabalho artistico e ideoldgico, valorizando a nocéo de coletividade, movimentando
muitas acles criativas e sociais no &mbito do teatro (Janiaski, 2008). Destaca-se neste periodo
0 grupo Asdrubal Trouxe o Trombone, com integrantes como Regina Casé (Prado, 2007).

Umas das primeiras cooperativas de teatro brasileira surgiu em 1979. A Cooperativa
Paulista de Teatro (CPT) tinha o objetivo de facilitar a atuagéo legal dos grupos paulistas, sem
a necessidade da constituicdo de uma pessoa juridica para cada grupo (Cooperativa Paulista de
Teatro, 2015). O modelo de cooperativa teve origem no Théatre du Soleil na Franga nos anos
60 (Fran, 2009). O Théatre du Soleil até hoje se mantem praticamente com 0s recursos oriundos
da bilheteria, sendo responsavel por cerca de 70% do seu orcamento anual, 0s membros dividem

tarefas e recebem o mesmo salario (Fran, 2009).
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Um exemplo do modelo de cooperativa brasileira na atualidade é usado na peca Tribos.
Segundo descrigéo do ator Antdnio Fagundes, os integrantes do projeto investiram na producao
e estdo recebendo o retorno do investimento por meio da bilheteria (Nunes, 2015).

Na década de 1980 houve um aumento no nimero de festivais internacionais no Brasil,
proporcionando a visita de inGmeros grupos estrangeiros no pais (Janiaski, 2008). Os
espetaculos teatrais realizados por amadores, 0 que incluia os grupos alternativos, eram
responsaveis por 50% dos espetaculos paulistas. Em 1981 das 212 encenagdes, 108 foram
realizadas por grupos alternativos, escolas de teatros e companhias estrangeiras (Prado, 2007).

Face a este cenario, na década de oitenta os teatros ficaram menores e as produc¢des mais
simples, reduziu-se a quantidade de atores e o publico ficou menor e mais diluido (Prado, 2007).

No final da década de oitenta iniciou-se 0 processo que resultou nas atuais leis de
incentivo a cultura, promulgada em 1990 (Streva, 2014). Com o advento das leis de incentivo
a cultura, surge também uma nova modalidade de marketing, o marketing cultural (Janiaski,
2008). No marketing cultural os artistas precisam vender seus projetos para empresas
patrocinadoras em busca de financiamento para suas producdes (Souza & Carrieri, 2011) e as
empresas patrocinadores usam a cultura como veiculo de comunicacgéo para se difundir o nome,
produto ou fixar imagem (Janiaski, 2008). No Brasil, onde 0s recursos sdo mais €scassos,
estabelece-se uma concorréncia entre os proprios artistas, gerando uma tensdo entre oferecer o
que os financiadores querem e manter a autonomia e criatividade do artista (Oliveira, Vieira, &
Silva, 2007).

A atividade teatral foi se desenvolvendo nos ultimos anos de maneira muito
diversificada, com diversas matrizes estéticas e tedricas, disseminadas pelo Brasil, todavia, 0
eixo Rio de Janeiro — S&o Paulo ainda séo regides centrais divulgando artistas e suas criacgoes,
principalmente por contar com o apoio dos grandes veiculos de comunicacdo (Patriota, 2005).

Para Streva (2014) a falta de politicas publicas efetivas e 0 pequeno nimero de empresas
dispostas a patrocinar empreendimentos teatrais, faz com que no Rio de Janeiro e em S&o Paulo,
0 teatro se torne uma extensao da televiséo, e nas demais regides do pais, o teatro sobreviva por
meio de grupos amadores em condicOes precarias, conseguindo raramente circular ou alcangar
destaque.

O teatro da atualidade passa por um periodo conflitante. Para o ator Antonio Fagundes,
“o teatro esta passando por uma crise talvez mortal” (Abujamra, 2011). Se por um lado houve
0 aumento de publico e qualidade, principalmente nos grandes centros urbanos (Neto, 2012),
por outro, os custos de producdo se elevaram de tal forma que esta causando impacto na

viabilizacao das producgdes (Fran, 2009).
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Para o ator Antdnio Fagundes, as politicas culturais estimularam a inflagdo dos custos
de produgéo, deturpando a finalidade original das leis de incentivo, que era promover a cultura,
para favorecer o marketing das empresas patrocinadoras (Nunes, 2015). Em palavras do ator “a
politica cultural do brasil é gerida por gerentes de marketing” (Nunes, 2015). Muitas vezes 0s
patrocinadores visam agregar valor & mercadoria que sua empresa produz ou aos Servicos que
oferece e a arte pode contribuir com a construgdo de uma imagem positiva (Maria, Rosa, &
Vianna, 2014).

Na grande maioria das vezes, 0s grupos ndo contam com um produtor profissional e por
esse motivo, as atividades séo distribuidas entre os proprios membros do grupo (Streva, 2014).

Para obter sobrevivéncia financeira, os profissionais da area teatral precisam absorver
uma serie de atividades que ultrapassam o trabalho artistico, dominando um campo de
conhecimento amplo e complexo, o qual inclui o conhecimento de leis de incentivo (municipais,
estaduais e federais) e suas constantes alteracfes, e gerenciamento de projetos, incluindo a
elaboracdo planilhas, gestdo financeira detalhada, planejamento e producdo, além de gestdo
juridica e contabil (Streva, 2014).

Um projeto que pretenda ser financiado por verba publica deve se adequar as regras
impostas pelos editais que distribuem essas verbas (Canhameiro, 2010). O conhecimento de
leis de incentivo, além da elaboracdo de projetos e planilhas, planejamento, confeccao de videos
e portfélios, se fez tarefa cotidiana para os grupos teatrais, tornando-se um modelo de gestdo
coletiva (Streva, 2014).

Os conhecimentos em administracdo nunca foram tdo Uteis quanto atualmente, pois com
a multiplicacdo de projetos teatrais, com orcamentos cada vez mais altos, somados a um
ambiente juridico cada vez mais complexo, as producdes teatrais passaram a ser tarefas
complexas (Fran, 2009).

O planejamento e a administragdo tornam-se ferramentas importantes para um projeto
artistico, pois no panorama atual, a arte passa a ser fonte geradora e distribuidora de renda,
tornando a figura do produtor cultural um elemento importante na viabilizagdo dos projetos
teatrais (Janiaski, 2008). No Brasil e no mundo, o setor cultural torna-se um espaco de criacao,
consumo e geracdo de emprego (Souza & Carrieri, 2011).

Os grupos de teatro que originalmente eram organizac6es sem fins lucrativos, passam a
adotar modelos de gestdo caracteristicos de empresas privadas, transformando assim sua légica
de atuagdo (Janiaski, 2008). Muitos grupos recorrem as cooperativas, como a CPT, para

conseguir participar dos editais (Cooperativa Paulista de Teatro, 2015).
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O panorama atual acaba por contribuir para que grande parte dos jovens grupos teatrais
brasileiros sobreviva na precariedade, sem acesso a direitos trabalhistas, com remuneragfes
baixas e instaveis, sendo constantemente ameacados pela dissolucdo ou pela faléncia (Streva,
2014).

Um estudo realizado por Souza e Carrieri (2011) sobre o Grupo Galpdo, mostrou a
importancia da segregacdo dos aspectos artisticos e as questdes mercadoldgicas. A cria¢do
artistica s6 ocorre quando os espacos de interacdo permitem aos sujeitos liberdade para
exprimirem abertamente suas ideias, 0 que segundos estes autores, demostra a necessidade da

transcendéncia das condigdes mercadoldgicas.

2.1.4.2 O panorama atual da producao teatral brasileira

Os projetos teatrais brasileiros acontecem em sua maioria nos grandes centros urbanos
(Neto, 2012), com recursos financeiros que sdo principalmente oriundos de leis de incentivo
(Paula, 2011). Apesar das dificuldades de producdo, a quantidade e qualidade das pecas teatrais
vem crescendo nos Gltimos anos (Neto, 2012).

Dentre as principais leis de incentivo estdo a Lei Federal de Incentivo a Cultura
(8.813/91), chamada de Lei Rounet e a Lei Estadual n® 12.268/06, que institui o Programa de
Acdo Cultural (PROAC) no estado de Sdo Paulo. Na lei Rounet, a pessoa fisica pode direcionar
até 6% do seu imposto devido para incentivar projetos aprovados pelo Ministério da Cultura
(MINC). No caso de pessoa juridica, o repasse pode ser de até 4% (Brasil, 1991). A lei
estabelece uma politica de relagdes entre o Estado e o capital privado, para investimento em
cultura por meio de renuncia fiscal (Segnini, 2007). No caso do PROAC, o abatimento pode até
3% do imposto sobre circulacdo de mercadorias e servicos (ICMS) devido por uma pessoa
juridica (ALESP, 2006).

E importante salientar que a aprovacdo de um projeto para a capitacdo de recursos
financeiros ndo significa a disponibilizacdo dos mesmos. A aprovagéo é parte de um processo,
0 qual o MINC avalia tecnicamente um projeto e submete a Comissdo Nacional de Incentivo a

Cultura (Ministério da Cultura, 2013). Os critérios de analise de um projeto cultural sdo:

(a) contribuir para facilitar, a todos, os meios para o livre acesso as fontes da cultura
e o pleno exercicio dos direitos culturais; (b) promover e estimular a regionalizagdo
da producéo cultural e artistica brasileira, com valorizacdo de recursos humanos e
conteudos locais; (c) apoiar, valorizar e difundir o conjunto das manifestacdes
culturais e seus respectivos criadores; (d) proteger as expressdes culturais dos grupos
formadores da sociedade brasileira e responsaveis pelo pluralismo da cultura nacional;
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(e) salvaguardar a sobrevivéncia e o florescimento dos modos de criar, fazer e viver
da sociedade brasileira; (f) preservar os bens materiais e imateriais do patriménio
cultural e histérico brasileiro (Ministério da Cultura, 2013, p.3).

Apo6s aprovacdo da Comissdo Nacional de Incentivo a Cultura, os responséveis pelo
projeto devem conseguir patrocinadores para o empreendimento (Brasil, 1991). E neste
momento que verifica-se a grande discrepancia entre a aprovagdo de captacdo e a captacao
efetiva de recursos para o projeto.

Conforme relatério do MINC de 2012, 3.398 projetos foram autorizados a captar um
valor total de mais de 4 bilhdes de reais. Contudo, apenas um quarto deste valor foi de fato
captado (Ministério da Cultura, 2013). Em 2014, o cenario foi ainda pior. Apenas um quinto do
valor autorizado foi de fato captado. Dos 6.057 projetos autorizados para captacdo, apenas
3.273 obtiveram sucesso.

Para Magaldi (1996) uma das possiveis explicacGes para esse fendmeno é a auséncia de
empresas com disposicdo de repassar 0s recursos fiscais para 0s projetos culturais. Outra
possivel explicacdo é que os responsaveis pela captacdo dos recursos para 0s projetos, ndo
conseguem 0 acesso a rede de contatos corporativos para a obtengdo de patrocinios em empresas
(Queiroz, 2014).

2.2 REDES, REDES SOCIAIS E CAPITAL SOCIAL

Apesar da concepcdo de rede de conexdes ser tdo antiga quanto a historia da
humanidade, € relativamente recente o entendimento de redes como uma ferramenta
organizacional (Marteleto, 2001). O aumento na pesquisa sobre redes iniciou na segunda
metade do século 20, fazendo parte de uma mudanca geral, o qual deixou-se de lado explicacbes
individualistas, essencialistas e atomistas com o objetivo de compreensdes mais relacionais,
contextuais e sistémicas (S. P. Borgatti & Foster, 2003).

A teoria da rede oferece um quadro conceitual que permite analisar a estrutura de muitos
sistemas complexos (Barabasi, 2005). O principio basico da analise de redes é que a estrutura
das relagdes sociais determina o contetido dessas relacfes e, por essa razdo, diversos tedricos
de redes rejeitam a nogdo de que as pessoas sdo combinagdes de atributos, ou de que as
instituicOes sdo entidades estaticas com limites claramente definidos (Mizruchi, 2006).

Embora os estudiosos de redes tenham abordado uma ampla gama de assuntos, verifica-

se uma maior concentracdo de estudos em trés areas: os efeitos da centralidade do agente sobre
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0 comportamento dos demais integrantes da rede, a identificacdo de subgrupos da rede e a
natureza das relacGes entre as organizac¢Ges (Mizruchi, 2006).

Uma rede € um sistema de nos com elos de ligacdo (Amaral & Ottino, 2004). Brass et
al. (2004) definem uma rede como um conjunto de nds e o conjunto de lagos que representa o
relacionamento, ou a falta de relacionamento, entre os nds. A analise de redes € um meio de
descrever e analisar conjuntos de unidades, concentrando-se explicitamente em suas inter-
relacBes, nas quais cada unidade, pode ser um individuo ou qualquer agregacao de individuos,
COmO um grupo, uma organizacdo, uma comunidade ou até mesmo uma nacdo (Fombrun,
1982).

Normalmente os estudos de rede em ciéncias social focam na andlise de aliancas
estratégicas e colaboragdes, os fluxos de informacéo (comunicacgédo), afeto (amizade), bens e
servicos (fluxo de trabalho), influéncia (consultoria) e associa¢des de grupos que se sobrepdem,
tais como conselhos de administragdo. As pesquisas de redes podem focar nos lagos que ligam
elementos de uma populacao fechada (estrutura completa da rede) ou em um conjunto de lagos
em torno de uma unidade (individual), chamada de egocéntrica (Marsden, 1990).

Para Mizruchi (2006), a analise de redes é um tipo de sociologia estrutural que se baseia
em uma nocéo clara dos efeitos das relagdes sociais sobre 0 comportamento individual e grupal.
Ainda, segundo esse autor, a posicdo de um agente numa estrutura social tem impacto
significativo sobre seu comportamento e bem-estar. Sob a perspectiva de rede, os pesquisadores
organizacionais tém sido capazes de explicar variancia em resultados organizacionais como a
satisfacdo individual, o desempenho, o desligamento do trabalho, a relagdo entre a estrutura de
grupo e desempenho e a inovagéo organizacional (Brass et al., 2004).

Conforme apresentado na Figura 7, as estruturas em uma rede podem ser classificadas
como triades (A, B), estrutura hierarquica (C) e estrutura ndo hierarquica (D) (Mizruchi, 2006).
Em uma triade ndo hierarquica (A), cada agente interage com os dois outros. Em uma triade
hierérquica (B), o agente central faz obrigatoriamente a comunicag&o entre dois outros atores.
Essas duas estruturas, promovem formas distintas de intera¢éo entre os membros do grupo. No
caso de uma triade hierarquica, o agente central pode se beneficiar de alguma situacdo, a qual

ocorra a necessidade de uma comunicagao entre os outros dois membros (Freeman, 1978).
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Figura 4: Estruturas de rede
Fonte: Mizruchi (2006)

Na estrutura hierarquica (C), conhecida como a “roda”, o agente central controla o fluxo
de informacé&o entre qualquer par de outros agentes; na estrutura ndo hierarquica (D), qualquer
membro do grupo pode se comunicar diretamente com qualquer outro (Mizruchi, 2006). A
mensuracdo da centralizacdo da rede pode ser medida com base na diferenca entre a
centralidade da unidade mais central em relacdo as demais unidades (Freeman, 1978). A rede
hierarquica representada pela letra C, por exemplo, apresenta grau de centralizacdo igual a 1.
Em contrapartida, a rede ndo hierarquica representada pela letra D, apresenta grau zero.

Grande parte dos métodos de investigacdo em redes dependem fortemente da utilizagao
da teoria dos grafos (Dalud-Vincent, Forsé, & Auray, 1994). A teoria de grafos permite medir
0 numero de possiveis caminhos através da rede, possibilitando analisar a integralidade ou
coesdo por meio das ligacBes entre individuos (Fombrun, 1982). Um grafo é uma estrutura
relacional com em dois elementos: um conjunto de entidades, chamados vértices ou nos, e um
conjunto de pares de entidade indicando lagos, chamados de arestas (Butts, 2008). A teoria dos
grafos (APENDICE A) proporciona tanto uma representacdo de uma rede social, quanto um
conjunto de conceitos que podem ser usados para estudar as propriedades formais de redes

sociais (Wasserman & Faust, 1994).

2.2.1 Redes sociais

A rede social deriva dos diversos significados de redes, representando um conjunto de
participantes autdbnomos, unindo ideias e recursos em torno de valores e interesses
compartilhados (Marteleto, 2001). Uma rede social pode ser definida como um conjunto de
atores, ou “nos”, ligados por um conjunto de lagos (S. P. Borgatti & Foster, 2003).

Marteleto (2001) explica que néo existe uma teoria de redes sociais, sendo necessaria a
associacao de diversas teorias sociais, suportadas por dados empiricos complementares. A

autora explica que em ciéncias sociais, as redes normalmente designam 0s movimentos
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fracamente institucionalizados, reunindo pessoas e grupos em uma associagéo, voltada para a
perpetuacdo, a consolidagdo e o desenvolvimento das atividades dos seus membros. Ainda
segundo a autora, as redes informais sdo iniciadas a partir da percep¢do de uma comunidade de
interesses e de valores entre seus participantes, podendo ser motivadas por assuntos que
relacionam os niveis de organizacdo social-global, nacional, regional, estadual, local ou
comunitario. Wasserman e Faust (1994) listam como conceitos fundamentais de redes sociais
0s seguintes termos:

e NO: podem ser descritos como individuos, empresas ou unidades sociais
coletivas. Para este trabalho sera utilizado o termo né.

e Laco relacional: € a ligacdo mantida entre nds

e Diade: rede formada por dois nos e as possiveis ligacoes entre si.

e Triade: rede formada por trés nos e as suas possiveis ligacoes.

e Subgrupo ou clique: € um subconjunto de nés e todos os lacos entre eles dentro
de uma rede social, também chamado vulgarmente de “panelinha”.

e Grupo: é conjunto finito de nds que, por razdes conceituais, tedricas ou
empiricas, sao tratados como um conjunto finito de individuos para que sejam
feitas as medicdes de rede.

e Relacgdo: é a colecdo de lagos de um tipo especifico entre 0s membros de um
grupo. Uma relacdo se refere a colecdo lagos de um determinado tipo medido
em pares de atores dentro de um conjunto especificado. Os lagos s6 existem entre
pares especificos de atores.

e Rede social: é constituida por um conjunto finito e da relacdo ou relacdes
definidas sobre eles. A presenca de informacdo relacional é um recurso critico
para definicdo de uma rede social.

A andlise de uma rede social deve considerar medicdo da relacdo entre atores ou
conjunto de atores, incluindo a unidade de observacdo (ator, par de atores, laco relacional), a
unidade de modelagem (ator, diade, triade, subconjunto de atores ou de rede) e a quantificacao
das relacbes (direcional versus ndo direcional; dicotdmica versus valorizado) (Wasserman &
Faust, 1994). Gulati, Lavie e Madhavan (2011) listam como importantes propriedades para a
analise de redes os buracos estruturais, a centralidade, a equivaléncia estrutural e densidade.

Borgatti e Foster (2003) explicam que quando concentramos nossa aten¢do em um Unico

ator focal, chamado de nd "ego", o conjunto dos demais “nds” que esse nO possui lacos é
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chamado de "alter". O conjunto “ego”, seus “alteres” e todos os lagos entre estes, incluindo os
do ego é chamado de uma rede egocentradas. A rede egocentrada é determinada pelo grupo de
pessoas que fazem parte da rede de contatos deste individuo (Greve, 1995). As redes
egocentradas significam um recorte analitico das redes pessoais dos individuos (Marques &
Bichir, 2011). A proeminéncia de um nd dentro de uma rede social é caracterizada pelos lagos
visiveis deste nd para outros nds na rede (Wasserman & Faust, 1994).

As redes sociais podem ser caracterizadas pela natureza dos conjuntos de nos e as
propriedades dos lacos entre eles (Wasserman & Faust, 1994). A rede do tipo 1-modo sdo
aquelas que estudam apenas um Gnico conjunto de nos, enquanto os estudos das redes de 2-
modos se concentram em dois conjuntos de nds (Faust, 1997). As redes 2-modos podem ter
como objetivo de analisar o fato em dois conjuntos de n6s ou um conjunto de n6s e um conjunto
de eventos, chamada de rede de afiliagdo (Wasserman & Faust, 1994).

As redes de afiliacdo consistem em informacgdes sobre subconjuntos de noés que
participam das mesmas atividades sociais (Faust, 1997). Uma rede de afiliacdo consiste em dois
elementos principais: um conjunto de nds e uma colecdo de subconjuntos de nés, chamados de
eventos (Skvoretz & Faust, 1999).

Uma rede de afiliacdo ndo é ditica, ja que a relacdo de afiliacdo liga cada n6 a um
subconjunto de eventos (Skvoretz & Faust, 1999). Os nés estdo ligados uns aos outros como
membros de coletividades e as coletividades estdo ligadas entre si, por meio de membros
compartilhados (Faust, 1997).

Borgatti e Everett (1997) explicam que a analise de redes 2-modos pode ser feita por
meio da mensuracdo da densidade, da centralidade, da centralizacdo, dos subgrupos e da
posicdo. A densidade capta o grau de conectividade em uma rede, sendo medida pela razéo
entre o numero de lagos reais em uma rede, dividido pelo nimero de todos os lagos possiveis
(para uma rede indireta com “n” nds, o nimero de possiveis ligagcdes é n (n - 1) / 2, para uma
rede direta, 0 nimero de ligagbes possiveis € n (n - 1)) (Carpenter, Li, & Jiang, 2012).
Essencialmente a densidade contabiliza o nimero de lagos presentes (S. P. Borgatti & Everett,
1997). Para efeito de comparacdo entre redes, a densidade pode ser definida como nimero
médio de ligacGes por nd (B. S. Anderson, Butts, & Carley, 1999)

A centralidade é dividida em quatro padrdes de medicdo: grau, proximidade,
intermediacdo e centralidade do autovetor (S. P. Borgatti & Everett, 1997). O grau de
centralidade ¢ definido e medido pelo nimero total de ligacGes diretas com outros nos
(Carpenter et al., 2012). O grau de centralidade de um no resulta do nimero de arestas que

incide sobre esse no (S. P. Borgatti & Everett, 1997). A proximidade descreve a facilidade de
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ligacdo entre o nd focal e todos os outros nos e € medida pelo comprimento médio dos caminhos
mais curtos entre um no e todos 0s seus nos alcancaveis (Carpenter et al., 2012).

A centralidade de intermediacao refere-se ao grau em que um no intercede os caminhos
mais curtos que ligam pares de outros nos (Carpenter et al., 2012). A intermediacdo pode ser
definida como o nimero de caminhos geodésicos que passam através de um dado no, ponderada
inversamente ao numero total de equivalentes caminhos entre os mesmos dois nos, incluindo
aqueles que ndo passam através do dado no (Borgatti & Everett, 1997). Distancia geodésica é
definida como o comprimento (numero de arestas) do caminho mais curto que liga dois nds
(Borgatti & Everett, 1997).

A centralidade do autovector captura o nimero de lagos, considerando a importancia de
cada lago com a centralidade do né e as ligac@es diretas e indiretas (Carpenter et al., 2012). Em
uma rede afiliada, a centralidade do autovector é determinada pela soma das centralidades dos
eventos que 0s nds participaram e, a0 mesmo tempo, uma posicdo central de um evento é
determinada pela soma das centralidades dos nés participantes do evento, podendo ser
considerado como uma medida ponderada do grau em que um né central é proporcional a soma
dos centralidades dos nds que sao adjacentes (Borgatti & Everett, 1997).

A centralizacdo em rede 2-modos pode medir até que ponto os nés e eventos sdo
centralizados em torno de um determinado ator, e até que ponto 0s nés e eventos estdo
centralizados em torno de um evento particular (Borgatti & Everett, 1997).

Para Borgatti e Everett (1997), a posicdo representa a equivaléncia regular, na qual nés
equivalentes tém os mesmos tipos de lacos, ndo com 0s mesmos nds, mas com nos equivalentes.
Para 0s autores, essa concepgao captura com mais precisdo o conceito de papel desempenhado
pelo no e sua posicao.

Lechner, Frankenberger e Floyd (2010) acreditam que as redes devem ser analisadas por
meio de trés dimensdes (relacional, estrutural e cognitiva), considerando quatro formas de
mensuracdo. A dimensdo relacional descreve a qualidade das relagdes, incluindo a sua
frequéncia, grau de proximidade, e nivel de confianga (Uzzi, 1996). A dimensédo estrutural
refere-se & posicao de um no focal em relagédo aos outros em uma rede que combina lagos diretos
e indiretos em torno deste o nd focal (Lechner et al., 2010). A dimensdo cognitiva reflete a
similaridade entre as interpretacdes, modelos mentais e visdes de mundo do no focal e outras
pessoas em uma rede e entre 0 N6 e a rede como um todo (Tsai & Ghoshal, 1998). A visao de
mundo compartilhada facilita um entendimento comum de metas coletivas e formas adequadas

de agir de um sistema social (Tsai & Ghoshal, 1998).
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Lechner et al. (2010) explicam que a medicao da rede pode ser feita pela for¢a dos lagos,
na dimensdo relacional; pela centralidade e pelos buracos estruturais, na dimensao estrutural, e
pela visdo compartilhada, na dimensao cognitiva.

A coesdo indica o grau de socializagdo mutua entre dois nos e deriva de suas interaces,
experiéncias compartilhadas e proximidade afetiva, enquanto a posicdo refere-se a localizagdo
em toda a rede de nos focais e determina o padrdo geral de suas conexdes com outros nds
(Carpenter et al., 2012). A coesdo determina o conteddo do fluxo de recursos e pressdo
isomérfica em cada lago diatico: lacos altamente coesos facilitam o intercambio de recursos
entre parceiros com alta similaridade e redundancia (Granovetter, 1992). Todavia, os lagos
sociais com baixa coesdo permitem aos participantes a chegar parceiros com recursos Unicos e
diversificados (Carpenter et al., 2012).

Os recursos de uma rede s6 estao disponiveis por participantes da rede, sendo assim, 0s
fluxos de recursos atraves das redes se realizam a nivel diatico, por meio de lagos entre
detentores de recursos e requerentes de recursos (Carpenter et al., 2012). A forca do lago é um
importante constructo no nivel diatico, descrevendo a frequéncia e a intensidade da interacao,
a duracdo relacional, e a proximidade entre dois nos (Granovetter, 1973).

Em um estudo realizado sobre estrutura de redes de colaboracdo e desempenho de
equipes, Guimera et al. (2005) concluiram que as colaboracGes passadas, assim como as
colaboragdes que acontecerdo no futuro, atuam como um celeiro para o pool de conhecimento
criado dentro dos projetos.

Neste estudo, os autores analisaram os musicais da Broadway que ocorreram entre 1877
e 1929. Eles explicam que inicialmente os musicais da Broadway trabalhavam por meio de
tentativa e erro. Neste periodo houve um aumento constante do nimero de artistas por producéo,
ampliando de uma média de dois para uma média de sete. Para Guimera et al. (2005), este
aumento no tamanho sugere que as equipes evoluiram para gerenciar a complexidade da nova
forma artistica e, a maneira como 0s membros de uma equipe estavam ligados em uma rede
maior, afetou a maneira pela qual eles aderiram ao conhecimento na area. Os autores concluiram
que por meio da participacdo em um projeto, os individuos passam a fazer parte de uma grande
rede.

Os musicais da Broadway sdo desenvolvidos considerando tanto os aspectos artisticos,
quanto o comercial e como todo projeto artistico, ndo ha uma férmula certa para a garantia do
sucesso. A experiéncia dos profissionais, adquiridas em outros projetos, podem diminuir os
riscos de insucesso (Uzzi & Spiro, 2005). Para Barabasi (2005), uma boa equipe deve incluir

profissionais mais experientes, que tenham ou ndo trabalhado em conjunto em projetos
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anteriores e, evitar equipes formadas principalmente por amigos, pois isso pode prejudicar o
desempenho do projeto. A interagcdo de clusters de artistas formando pelas redes destes
profissionais, podem ajudar a disseminar convencgdes e técnicas que ja foram validadas
anteriormente (Uzzi & Spiro, 2005).

Os recursos resultantes de uma rede social é chamado capital social (Burt, 2000). O
capital social consiste no valor derivado de redes baseadas em socializagdo e sociabilidade,
sendo um tipo de capital que pode criar vantagens para certos individuos ou grupos (Huggins,
2010). O capital social € um bem intangivel, disponivel para individuos ou grupos, e sua fonte
esta na estrutura e conteido das relagdes sociais dos individuos, disponibilizando informacéo,
influéncia e solidariedade (Adler & Kwon, 2002).

As fontes do capital social sdo apenas as capacidades e recursos de um no que estdo
potencialmente disponiveis para outro n6 (Adler & Kwon, 2002). O uso do capital social por
um no depende de duas condi¢des fundamentais: a posse, 0 nd tem de possuir lagos valiosos
que podem ser usados, e a utilizacdo, o né tem a intencéo de usar esses lacos (Carpenter et al.,
2012). A construcdo de capital social exige um investimento consideravel em estabelecer e
manter relacGes, e, como em qualquer investimento caro, o investimento de capital social pode
ndo ser rentavel em determinadas situacfes (Adler & Kwon, 2002).

Adler e Kwon (2002) explicam que o capital social é o recurso disponivel para os nds
em funcéo de sua localizacdo na estrutura de suas relagfes sociais. Para os autores, as relaces
sociais as trocas sdo baseadas em favores ou simples presentes, de forma difusa e os termos
destas trocas ndo sao explicitos, contudo, espera-se que os favores sejam eventualmente
retribuidos.

O capital social pode ser um substituto ou pode complementar outros recursos,
compensando a falta de capital financeiro ou humano, por meio das suas conexdes (Adler &
Kwon, 2002). Pesquisas sugerem que fortes lagcos e uma rede coesa, formada por esses lagos,
podem promover um ambiente normativo de confianca e reciprocidade, o que pode facilitar a
cooperacdo e 0 apoio mutuo entre os participantes, todavia, podem também restringir liberdade
por meio de normas severas e expectativas compartilhadas (Carpenter et al., 2012).

Os buracos estruturais fornecem o significado concreto do conceito de capital social,
pois descrevem as oportunidades de agéncia de uma rede, intermediando a relacdo entre
individuos que, de outra forma, estariam desconectados da estrutura social (Ronald, 1997).

Os buracos estruturais sdo oportunidades para agregar valor com corretagem entre 0s
buracos, que pode ser associado com o desempenho (Burt, 2001). N6s que executam essas

fungdes de “ponte” sdo susceptiveis de saber mais e ter influéncia na maior rede (Brass et al.,
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2004). Os buracos estruturais sdo uma oportunidade de agenciar o fluxo de informagdes entre
os individuos e controle de projetos, conectando pessoas que estdo em lados opostos do buraco
(Ronald, 1997).

Segundo estudo seminal de Grannovetter (1973), inovacdes e informacdo néo
redundante é mais comum por meio de lagos fracos, contudo, para Barnir e Smith (2002) lacos
fortes sdo mais vantajosos, pois permitem um fluxo rapido de informac@es, além de fornecerem
suporte social, serem confidveis e facilmente disponiveis.

Caracteristicas individuais, tais como personalidade, e caracteristicas organizacionais,
como recursos, séo potenciais de moderadores de efeitos de rede (Brass et al., 2004). Alguns
nos sdo fundamentais para manter ou aumentar a integraco entre 0s grupos, uma vez que sua
partida poderia ter grave impacto para os lacos entre grupos (Brass et al., 2004). No6s que sao
0 mais importantes geralmente estdo localizados em locais estratégicos dentro da rede e essa
medicdo € realizada por meio de grau, proximidade, intermediacdo, informacéo entre outros
(Wasserman & Faust, 1994).

Em um estudo sobre as redes sociais e 0 desempenho de iniciativas, Lechner et al. (2010)
concluiram gue existe uma relacdo invertida, em forma de U, entre desempenho e as dimensdes
relacionais e estruturais de redes. No caso da dimensao cognitiva, 0s autores observaram uma
relacdo linear positiva.

As consequéncias negativas de lacos fortes e centralidade sdo mais percebidas em
iniciativas exploratorias do que em iniciativas de utilizacdo (Lechner et al., 2010). A
centralidade permite o acesso a oportunidades, além da utilizacdo de combinacgdes de recursos
disponiveis por meio dos lagos relacionais (Ferriani, Cattani, & Baden-Fuller, 2009). Para Faust
(1997) a centralidade representa maior atividade na rede. Segundo a autora, 0s nds mais centrais
tém o potencial para mediar os fluxos de recursos ou de informacdes entre outros nés.

Os recursos de rede possuem conceitos similares ao conceito de capital social, contudo,
0s estudos em recursos de rede estdo focados em redes interorganizacionais (Huggins, 2010).
Os recursos de rede podem ser caracterizados por trés mecanismos: alcance, riqueza e
receptividade (Gulati et al., 2011). O alcance é a medida em que a rede de uma organizacdo
conecta a diversos e distantes parceiros. A riqueza é o valor potencial inerente aos recursos de
rede da organizacdo. Receptividade ¢ a medida em que a organizacdo pode canalizar e
aproveitar os recursos disponiveis na rede via seus lagos com parceiros.

Gulati et al. (2011) esclarecem que o valor ndo é apenas derivado dos recursos
individuais pertencentes ou utilizados por parceiros da organizagdo, tais como ativos

financeiros que se tornam disponiveis por meio de seus lagos, mas também das varias
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combinagOes desses recursos, como a propriedade intelectual, os canais de marketing,
instalagBes fisicas, pessoal, além de outros recursos. Os autores ainda postulam que o valor
resultante da sua rede interorganizacional é derivada das interacdes complexas relacionadas ao

seu alcance, riqueza e receptividade.

2.3 SINTESE E PROPOSICOES DO ESTUDO

Esta secdo tem o objetivo de sintetizar o contetdo do referencial tedrico e desenvolver
proposicdes. As proposicdes sdo importantes para conducgdo da coleta e analise de dados em

pesquisas de estudo de caso (Yin, 2001).

A histéria da producédo teatral brasileira apresenta diversas formas de producdo. As
companhias teatrais foram uma das primeiras formas de organiza¢do da producdo teatral
(Magaldi, 2013). Atualmente, grande parte dos projetos teatrais sdo realizados por grupos ou
cooperativas de teatro (Patriota, 2005; Streva, 2014). Na grande maioria das vezes, 0S grupos
ndo contam com um produtor profissional e por esse motivo, as atividades séo distribuidas entre
0s proprios membros do grupo (Streva, 2014). As tarefas artisticas e administrativas sdo
distribuidas aos membros do grupo se tornando um modelo de gestdo coletiva, incluindo
atividades de gerenciamento de projetos e conhecimento das leis de incentivo (Streva,
2014).Com base nessas caracteristicas, surge a seguinte proposicdo de estudo:

P1: Os projetos teatrais sdo geridos de forma coletiva, por membros do projeto teatral.

A producado teatral atual utiliza modelos de gestdo caracteristicos de empresas privada
(Janiaski, 2008). Para obter sobrevivéncia financeira, os profissionais da area teatral realizam
uma série de tarefas cotidianas que ultrapassam o trabalho artistico (Streva, 2014). O setor
cultural é um espaco de criacdo, consumo e geracao de emprego (Souza & Carrieri, 2011). O
planejamento e a administracdo sao ferramentas importantes para um projeto artistico (Janiaski,

2008). Assim, surge a seguinte proposicao de estudo:

P2: Analise de viabilidade, planejamento, controle de custos e outras tarefas de gestdo sédo

importantes para a viabilizagdo do projeto teatral.
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Para obter financiamento por meio de lei de incentivo, os projetos precisam ser
adequados ao edital do MINC (Canhameiro, 2010). A aprovacdo € parte de um processo
(Ministério da Cultura, 2013), ndo significa que o projeto tera o financiamento. A falta de
politicas publicas efetivas e o pequeno numero de empresas dispostas a patrocinar
empreendimentos teatrais (Streva, 2014), promove a concorréncia entre os artistas (Oliveira et
al., 2007). Muitas vezes 0s projetos teatrais ndo séo viabilizados porque os membros do projeto
teatral ndo tém acesso a rede de contatos corporativos para a obtencdo de patrocinios em

empresas (Queiroz, 2014). Surge assim a seguinte proposicéo de estudo:

P3: Para conseguir captar recursos via leis de incentivo os membros do projeto teatral devem

ter contatos com empresas patrocinadoras.

O ambiente teatral é composto por organiza¢des temporarias (Goodman & Goodman,
1976) baseadas em projetos, nas quais os individuos sdo ligados através de lacos sociais (Bettiol
& Sedita, 2011), formando uma rede social.

A anélise de uma rede social deve considerar medicdo da relagdo entre nés ou conjunto
de nos, incluindo a unidade de observacdo e a quantificacdo das relagdes (Wasserman & Faust,
1994). O capital social é o recurso disponivel para 0s nds em fungéo de sua posi¢do na estrutura
de suas relacdes sociais (Adler & Kwon, 2002).

A dimensdo estrutural, medida pela centralidade e pelos buracos estruturais, refere-se a
posicao de um né focal em relacdo aos outros em uma rede que combina lagos diretos e indiretos
em torno deste o né focal (Lechner et al., 2010). A posicdo de um nd determina o padrao geral
de suas conexdes com outros nos (Carpenter et al., 2012). Assim, surge a seguinte proposicao

de estudo:

P4: A configuragdo dos membros do projeto teatral, dentro da rede social, contribui

positivamente para a viabilizacao do projeto teatral.

Em redes sociais lagos fortes e uma rede coesa podem promover um ambiente normativo
de confianca e reciprocidade, facilitando a cooperacao e 0 apoio mutuo entre os participantes
(Carpenter et al., 2012). Lagos fortes sdo mais vantajosos, pois permitem um fluxo rapido de
informagdes, além de fornecerem suporte social, serem confiaveis e facilmente disponiveis
(Barnir & Smith, 2002). Os buracos estruturais fornecem oportunidades de agéncia e poder, por

meio da intermediacdo da relacdo entre individuos que, de outra forma, estariam desconectados
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da estrutura social (Ronald, 1997). Os nos que executam a fungdo de “ponte” sdo susceptiveis
de saber mais e ter influéncia na maior rede (Brass et al., 2004). A centralidade permite o0 acesso
a oportunidades, além da utilizacdo de combinac6es de recursos disponiveis por meio dos lacos
relacionais (Ferriani et al., 2009). Os nds mais centrais tém o potencial para mediar os fluxos
de recursos ou de informacgdes entre outros nds (Faust, 1997). Assim, surge a seguinte
proposic¢éo de estudo:

P4a: O compartilhamento de informacdes, 0 acesso a recursos, a influéncia e a reciprocidade

entre os membros da rede social decorre da posi¢do do n6 na estrutura da rede.

Um projeto teatral engloba todos os componentes da producdo teatral, cenografia, luz,
figurino, e todos 0s seus agentes, autores, atores, diretores, entre outros (Boal, 1999). A
coordenacao de atores e de todas as atividades ocorrem de acordo com experiéncias passadas e
expectativas futuras (Sydow & Staber, 2002). Atividades realizadas no passado podem
influenciar a realizacdo dos projetos futuros (De Nooy, 2002). A maneira como 0s membros de
uma equipe estdo ligados na rede maior afeta a maneira pela qual eles tém acesso ao
conhecimento na area (Guimera et al., 2005). As fontes do capital social sdo apenas as
capacidades e recursos de um n6 que estdo potencialmente disponiveis para outro nd (Adler &
Kwon, 2002). O uso do capital social por um ator, depende de duas condic¢des fundamentais: a
posse, 0 N6 tem de possuir lacos valiosos que podem ser usados, € a utilizacdo, o né tem a
intencdo de usar esses lacos (Carpenter et al., 2012). Assim, surge a seguinte proposi¢cdo de

estudo:

P5: Experiéncias em projetos anteriores influenciam a disponibilizacdo dos recursos para 0s

projetos teatrais.

O capital social relaciona a utilidade e consequéncias de uma rede social para seus
participantes (N. Lin, 2001). O capital social pode ser substituido ou complementar outros
recursos, compensando a falta de recursos financeiros ou humanos, por meio das suas conexdes
(Adler & Kwon, 2002).

No ambiente teatral, as relacdes de trabalho sdo motivadas tanto por amizade, quanto
por aspectos de valor econdémico (Eikhof & Haunschild, 2007). Um projeto teatral inclui

instalac@es fisicas do teatro, negociacdo dos direitos autorais com dramaturgos e seus agentes
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selecdo de equipe de técnicos para o desenvolvimento de cendrio, aderecos, figurino,
iluminacdo, som e etc. (Stuart & Tax, 2004). Os lacos fortes de um n6 proporciona a ajuda de
outros grupos e a centralidade contribui para o acesso a recursos (Lechner et al., 2010).

No setor teatral, os profissionais mais experientes contribuem com a disseminacédo de
convencdes e técnicas que j& foram validadas anteriormente (Uzzi & Spiro, 2005). Assim, surge
a seguinte proposicgéo de estudo:

P6: As redes sociais disponilizam diferentes recursos que viabilizam os projetos de teatro.
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3 METODO E TECNICAS DE PESQUISA

Neste capitulo serdo apresentados os procedimentos metodoldgicos desta pesquisa. O
objetivo deste estudo é analisar como as redes sociais podem contribuir para viabilizacdo dos
projetos teatrais. A primeira se¢do descrevera o método utilizado. Em seguida sera apresentada
a unidade de analise. A Ultima secdo ira expor o desenho da pesquisa, incluindo o0s

procedimentos de coleta e analise de dados.

3.1 METODO UTILIZADO

Existe uma linha dentro da literatura sobre métodos de pesquisa em ciéncias sociais que
defende o uso de varios métodos combinados (Jick, 1979). Em geral, os estudos de métodos
mistos sdo utilizados para pesquisas que envolvem a andlise e interpretacdo de dados
quantitativos e qualitativos em um Unico estudo ou em uma série de estudos que investigam o
mesmo fendmeno subjacente (Leech & Onwuegbuzie, 2009).

Creswell (2014) identificou trés tipos de abordagens de métodos para uma pesquisa. A
abordagem de método misto paralelo convergente € a mais conhecida das estratégias de
métodos mistos. O pressuposto fundamental desta abordagem é que os dados qualitativos e
quantitativos fornecem diferentes tipos de visdes detalhadas de uma informacéo.

A abordagem de pesquisa de método misto sequencial explanatoria trata-se de um
projeto de duas fases, em que o pesquisador coleta dados quantitativos na primeira fase, analisa
os resultados, e entdo usa os resultados para planejar a segunda fase, qualitativa. Nesta
abordagem os dados qualitativos ajudam a explicar mais detalhadamente os resultados
guantitativos.

A abordagem de método misto sequencial exploratéria inicia com uma fase qualitativa,
seguida por uma fase quantitativa. O objetivo desta estratégia é desenvolver na fase qualitativa
métricas especificas para a amostra de uma populacdo e avaliar, na fase quantitativa, se os dados
de alguns individuos podem ser generalizadas para uma grande amostra de uma populagéo.

Para este estudo optou-se por utilizar a abordagem método misto paralelo convergente
conforme apresentado na Figura 5, com o objetivo de fornecer diferentes visbes para
comparacédo e interpretagdo. Como método qualitativo foi usado o estudo de caso mdltiplo.
Como método quantitativo, foi utilizado a anélise de redes sociais.
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/ Método misto paralelo convergente \

Coleta e andlise de dados

quantitativos \
Coleta e anélise de dados /

qualitativos

\_ /

Comparacéo
ou relacdo

Interpretacédo

Segundo Johnson e Onwuegbuzie (2004), o processo de pesquisa utilizando o método
misto é composto por oito etapas distintas: (i) determinar a questao de pesquisa; (ii) determinar
se um modelo misto é apropriado; (iii) selecionar o método misto ou desenho da pesquisa de
modelo misto; (iv) coleta de dados; (v) analisar os dados; (vi) interpretar os dados; (vii) validar
os dados; e (viii) obter conclusGes e escrever o relatdrio final.

Figura 5: Método misto paralelo convergente
Fonte: adaptado de Creswell (2014)

Conforme supracitado, a pesquisa empregou como método qualitativo o estudo de caso
maltiplo. Para Yin (2001) o estudo de caso é uma estratégia de pesquisa que deve ser utilizada
quando se colocam questdes do tipo “como” e “por que”, em “fendmenos contemporaneos
inseridos no contexto da vida real” (p.19). A investigacdo de estudo de caso baseia-se em
diversas fontes de dados, que devem convergir em um formato de triangulo, sendo importante
o desenvolvimento prévio de proposicdes tedricas para conducdo da coleta e analise de dados
(Yin, 2001).

Como método quantitativo foi utilizado a anélise de redes sociais (ARS) (Wasserman
& Faust, 1994). A ARS é uma ferramenta que permite um estudo estrutural enfatizando os lagos
sociais (Bettiol & Sedita, 2011). Nesta pesquisa, 0 objetivo da ARS é identificar as
caracteristicas da rede social dos projetos teatrais e relacionar a estrutura desta rede social com

a viabilizagdo dos projetos.
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3.2 UNIDADE DE ANALISE

A unidade de anélise deste estudo é um projeto teatral. Com base nas caracteristicas
apresentadas no referencial teorico, buscou-se casos com diferentes configuracdes, tais como
tipos de organizacdes teatrais e caracteristicas de financiamento do projeto. Todos 0s projetos
foram localizados por meio do Sistema de Apoio as Leis de Incentivo a Cultura (SALIC) do
Ministério da Cultura do Brasil (Ministério da Cultura, 2016b).

Para efeito de comparacdo, foram selecionados trés projetos teatrais, encenados em
2015 e com boas criticas, um projeto teatral que nédo foi viabilizado, totalizando quatro estudos
de caso. Para encontrar o projeto ndo viabilizado, foi feita uma pesquisa na base de dados do
sistema SalicNet (Ministério da Cultura, 2016a), buscando projetos com status “arquivado por
falta de captagao”.

Para analisar quais sdo as caracteristicas da rede social no ambiente no qual sdo
implementados os projetos teatrais e identificar como as redes sociais podem contribuir na
viabilizacdo dos projetos teatrais, foram levantados todos os projetos realizados nos ultimos 5
anos pelos membros de cada projeto teatral selecionado. Em seguida, foram levantados 0s
nomes de todos os integrantes destes projetos.

A finalidade deste procedimento foi construir a rede social. A relagdo entre 0s membros
dos projetos e os projetos é definida como rede 2-modos, a qual mede dois conjuntos de
entidades, com o objetivo de analisar o fato em dois conjuntos de atores (Wasserman & Faust,

1994). A Figura 6 ilustra a relacdo da unidade de andlise e a estrutura da rede social.

/

-

Projeto Teatra

\ Estrutura da rede social
I

Membro

Encenado ou
arquivado
(cancelado)

em 2015

Contribui?

v, -

Figura 6: Relacdo da Unidade de Anélise
Fonte: A autora

Projeto
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Esta pesquisa € de natureza empirica. Partindo do problema de pesquisa, foram

definidos o objetivo geral e os objetivos especificos. A matriz de amarracdo apresentada na

Figura 7 relaciona os objetivos da pesquisa com o método que serd empregado. A matriz de

amarracgéo fornece uma abordagem sistémica que possibilita analisar a coeréncia das relagdes

estabelecidas entre modelo de pesquisa, objetivos da pesquisa e analises planejadas para
tratamento dos dados (Telles, 2001).
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respectivos
membros

Figura 7: Matriz de amarracéo
Fonte: a autora

O trabalho iniciou com a revisdo de literatura para construcdo do referencial teorico.

Com base nas informagdes do referencial tedrico, foram gerados dois constructos: rede social

e viabilizacdo projetos teatrais. Relacionando estes dois constructos, foram criadas proposicoes

utilizadas no desenvolvimento do instrumento de coleta tanto do estudo de caso, quanto na

andlise de redes sociais. A Figura 8 apresenta 0 modelo tedrico e as proposi¢des geradas nesta

pesquisa.

-

\_

Rede Social

\

J

-

\_

Viabilizacédo do
projeto teatral

\

J

teatrais

Obijetivo especifico Id. Proposigéo Referéncia
Identificar as caracteristicas | P1 Os projetos teatrais sdo geridos de | Magaldi (2013); Patriota
dos projetos teatrais forma coletiva, por membros do | (2005); Streva (2014)
projeto teatral.
Identificar as caracteristicas | P2 | Analise de viabilidade, planejamento, | Janiaski (2008); Souza e
dos projetos teatrais controle de custos e outras tarefas de | Carrieri  (2011);  Streva
gestdo sdo importantes para a | (2014)
viabilizacdo do projeto teatral.
Analisar quais sdo as | P3 Para conseguir captar recursos via leis | Canhameiro (2010); Oliveira
caracteristicas da rede social de incentivo os membros do projeto | etal. (2007); Queiroz (2014);
no ambiente no qual sdo teatral devem ter contatos com | Streva (2014)
implementados 0s projetos empresas patrocinadoras.
teatrais
Analisar quais sdo as | P4 | A configuragdo dos membros do | Adler e Kwon, (2002);
caracteristicas da rede social projeto teatral dentro da rede social, | Bettiol e Sedita, (2011);
no ambiente no qual sdo contribui positivamente para | Carpenter et al. (2012);
implementados 0s projetos viabilizacéo. Lechner et al. (2010);
teatrais Wasserman e Faust (1994)
Analisar quais sdo as | P4a | O compartilhamento de informagdes, | Barnir e Smith (2002); Brass
caracteristicas da rede social 0 acesso a recursos, a influéncia e a | et al. (2004); Carpenter et al.
no ambiente no qual sdo reciprocidade entre os membros da | (2012); Faust (1997); Ronald
implementados 0s projetos rede social decorre da posicdo do n6 | (1997)

na estrutura da rede.
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Obijetivo especifico Id. Proposicédo Referéncia

Investigar como as redes | P5 Adler e Kwon, (2002); Boal

sociais podem contribuir para Experiéncias em projetos anteriores | (1999); Carpenter et al.

a viabilizagdo dos projetos influenciam a disponibiliza¢cdo dos | (2012); De Nooy (2002);

teatrais. recursos para os projetos teatrais Guimeraet al. (2005); Sydow
& Staber, 2002)

Investigar como as redes | P6 Adler e Kwon, (2002);

sociais podem contribuir para As redes sociais disponilizam | Eikhof e Haunschild (2007);

a viabilizacdo dos projetos diferentes recursos que viabilizam os | Lechner et al. 2010; N. Lin,

teatrais. projetos de teatro. (2001); Stuart e Tax (2004);
Uzzi e Spiro (2005)

Figura 8: Modelo Conceitual
Fonte: A autora

Com base nas proposicoes apresentadas na Figura 8, foi desenvolvido o instrumento de
coleta, composto por um roteiro de entrevistas para levantamento dos dados qualitativos e um
protocolo de pesquisa para identificagdo de dados quantitativos sobre os projetos teatrais e seus
respectivos membros.

A partir dos dados levantados foi realizada a construcdo da rede social, a analise dos
casos de forma cruzada, a analise dos casos com a anélise da rede social e o confronto com o

referencial tedrico. Concluida esta etapa, foram avaliados os resultados.

3.3.1 Procedimentos de Coleta de Dados

Esta pesquisa é um estudo de método misto utilizando dados qualitativos e quantitativos.
A seguir seréa apresentado um resumo de cada projeto selecionado e os procedimentos para

coleta de dados.

3.3.1.1 Projeto I: A Reacdo

(13 4

O projeto “ A Reagdo” ¢ uma peca de teatro que conta a historia de dois jovens
voluntarios que aceitam participar de uma pesquisa com remedios antidepressivos,
supervisionados por renomados psiquiatras. O projeto foi realizado por meio da parceria das
atrizes Isabella Lemos e Kadi Monteiro.

Para este caso, foram realizadas, entrevistas com a idealizadora e produtora inicial do
projeto e a diretora de producdo. A encenacdo da peca foi assistida no més de dezembro de
2015. Foram também utilizados dois tipos de dados secundarios. O primeiro tipo foram os
dados utilizados para a construcdo da rede social. Os dados foram coletados por meio de

pesquisa na Internet. A pesquisa tinha o objetivo de mapear as pecas teatrais realizadas por cada
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participante do projeto “A Reag¢ao”, entre os anos de 2010 e 2015. O Apéndice C apresenta 0s
sites utilizados para a pesquisa. Com o objetivo de validar os dados, parte da amostra foi
confrontada entre dois ou mais sites.

O segundo tipo de dados secundarios foram relacionados ao planejamento e custeio do
projeto. Os dados foram obtidos pelo Sistema ProAC ICMS do Estado de Séo Paulo (Secretaria
de Estado da Cultura de Sdo Paulo, 2015) e o Sistema SALIC do Ministério da Cultura do Brasil
(Ministério da Cultura, 2016b).

Em ambos os sistemas foi possivel acessar informacdes como valor dos ingressos,
pablico alvo, acessibilidade, mini curriculo do elenco e planilha orgamentaria. O sistema
SALIC forneceu dados dos custos que seriam realizados em 2015 e do planejamento para a
temporada de 2016.

3.3.1.2 Projeto Il - Krum

O projeto “Krum” € uma pega de teatro que retrata o cotidiano de pessoas comuns que
diariamente precisam lidar com suas frustrac@es, tipicas de uma sociedade baseada no consumo.
O projeto foi realizado por meio de uma parceria entre da atriz Renata Sorrah e a Companhia
Brasileira de Teatro (CBT) de Curitiba, fundada em 1999 pelo diretor Marcio Abreu.

Para este caso, foi realizada uma entrevista de um pouco mais de uma hora com a
produtora projeto. A atriz Renata Sorrah também teve participacdo na producdo, contudo,
devido a problemas de agenda, ndo foi possivel realizar a entrevista. A encenacdo da pegca foi
assistida no més de junho de 2015.

Os dados secundarios foram disponibilizados pela produtora do projeto. Estes dados
continham as informacdes submetidas para o programa de incentivo cultural do Rio de Janeiro
por meio do ICMS, contendo objetivo, cronograma, planilha de custos e partes envolvidas.
Além destes dados, também foram extraidos os dados disponibilizados pelo sistema SALIC
(Ministério da Cultura, 2016b)

3.3.1.3 Projeto Il - Hamelete: O Cordel

O projeto Hamlete: O Cordel é uma peca baseada no classico de Shakespeare, adaptada
para a linguagem de cordel. A peca foi realizada pelo Grupo Careta. O grupo foi criado em
2014 com nove participantes, os quais além de atuar, assumem outras func¢des no grupo. Além
dos 9 integrantes do grupo, participaram do projeto o dramaturgo e um figurinista.

Para este caso, foram realizadas entrevistas com a diretora artistica do projeto e a

produtora, com duragcdo média de 30 minutos. Ambas também atuam na peca como atrizes. A
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encenacéo da peca foi assistida no més de fevereiro de 2016, no mesmo dia das entrevistas. Os
dados secundarios foram obtidos por meio de website do grupo Careta e pelo sistema SALIC
(Ministério da Cultura, 2016b).

3.3.1.4 Projeto IV: Jonas e a Baleia

O Projeto Jonas e a Baleia foi localizado pelo sistema SALIC (Ministério da Cultura,
2016b), no relatério de projetos arquivados por falta de captacdo. O projeto foi submetido em
2011 e arquivado em 2015.

Para este caso, foi realizada uma entrevista com proponente do projeto, segundo o
sistema SALICNet (Ministério da Cultura, 2016a), que também atuava como produtora do

projeto. A entrevista foi realizada em fevereiro de 2015, com duracdo de 35 minutos.

3.3.1.5 Detalhamento dados qualitativos

O instrumento de coleta dos dados foi dividido em trés partes. A primeira parte relatou
os dados basicos do entrevistado. A segunda parte foi composta por um roteiro de entrevista
semiestruturado, com perguntas abertas. O roteiro de entrevista semiestruturado foi organizado
em torno de um conjunto de perguntas abertas predeterminadas, para possibilitar o surgimento
de outras questdes no dialogo entre entrevistador e entrevistado (DiCicco-Bloom & Crabtree,
2006). A terceira parte disponibilizava a lista dos membros do projeto para que o entrevistado
definisse qual era a origem da relacdo com este membro. A entrevista iniciou com uma breve
explicacdo sobre o trabalho, seguido do pedido de autorizacéo para o uso dos nomes reais dos
entrevistados. Foi também introduzido o conceito sobre as redes sociais, para evitar que o termo
redes sociais fosse confundido com as redes sociais na internet.

A Figura 9 relaciona proposic¢Oes e perguntas desenvolvidas para a coleta de dados
qualitativos. O instrumento de coleta desta fase esta disponivel no Apéndice B. Para 0s casos
de ndo viabilizagéo da rede social, foi adicionada a questdo 13a: “A que se pode atribuir a ndo

viabilizagdo deste projeto?”

Id. | Proposi¢do Perguntas

by | Os projetos teatrais s3o geridos de forma Q1: Como se deu a escolha desta producédo, assim como as

coletiva, por membros do projeto teatral. | demais decisdes, foi feita de forma coletiva?
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Proposi¢édo

Perguntas

Q2: Existiu a figura do gerente ou lider da produgdo teatral?
O gerente direcionou as escolhas? Quem fez esse papel no

projeto?

Q3: Houve distribuicéo clara de papeis e responsabilidades?

Que tipo de habilidades foram necessarias?

Q4: O projeto desta peca tinha um fim lucrativo? Como as

pessoas foram remuneradas durante o periodo de producéo?

P2

Andlise de viabilidade, planejamento,
controle de custos e outras tarefas de
gestdo sdo importantes para a viabilizacéo

do projeto teatral.

Q5: Houve analise de viabilidade da producdo antes do
inicio da mesma? Como foi feita? Que tipo de informacdo

foi levada em consideragéo para a tomada de decisdo?

Q6: Houve planejamento formal, tais como cronograma,

controle financeiro, avaliagdo de riscos?

Q7: Que tipo de parcerias foram realizadas para a

viabilizacio deste projeto? Qual foi a origem dos parceiros?

Q8: Como foram levantados 0s recursos para o

financiamento deste projeto? Qual a origem dos recursos?

Q8a [ndo usou lei] Por que ndo foi utilizada as leis de

incentivo para o financiamento do projeto?

Q8D [usou lei]: Quem escreveu o projeto para a utilizagéo
da lei de incentivo? Foi necessario suporte complementar

para essa tarefa?

Q9: Durante a producéo, foi necessario a busca de mais
recursos do que inicialmente esteva planejado? Como esses

recursos foram obtidos?

P3

Para conseguir captar recursos via leis de
incentivo os membros do projeto teatral
devem ter contatos com empresas
patrocinadoras.

Q10: Como foi obtido o patrocinio? Descreva 0 processo.

P5

Experiéncias em projetos anteriores

influenciam a disponibilizacdo dos

recursos para 0s projetos teatrais

Q11: Qual é a origem da relagdo das pessoas que trabalham
neste projeto [listar pessoas]: Amigo; Realizaram projetos
teatrais anteriores; Realizaram outro tipo de atividade
anterior; Indicacdo de amigo; Indicacdo de colega de

profissdo; Audicéo.

Q12: A reputacdo de um profissional foi avaliada antes da
celebracdo de uma parceiria ou convite de trabalho? Quais

s80 as agbes para avaliar essa reputagdo?

P6

As redes sociais disponibilizam diferentes
recursos que viabilizam os projetos de

teatro.

Q13: Descreva quais foram os recursos disponibilizados por
meio da rede social que possibilitou a viabilizagdo do

projeto teatral?
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Id. | Proposigdo Perguntas

Q13a: A que se pode atribuir a ndo viabilizagco deste

projeto?

Figura 9: Proposicdes e perguntas
Fonte: A autora

Cada caso foi composto por entrevistas com os profissionais responsaveis pela producédo
do projeto. As entrevistas foram realizadas presencialmente ou via conferéncia remota,
gravadas e transcritas (Creswell, 2003). Para a transcri¢do, foi utilizado o software Express
Scribe Transcription. Além das entrevistas, foram assistidas encenacfes de cada peca que
compde cada caso, na qual foram anotados dados de publico presente e caracteristicas de
cenario, figurino e demais partes técnicas. Os dados secundarios foram obtidos por meio de
fornecimento de documentos pelo entrevistado, pelos sistemas de lei de incentivo, disponiveis
na internet, e outras fontes disponiveis na internet. Os websites utilizados estdo disponiveis no
Apéndice C.

3.3.1.6 Detalhamento dados quantitativos

Os dados a serem utilizados na andlise de redes sociais foram levantados por meio de
pesquisa em jornais, revistas, artigos e na internet. A lista das fontes a que foram pesquisadas
estdo disponiveis no Apéndice C. Dada a quantidade de registros envolvidos, mais de 6.000
registros, a validagédo dos dados foi feita por amostragem, checando um mesmo dado em duas
fontes distintas.

O levantamento de dados quantitativos foram realizados paralelamente aos estudos de
caso, utilizando os seguintes passos: (i) levantamento de todos os membros de cada projeto
selecionado; (ii) por meio de dados secundarios, levantamento de todos os projetos teatrais
realizados nos Ultimos 5 anos por cada um dos membros; (iii) levantamento de todos 0s
membros que participaram dos projetos levantados no passo ii; (iv) normalizagdo de nomes e;
(v) construgdo da matriz. E importante salientar que a matriz possibilitou revalidar a

normalizag&o ou duplicidade de nomes. A Figura 10 ilustra este processo.
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1. Listar mebros
do Projeto [y]

N

2. Listar projetos

5. Contruir matriz realizados nos
para gerar rede altimos 5 anos
social. pelos membros do
Projeto [y]
4, Normalizar 3. Listar membros
nomes de todos 0s de cada projeto
membros levantado na
levantados etapa 2
< P

Figura 10: Processo coleta dados quantitativos
Fonte: A autora

A Figura 11 apresenta as proposi¢oes e o tipo de dado quantitativo que foi coletado para

andlise.
Id. | Proposigéo Coleta de Dados
P4 Pesquisa em jornais, revistas e websites dos seguintes dados:
A configuracdo dos membros do 1.  Nome do membro do grupo;
. 2. Fungéo;
projeto teatral dentro da  rede 3. Nome e ano de todos os projetos teatrais que este
social, contribui positivamente membro participou nos Gltimos 5 anos;
S 4. Nome dos demais membros dos projetos teatrais
para viabilizagdo. listados no item 2.
P4da | O compartilhamento de e Dados da P1

informac0des, 0 acesso a recursos, a
¢ e Dados levantados no estudo de caso
influéncia e a reciprocidade entre
0s membros da rede social decorre
da posicdo do n6 na estrutura da

rede.

Figura 11: ProposicGes e dados
Fonte: A autora

Concluida esta etapa, iniciou-se a construcdo da rede de afiliacdo, seguindo o0s conceitos
propostos por Faust (1997), Borgatti e Everett (1997) e Borgatti e Halgin (2011).
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3.3.2 Procedimentos e Analise de Dados

Este estudo utilizou duas técnicas de anélise. Para o estudo qualitativo foi feito a anélise
de caso multiplo, utilizando os quatro casos. Para o estudo quantitativo, usou-se a analise de

redes sociais. A seguir serdo descritas cada uma.

3.3.2.1 Analise de estudos de caso multiplo

Para cada estudo de caso foi gerado um relatdrio baseado na transcri¢ao das entrevistas,
observacdo da encenacdo, analise documental e demais dados secundarios. Segundo Yin
(2001), o relatorio de casos mdaltiplos deve conter a analise sobre cada um dos casos
individualmente, seguido por um relatério que apresente a anlise e os resultados dos casos

cruzados. A Figura 12 apresenta o processo de andlise desta pesquisa.

—

~— Relatério
Dados caso 1 e caso 1
— @ @@ 174
[ Relatorio de
— Relatério analise cruzada
Dados caso 2 = caso 2 dos casos
~— N @@ 174
— Relatério
Dados caso n.. 2 caso n..
~— N @@ 7

Figura 12: Processo de analise dados qualitativos
Fonte: A autora

Cada relatorio iniciou com uma breve introducéo apresentando informacdes béasicas do
entrevistado. Em seguida foi realizada a analise das caracteristicas do projeto, considerando as
informagdes levantadas durante as entrevistas, documentos, dados secundarios e observagéo da
encenacdo. Nesta parte foram apresentados os valores financeiros, os periodos de temporada e
as caracteristicas da producéo. A terceira parte do relatério descreveu o processo de producéo
do projeto teatral com informagdes obtidos por meio das entrevistas com 0s produtores,
idealizadores ou responsaveis pelo projeto.

Utilizando a técnica de sintese cruzada dos casos (Yin, 2001), os relatorios individuais

dos quatro estudos de caso foram sintetizados, cruzados, analisados e consolidados em Unico
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relatério. Como resultado deste relatério obteve-se a confirmagdo total, parcial ou n&o

confirmacéo das proposic¢des deste estudo.

3.3.2.2 Anadlise de redes sociais

A andlise de dados quantitativos foi feita seguindo os conceitos propostos por Faust
(1997) e Borgatti e Halgin (2011). Os dados validados durante o estudo de caso foram
normalizados e compatibilizados para insercdo no software UCINET (S. P. Borgatti, Everett,
& Freeman, 2002). A normalizacao significa a padronizacdo dos nomes de cada membro do
projeto teatral. A compatibilizacdo é a criagcdo de uma matriz no Microsoft Excel.

Segundo Silva (2003), o software UCINET possui rotinas especificas para a anélise de
redes sociais, tais como coesdo (COHESION), centralidade (CENTRALITY) e mensuracédo de
redes tipo ego (EGO NETWORKS). O autor ainda explica que o UCINET possui um conjunto
de técnicas para analise de redes sociais, que foram desenvolvidas pelos mais diferentes autores,
traduzidas em rotinas computacionais. A Figura 13 apresenta 0 processo e procedimentos que

foram utilizados para a analise dos dados.

Mensuracéo de

) Conversio Contrugdo da quantidade de
Normalizagio dos Matriz rede 2- matriz rede 1- Extracdo de rede social dos nos, densidade,
dados modos modo relatorios membros dos centralidade,
projetos centralizacio e
distancia

Figura 13: Processo de andlise dos dados
Fonte: adaptado de Faust (1997) e Borgatti e Halgin (2011)

O processo da construcdo da matriz representa o registro das relagdes entre os nés. Os
dados relacionando o n6 e o evento, respectivamente membro do grupo teatral e o projeto
teatral, serdo organizados em uma matriz relacional. O Apéndice D e E descrevem o
procedimento que foi executado.

Ap0s a construcdo dos grafos, serdo analisadas as seguintes caracteristicas:

e Quantidade de nos;
e Densidade;
e Centralizacdo da rede;

e Distancia geodésica e;
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e Redes egocentradas.

Os dados de anélise serdo consolidados e apresentados no capitulo de Andlise e
Resultados.



4  ANALISE E RESULTADOS

O capitulo serd iniciado com a se¢do de anélise de redes sociais, a qual apresentara a
andlise das redes sociais de cada projeto participantes desta pesquisa, tragando um comparativo
entre as redes. Em seguida sera apresentada a analise de estudo de caso multiplo, descrevendo
separadamente os estudos de caso de cada projeto. O capitulo serd concluido apresentando a
andlise conjunta do estudo de caso multiplo e a analise da rede social. Com base no conjunto
de informac6es analisadas, foi feita a validacéo das proposi¢des criadas no referencial tedrico.

4.1 ANALISE DA REDE SOCIAL

Com base nos dados coletados, foram feitas as mensuracdes da rede social e a criacao
das redes de afiliagdo (Faust, 1997) de cada projeto. A Tabela 1 apresenta a contabilizacdo de
nds de rede dos projetos. Conforme citado no referencial tedrico, 0os nés podem ser descritos

como individuos, empresas ou unidades sociais coletivas (Wasserman & Faust, 1994).

A Figura 14 apresenta um grafico de pizza comparando o tamanho das redes sociais de

cada projeto.

Qtd. membros Rede Social
Projeto d N Qtd. de nos Qtd. de nés
0 projeto .
membros projetos (eventos)
A Reacédo 13 740 76
Krum 33 2.678 148
Hamelete 11 207 19
A&B 5 232 13

Tabela 1: Contabilizacdo de nds da rede social

Hamelete

Fonte: A autora

Figura 14: Gréfico de pizza comparativo das redes sociais

Fonte: A autora
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Borgatti e Everett (1997) postulam que uma forma de analisar redes 2-modos (afiliagdo)
é fazer a conversdo para rede 1-modo. Utilizando o software Ucinet foi realizada a converséo
da das matrizes tipo 2-modos para 1-modos. Esta conversdo foi necessaria para efeito de
comparacao entre as redes, possibilitando que o nivel de analise fosse feito por meio da ligacao
entre os individuos (profissionais membros dos projetos).

Apbs a conversdo foram extraidos os relatorios de coesdo e centralizagdo (vide
Apéndice E). Entre os dados apresentados estavam numero de nos (individuos), densidade e o
seu desvio padrdo, % de centralizacdo da rede e distancia. Para facilitar a consulta, a definicéo

destes termos estdo disponiveis no Apéndice G. A Tabela 2 apresenta um quadro com 0s

valores.
Projeto \° de DenSIdgjeZvio Centralizacdo Eelsgl?:;z
nos Média padrio da rede média
A Reacéo 739 | 26,447 | 32,183 3,146% 2,614
Krum 2678 | 50,951 | 55,7222 4,010% 2,579
Hamelete 207 | 33,921 | 29,946 10,786% 2,203
A&B 231 | 30,649 | 16,084 9,221% 3,001

Tabela 2: Comparativo entre redes
Fonte: A autora

O projeto Krum foi 0 que possuia o0 maior numero de nos, seguido do projeto A Reacdo.
Os projetos Hamelete e A&B possuam quantidades de nds similares. Em relagdo a densidade,
definida como nimero médio de ligacdes por nd (B. S. Anderson et al., 1999), verificou-se que
a rede do projeto Krum é a mais densa. Conforme Tabela 2, a densidade do projeto A&B nao
estd muito discrepante em relacéo aos projetos A Reacdo e Hamelete. Isso ocorreu porque um
dos integrantes do projeto A&B possuia um grande nimero de conexdes, comprometendo a
densidade média. Para corrigir esta distorcdo, foi utilizado o desvio padrao.

Segundo a métrica de centralizacdo de rede, 10% dos agentes (n6s) centrais na rede
Hamelete foram responsaveis pela formacdo da rede. O projeto A Reacdo foi 0 que menos
dependeu dos agentes centrais para a formacéo da rede.

A distancia geodésica mensura o comprimento do caminho mais curto entre os nos de
rede. A distdncia média mais longa foi a do projeto A&B. Isso ocorreu porque alguns
integrantes ndo faziam parte da mesma rede social, formada por projetos anteriores. Desta
forma, ndo haviam conexdes entre eles, aumentando a distancia do caminho mais curto entre
0s Nnos. As redes sociais que apresentaram as menores distancia foram o Krum e o Hamelete.
Em ambos os casos, 0s projetos foram formados a partir de individuos que ja haviam trabalhado
em projetos anteriores. O Krum era formado por uma companhia de teatro e o Hamelete, por

um grupo teatral.
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A seguir, sera apresentada a andlise da rede social de cada projeto selecionado.

4.1.1 A Reagdo

Utilizando o software Ucinet foi possivel aferir o tamanho da rede egocentrada de cada
membro listado na rede social. A rede egocentrada € determinada pelo grupo de pessoas que
fazem parte da rede de contatos do né (ego) focal (Greve, 1995). Conforme citado no referencial
tedrico, as redes egocentradas sdo um recorte analitico das redes pessoais dos individuos
(Marques & Bichir, 2011)

A Figura 15 apresenta os dez individuos com as maiores redes, descrevendo sua
profissdo. Os sete individuos em negrito participaram do projeto A Reacdo. Verifica-se que
com a excecdo de um ator, os demais individuos sdo profissionais que atuam na producdo e
producdo artistica e técnica. A maior rede egocentrada foi a do produtor musical, seguido pelo

designer de iluminacdo e a diretora artistica do projeto.

Nome -rr;;gaggg Profisséo
Ricardo Severo 200 Produtor musical
Fran Barros 189 Design de iluminagéo
Clara Carvalho 182 Diretora e atriz
Herbert Bianchi 153 Produtor de audiovisual e ator
Inés Aranha 124 Preparadora de elenco, diretora, atriz
Ronaldo Gutierrez 123 Fotografo
Laerte Késsimos 122 Produtor de audiovisual
Anne Cerutti 115 Cendgrafa e figurinista
Rubens Caribé 114 Diretor e ator
Zé Henrique de Paula 106 Diretor e ator

Figura 15: Tamanho rede ego - A Reagdo
Fonte: A autora

O primeiro mapa a ser apresentado é a rede ego do projeto A Reacdo, contendo 0s
projetos realizados pelos membros nos Gltimos 5 anos. Conforme apresentado na Figura 16, 0s
individuos (profissionais) sdo representados por circulos vermelhos e os projetos (pecas) sdo
representados por quadrados em azul. Neste mapa é possivel verificar que os individuos listados

na Figura 15 apresentam uma maior quantidade de projetos.
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O segundo mapa, Figura 17, representa a rede completa, contendo todos os membros e
projetos levantados. Devido a grande quantidade de componentes, foram habilitados somente
0s rotulos do projeto A Reacao e seus respectivos participantes. Neste mapa € possivel notar a
quantidade de ligacdes entre os membros do projeto A Reacdo e 0s membros de outros projetos,

principalmente os membros em negrito da Figura 15.
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Figura 16: Rede Ego - A Reacéo
Fonte: A autora
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4.1.2 Krum

A Figura 18 apresenta os dez individuos com as maiores redes, descrevendo sua
profissdo. Os quatro individuos em negrito participaram do projeto Krum, os demais fazem
parte da rede social. Verifica-se que todos os individuos da lista sdo profissionais que atuam

nas areas producéo, producéo artistica e técnica.

Taman
Nome ho rede Profisséo
ego
Marcia Rubin 573 Coreografa, dangarina, diretora preparadora corporal
Taciana Passos 421 Figurinista
Rosangela Lapas 407 Costureira
Maneco Quinderé 395 Designer de iluminacéo
Gheu Tibério 361 Produtora cultural e marketing cultural
Eloy Machado 354 Cendgrafo, figurinista, ator, produtor
Aurora dos Campos | 350 Cendgrafa
Renato Machado 325 Designer de iluminacéo, iluminador
Felipe Storino 309 Produtor musical e efeitos sonoros, diretor musical, ator
Daniella Cavalcanti 305 Assessora de imprensa

Figura 18: Tamanho rede ego - Krum
Fonte: A autora

O primeiro mapa a ser exposto € a rede ego do projeto, contendo 0s projetos realizados
pelos membros nos Ultimos 5 anos. Conforme apresentado na Figura 19, os membros
(profissionais) sdo representados por circulos vermelhos e os projetos (pecas) sdo representados
por quadrados em azul. Neste mapa é possivel verificar que os individuos listados na Figura 18
apresentam uma maior quantidade de projetos.

O segundo mapa, Figura 20, representa a rede completa, contendo todos os membros e
projetos levantados. Novamente neste mapa € possivel verificar a quantidade de liga¢Ges entre
0s membros do projeto Krum e os membros de outros projetos, destacando-se os individuos em
negrito da Figura 18. Apesar da rede ser mais densa do que a rede do projeto A Reacdo, €

possivel notar uma estrutura de rede similar.
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Figura 19: Rede Ego - Krum
Fonte: A autora
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Figura 20: Rede Completa - Krum
Fonte: A autora
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4.1.3 Hamelete

A Figura 21 apresenta os dez individuos com as maiores redes, descrevendo sua
profissdo. Os trés membros em negrito participaram do projeto Hamelete, os demais fazem

parte da rede social gerado pelos projetos realizados pelos membros nos Gltimos 5 anos.

Nome T:(;gag;g Profissdo
Milton Fucci 126 Figurinista
Erika Barbosa 92 Produtora
Gisa Guttervil 92 Produtora e atriz
Beto Bellini 90 Diretor artistico, dramaturgo, ator
Patricia Palhares 79 Produtora e atriz
Danilo Amaral 78 Assistente de direcao e ator
Marcelo Jacob 76 Ator e iluminador
Leo Marino 72 Designer gréfico
Heitor Saraiva 68 Diretor artistico
Henrique Mello 67 Ator, diretor artistico e sonoplasta

Figura 21: Dados rede ego - Hamelete
Fonte: A autora

A Figura 22 apresenta 0 mapa da rede social ego do projeto Hamelete. Como os demais
mapas apresentados, 0s membros sdo representados por circulos vermelhos e 0s projetos sdo
representados por quadrados em azul. Em comparacdo com 0s mapas dos outros projetos
(Figura 19 e Figura 16), verifica-se a uma maior segmentacdo na estrutura da rede. A quantidade
de integrantes no projeto foi menor, assim como a quantidade de projetos realizados nos ultimos
5 anos. Apenas o figurinista realizou mais de 4 projetos nos Gltimos 5 anos.

O mapa da Figura 23 representa a rede completa, contendo todos os membros e projetos
realizados nos ultimos 5 anos por estes membros. Novamente a rede apresenta menos densa,
com poucos nos e ligagdes. Comparando este mapa com 0s mapas dos projetos anteriores, nota-

se uma configuracdo diferente, com grupos bem definidos.
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414 A&B

A Figura 24 lista os dez individuos com as maiores redes, descrevendo sua profisséo.
Nesta lista verifica-se apenas um individuo que participou do projeto A&B, a produtora.

Nome 'rl':(;\;a:;g Profissdo
Patricia Palhares 83 Produtora e atriz
Luciana Carnieli 58 Atriz e dramaturga
Marcelo Jacob 56 Ator e iluminador
Beto Bellini 52 Diretor artistico, dramaturgo, ator
Danilo Amaral 52 Assistente de direco e ator
Erika Barbosa 52 Produtora
Gisa Guttervil 52 Produtora e atriz
Heitor Saraiva 52 Diretor artistico
Henrique Mello 52 Ator, diretor artistico e sonoplasta
Aldo Nunes 49 Costureiro

Figura 24: Tamanho rede ego — A&B
Fonte: A autora

A Figura 25 apresenta 0 mapa da rede social ego do projeto A&B. Assim como 0s
demais mapas ja apresentados, os membros (profissionais) sdo representados por circulos
vermelhos e os projetos (pecas) sdo representados por quadrados em azul. Esta rede apresenta
uma estrutura ainda mais simples do que o projeto Hamelete.

O mapa da Figura 26 representa a rede completa. Verifica-se pouca densidade neste
mapa. A estrutura apresenta segregac¢des de individuos por projeto. Somente um caso existe

uma ligagdo entre dois individuos em um mesmo projeto.
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4.2 ESTUDO DE CASO MULTIPLO

Nesta secdo serdo apresentados os quatro casos que compdem esta pesquisa. O primeiro
caso foi o projeto A Reacdo, composto por 15 membros e financiamento de aproximadamente
R$290.000,00, por meio de lei de incentivo. O segundo caso é o projeto Krum, composto por
33 membros, incluindo uma companhia de teatro de Curitiba e uma atriz com reconhecidos
trabalhos na televisdo. O financiamento do projeto Krum foi oriundo de redirecionamento de
ICMS, por meio de lei de incentivo a cultura do Rio de Janeiro, e capital proprio, totalizando
R$ 450.000,00.

O terceiro projeto é o Hamelete — O Cordel. O projeto foi realizado por um grupo
independente de Sdo Paulo, composto por 11 membros. Seu custo foi de R$ 6.000,00 oriundo
de capital proprio. Posteriormente o grupo fez a submissao para captacdo de R$334.700,00,
porém, ndo conseguiu realizar a captacdo. O quarto projeto foi 0 A&B. Este projeto possuia
incialmente 5 membros, mas apenas 3 faziam parte da mesma rede social. O projeto ndo foi
concretizado. A Tabela 3 representa um quadro comparativo sobre 0s casos apresentados. A
Tabela 4 apresenta a contabilizacdo dos vinculos dos membros do projeto, segundo as pessoas
responsaveis pelas atividades de producéo.

Ndmero . Valor submetido
- Tipo de - Valor Valor real do
Caso de Viabili- organizacdo para lei de captado? rojeto (R$)
membros | zado? g ¢ incentivo? P ' proJ
A Reacdo 15 Sim Nenhuma R$288.783,00 R$288.783,00 ~R$290.000,00
Krum 33 Sim Cia. Teatral R$474.074,00 R$400.000,00 R$450.000,00
Hamelete 11 Sim Grupo Teatral R$334.700,00 R$0,00 R$6.000,00
A&B 5 Néo Nenhuma R$258.900,00 R$0,00 R$0
Tabela 3: Resumo dos casos
Fonte: A autora com base nos dados levantados
Tipo de vinculo A Reagio Krum Hamelete A&B Total
Amigo 2 4 6 1 13
Projetos teatrais anteriores 4 17 3 2 26
Outro tipo de atividade anterior 2 5 1 - 8
Indicacdo de amigo - 1 - - 1
Indicacdo de colega de profissdo 4 6 1 - 11
Indicacdo patrocinador 1 - - -
Nenhum vinculo anterior - - - 2

Tabela 4: Contabilizacdo dos tipos de vinculos
Fonte: A autora
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Conforme dados apresentados na Tabela 4, grande parte dos vinculos foram originados
em projetos anteriores. Em seguida estdo os lagos de amizade e as indicacfes de colegas de
profissdo. A seguir serd apresentado o relatorio individual de cada um dos casos que

participaram desta pesquisa.

4.2.1 A Reacgédo

As entrevistas deste estudo de caso foram realizadas com a idealizadora do projeto e
com a diretora de producdo. O projeto A Reacdo foi idealizado em 2014 pela atriz Isabella
Lemos. A direcdo de producdo foi feita pela produtora paulista Selene Marinho. Conforme
citado na metodologia, elas foram selecionadas, pois ambas participaram ativamente das
atividades de producéo.

A idealizadora do projeto, Isabella Lemos, tem 10 anos de profissdo. Além de ser
formada em artes plasticas, formou-se também em teatro. Atualmente é integrante do nucleo de
atores do Grupo Tapa, com diversas pe¢as no curriculo. A diretora de producdo, Selene
Marinho, iniciou suas atividades artisticas no ano de 1979 como atriz, migrando para a area de

producdo no ano de 1988, devido a grande caréncia de profissionais na época.

4.2.1.1 Caracteristicas do projeto

O valor inicial da producéo foi de aproximadamente R$ 290.000,00. O projeto contou
com o trabalho de quinze pessoas, incluindo a diretora, a diretora de producdo, o sonoplasta, o
iluminador, o produtor musical, dois produtores de video, o editor de video, o operador de som,
0 cenotécnico, a coredgrafa de sapateado, o fotografo e quatro atores. A peca fez uma

temporada no ano de 2015 de trés meses. A Figura 27 apresenta o resumo dos dados do projeto.

NUmero

Origem

Valor real do Capital Valor do Ocupacdo | Valor
de - L o do Temporadas g .
Membros projeto Proprio patrocinio patrocinio média ingresso
Sim, mas R$15,00
15 | ~R$290.000,00 nao R$288.783,00 (;gv“i’('fo Umzs‘ii 3 70% a
contabilizado R$40,00

Figura 27: Resumo projeto A Reacédo

Fonte: A autora
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Este projeto recebeu em 2015 duas indicagdes ao prémio Aplaudo Brasil, um site de
votagdo popular nas categorias de Melhor Ator Coadjuvante e Melhor trilha original. O cenario,
conforme verificado na observacdo da encenacéo da peca, foi composto por quatro retangulos
de madeira que ficavam deitados sob o chéo, utilizados como macas ou camas, além de alguns
objetos cénicos como uma prateleira movel e alguns frascos. A encenacdo era composta
também por projecdes ao fundo do palco, que representavam os sistemas de monitoramento do
corpo humano. Houve também o uso de projecGes filmadas com os dois atores principais.
Notou-se também a utilizacdo de outros recursos audiovisuais e iluminacao cénica.

A ocupacdo média, segundo a diretora de producgdo, foi de 70%, de um total de 238
assentos. Verificou-se a mesma proporcéo de espectadores no dia da observacao. Os ingressos
variavam de R$30,00 a R$40,00 para entrada inteira e R$15,00 a R$20,00 para estudantes,
idosos, professores e clientes da empresa patrocinadora. Os recursos utilizados no projeto
tiveram origem por meio de capital proprio e em seguida por meio de lei de incentivo (Lei
12.268/06). A temporada de 2015 foi custeada pelo Programa de Agéo Cultural (ProAC) por
meio de uma operadora de telefonia (patrocinadora). A operadora de telefonia direcionou o
tributo devido do imposto sobre operacdes relativas a circulacdo de mercadorias prestacdes de

servigos (ICMS) para o projeto.

4.2.1.2 Caracteristicas do processo de producéo

Segundo a idealizadora, a ideia de fazer a peca surgiu a partir de uma indicacdo do seu
ex-marido. Ele assistiu a peca em Londres, comprou o livro e mandou para a idealizadora. O
contato com escritora da peca, que € inglesa, foi feito por meio de um conhecido na editora
britanica que publicou a pega.

A decisdo de fazer a peca foi motivada por ser um tema gque nédo estava sendo abordado
por nenhuma produc&o teatral no Brasil, além de haver uma identificagdo com o texto. Era um
projeto viavel, com apenas quatro personagens. Ela e a parceira na realizacdo do projeto fariam
as personagens femininas, faltando dois atores para o0s papeis masculinos.

Ap0s tomar a decisdo de fazer o projeto, a idealizadora entrou em contato com sua
parceira Kadi Monteiro para a execucao da ideia. A escolha dos demais participantes do projeto
foi feita de forma conjunta. A diretora da peca j& havia trabalhado com ambas em um projeto
anterior. Para o personagem Tristan, foi escolhido um colega de um grupo de estudos realizados
em uma tradicional companhia de teatro paulista. O segundo ator foi indicado pela diretora da

peca. A diretora de producédo explica que em grande parte dos projetos teatrais, o diretor da
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peca é o responsavel pela escolha dos profissionais que irdo participar do projeto. Normalmente
s80 pessoas que ja trabalharam em projetos anteriores.

Segundo a idealizadora, tanto ela quanto a sua parceira exerceram o papel de lideranca
para este projeto, contudo, sempre estavam atentas aos conselhos dos profissionais mais
experientes. O processo de criagdo foi coletivo. Decisfes importantes eram levadas a diretora
da peca e a diretora de producdo. A diretora de producdo assumiu o papel de gerente do projeto,
fazendo o controle de cronograma, custos, bilheteria e demais atividades de gestdo. Estas
atividades foram controladas por meio de planilhas.

Inicialmente ndo houve a andlise de viabilidade do projeto. Os custos ndo foram
considerados na escolha do projeto. Segundo a idealizadora, decidiu-se fazer o projeto e 0s
problemas foram sendo resolvidos conforme os mesmos foram surgindo. Ao ingressar no
projeto, a diretora de producdo fez a andlise de viabilidade e verificou que o valor aprovado
pelo ProAC néo estava adequado aos custos reais do projeto. Para a diretora de producéo, o
baixo orcamento nunca foi impeditivo para a execugdo da producdo. Ela também havia se
identificado com o projeto. Para solucionar esta questdo foi necessario conversar com cada
profissional integrante do projeto e reduzir o custo da producao.

A diretora de producdo explicou que ndo houve uma distribuicdo formal de papeis e
responsabilidades, contudo, os profissionais envolvidos sabiam o que cada um deveria fazer.
Dentre as principais habilidades necessarias para atuar na producéo, a diretora de producdo cita
organizacdo e gestdo. A diretora explicou que é importante o conhecimento nas Leis de
Incentivo, e que no seu caso foi adquirido de forma autodidata, lendo e estudando. Ela ainda
apontou que existem projetos que sdo muito bem escritos e por isso aprovados pelos érgdos
competentes, contudo, 0 projeto na pratica nem sempre condiz com a qualidade que estava
descrita durante o processo de avaliacéo.

A idealizadora comentou que ao se realizar um projeto teatral é necessario contar com
possiveis atrasos no repasse financeiro, seja por causa do 6rgdo responsavel pelas aprovacoes
ou por dificuldades de encontrar uma empresa direcionadora de recursos. Ela conta que todo
planejamento deve contar com o risco desses atrasos. Ela cita que diferentemente de outros
lugares no mundo, no Brasil vocé ndo pode reservar um teatro com muita antecedéncia, pois
existe grande risco das coisas nao sairem conforme planejado.

O planejamento incluiu cronograma, planilha de custos, escopo do projeto, descri¢éo de
atividades, além dos recursos envolvidos. Essas informagcdes eram uma premissa para
submissédo para o ProAC. Segundo a diretora de producdo, a adequagdo do projeto para

submissdo no ProAC contou com a ajuda de um colega de grupo de teatro da idealizadora. A



86

adequacdo do projeto na Lei Rouanet foi feita por uma produtora, que também é socia da
parceira da idealizadora.

A diretora de producdo ilustra que muitas vezes 0s projetos precisam ser editados e
adequados durante o processo de avaliacdo pelos orgaos de aprovacdo. Este procedimento
muitas vezes € moroso (ciclo de alteracdo e reavaliacdo), o que pode acarretar a perda de
oportunidades com patrocinadores. As empresas possuem um periodo de direcionamento de
verbas para este tipo de projeto e caso ndo se alinhe com a data de liberacéo da captacéo, emitida
pelo 6rgdo publico regulador, o patrocinio pode ser perdido para um outro projeto. A diretora
de producéo ainda destacou que tanto o ProAC, quanto a Rouanet permitem um deslocamento
do orcamento de até 20% para mais ou para menos dentro do custo total do projeto. Acima
deste valor, sera necessario submeter novamente a documentacéo, o que devido aos prazos dos
Orgaos responsaveis, podem inviabilizar o projeto.

A reputacéo de todos os profissionais que foram convidados para participar do projeto
foi analisada pela idealizadora e sua parceira. A diretora de producdo, a qual ambas néo
conheciam anteriormente, foi recomendada pelo patrocinador. Os técnicos foram convidados
ndo so pela experiéncia profissional, mas também pelo o perfil adequado. Mesmo com grande
parte dos profissionais terem sido indicados pela idealizadora, sua parceira ou diretora da peca,
a diretora de producdo também procurou informacdes sobre cada profissional, pedindo
referéncias de conhecidos em comum ou buscando informagdes na internet.

Segundo a idealizadora, todos os profissionais envolvidos, com excecao da diretora de
producdo, conforme ja citado indicada pela empresa que patrocinou o projeto, foram chamados
ou por causa de uma relacdo anterior, seja pessoal ou profissional, ou por indicacdo de alguém
de confianga. A partir do momento que se acordou o0 projeto com um patrocinador, qualquer
modificacdo precisaria ser submetida ao aceite do patrocinador. Ndo houve processo seletivo
aberto, conhecido como audigdes. Nas palavras da idealizadora, “seria legal abrir audi¢des, mas
como no Brasil € tudo tdo dificil, vocé opta por fazer uma coisa que vai dar certo”. A
idealizadora destaca que apesar do profissionalismo dos profissionais envolvidos, ndo existe
uma estrutura profissional como em outros paises.

O projeto néo tinha como objetivo final o lucro. A idealizadora afirma que gostaria de
apenas ganhar um salario e fazer um trabalho profissional. A idealizadora e sua parceira nao
queriam financiar o projeto, contudo foi necessario um aporte inicial de ambas. Com esse valor,
foram adquiridos a compra de direitos sobre a obra e a sua renovagéo, gastos com cartorio,
gasolina, a arte bésica, tudo que envolve pré-producédo, além dos gastos com o desenvolvimento

do projeto para a submissédo no ProAC.
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Somaram-se quase dois anos de trabalho sem nenhuma ajuda financeira adicional. Os
atores e a diretora iniciaram os ensaios sem remuneracdo. Os técnicos também fizeram algumas
visitas no espaco das apresentacfes sem receber remuneracdo. Até mesmo a diretora de
producdo iniciou as atividades antes da liberacdo dos recursos financeiros. Para equilibrar os
custos, a diretora de producdo conta que tanto a idealizadora, quanto a sua parceira, abriram
mao do caché nos primeiros meses de patrocinio.

Ao ser questionada como ocorre normalmente a origem do relacionamento com 0s
patrocinadores, a diretora de producdo citou diversos meios, entre eles estdo a indicacdo de
colegas, a realizacdo de projetos anteriores e o contato por meio de ligaces para as areas de
marketing das empresas.

No projeto A Reacdo o0 acesso ao patrocinador foi feito pela idealizadora, por meio de
um contato estabelecido com 0o mesmo em um projeto anterior, a peca “Os Orfios®, dirigido
também pela mesma diretora artistica. A idealizadora explica que o projeto anterior era menor,
uma aposta da empresa patrocinadora, a qual segundo a idealizadora, ficou muito satisfeita com
resultado. A idealizadora mandou um e-mail para o contato na empresa patrocinadora,
explicando o projeto. Apds numerosas reunides, a empresa aceitou patrocinar o projeto.

Segundo a diretora de producdo, os possiveis patrocinadores sdo contatados usualmente
por meio de ligacOes para o departamento de marketing das empresas. Ela solicita os contatos
dos responsaveis por este tipo de projeto, explicando que ja tem um projeto aprovado para
captacdo e envia o material por e-mail para avaliacdo. Muitas vezes ndo obtém resposta. Ela
esclarece gue este ramo possui muita rotatividade. Um contato em uma empresa pode nao estar
na mesma empresa no ano seguinte. A diretora de producéo conclui que via de regra, a forma
mais assertiva para encontrar um patrocinador, € por meio de indicag&o.

Apesar de ndo ter sido utilizado no projeto A Reacdo, a diretora de producdo esclarece
que atualmente existe a figura do profissional de captacéo, que faz a interface entre o produtor
cultural e o patrocinador. Por esta atividade eles recebem uma porcentagem do valor captado.
A diretora de producdo enxerga com bons olhos a figura do captador, pois 0 mesmo acaba
contribuindo com o trabalho do produtor cultural. Normalmente, esses profissionais indicam
quais empresas estdo dispostas a direcionar 0s impostos devidos, seja via imposto federal ou
estadual, indicando melhores periodos para submissao de projetos para as empresas.

Para a diretora de producéo o advento das Leis de Incentivo a Cultura possibilitou uma
gama de oportunidades. Contudo, existe um risco dos profissionais passarem a desenvolver
projetos focando no edital e ndo no processo artistico. O apropriado seria que, apés a definigdo

do projeto artistico, ocorresse a busca de um edital ou patrocinador aderente ao perfil do projeto.
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Apesar dos riscos e problemas atuais, a diretora de producgéo acredita que as leis de
incentivo precisam ser mantidas, mas alteradas para evitar deturpacdes de seu objetivo central
que é fomentar atividades culturais. A idealizadora acredita ser muito dificil, por causa dos
custos atuais, conseguir montar uma producéo teatral de qualidade sem patrocinio.

A diretora de producéo explicou que os parceiros foram fundamentais para este projeto,
pois o valor liberado pelo ProAC era muito baixo em relagéo aos atuais custos de producdo. Os
teatros cobram um valor minimo, havendo ou nédo publico. Com o aumento do namero de
producdes, motivadas pelas leis de incentivo, os profissionais qualificados escolhem os
trabalhos que melhor lhe remuneram. Existiram casos de profissionais da area de producéo
convidados, que ndo participaram deste projeto por causa do baixo orgamento. Nos dias atuais,
um profissional de producdo, como figurinista, cendgrafo ou designer de iluminacdo, pode ter
uma remuneragdo compativel com outras profissées, como advogado ou médico. A diretora de
producdo acredita que o trabalho licito deve ser bem remunerado. O problema é quando
ocorrem deturpacGes e ilicitudes para o ganho de dinheiro.

Os figurinos foram realizados por meio de parceria com uma empresa produtora de
tecidos. A diretora conta que ligou para o departamento de marketing da empresa e solicitou 0s
tecidos dos figurinos em troca da impressdo da logomarca da empresa em todos 0s materiais
publicitarios da peca, os anuncios de jornal, convites para clientes da empresa, além de uma
acao, que acabou ndo acontecendo, que consistia na visita do ator protagonista da peca na loja
da empresa. Outra importante parceria foi com o produtores das projecfes audiovisuais
utilizadas na peca. Ambos tinham uma boa relacdo com a diretora da peca, 0 que ajudou na
negociacdo dos valores do trabalho.

A idealizadora conta que existe uma modalidade de parceria, chamada de apoiadores,
0s quais em troca de inser¢do do logotipo da marca no material de divulgacéo da peca, liberam
vouchers de desconto para usar no estabelecimento. A diretora de produgédo cita quatro
restaurantes que participaram da peca como apoiador. Houve também o apoio de uma academia
de ginastica, a qual os atores puderam treinar durante o periodo que a peca estava em cartaz. A
idealizadora explica que alguns estabelecimentos estimulam a frequéncia de artistas por uma
questdo de imagem. Além da logomarca na divulgacéo, a diretora de produgéo explica que as
empresas apoiadoras também pedem para deixar o seu proprio material de marketing no teatro
no dia do evento.

A diretora de producdo conclui que houve um empate entre receita e despesas. Além do
patrocinio, compuseram as receitas o valor recolhido na bilheteria. A diretora de producéo cita

que quando ela iniciou as suas atividades no setor, os profissionais do ramo teatral tinham a sua
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remuneracao oriunda da bilheteria, o0 que atualmente é bem raro. A bilheteria pagava os custos
operacionais, as remuneragdes e ainda sobrava caixa para um proximo projeto. Ela explica que
0s custos atuais de producdo podem ser tdo altos, que mesmo uma pec¢a com 100% de ocupacéo,
em um teatro grande, com temporada longa, com patrocinio por meio de leis de incentivo e com
ingressos beirando R$ 100,00, podem gerar prejuizos.

A idealizadora ndo fez a contabilizagdo para saber se o capital investido inicialmente,
como com os de direitos sobre a obra e custos operacionais, foi recuperado. A sua parceira mora
em Los Angeles e gastou recursos proprios, ndo contabilizados pelo projeto, em passagens para
atuar em metade da temporada, pois ndo conseguiria trabalhar a temporada inteira. Conforme
jaestava planejado, a diretora da peca assumiu 0 seu personagem na outra metade da temporada.

De qualquer forma, a idealizadora e sua parceira nao tinham como objetivo do trabalho o lucro.

4.2.2 Krum

Conforme citado na metodologia, para este caso foi entrevistada a produtora do projeto,
Faliny Barros Resende. A produtora possui 33 anos de experiéncia, atuando como produtora
cultural e empresaria na area de comunicagdo. Cursou o ensino medio e fez um curso de
especializacdo em producao cultural. A produtora ja realizou diversos trabalhos anteriores com

a atriz Renata Sorrah e um projeto anterior com a Cia. Brasileira de Teatro (CBT) de Curitiba.

4.2.2.1 Caracteristicas do projeto

O projeto Krum foi realizado por meio de uma parceria entre a da Cia. Brasileira de
Teatro de Curitiba (CBT), a atriz Renata Sorrah e a produtora Faliny Barros Resende. A pré-
producdo do projeto teve inicio em 2013, com a aquisi¢do dos direitos sobre a encenagédo da
obra no Brasil. O projeto contou com a participagdo de 33 profissionais e a colaboracdo de
professores, historiadores e pessoas de outras areas, com o objetivo de entender a configuracéo
de Israel, as motivacGes do autor e do momento que a peca foi escrita.

A peca estreou em 2015 no Rio de Janeiro com uma temporada de dois meses. A média
de ocupacéo dos 50 assentos disponiveis foi de 100%. A temporada em S&o Paulo ocorreu no
SESC Consolacéo e também teve a duracdo de dois meses. Os 280 lugares também foram
esgotados durante esta temporada.
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Os ingressos variaram entre R$10,00 e R$20,00 no Rio de Janeiro e R$12,00 e R$40,00
em Séo Paulo. Além de Rio de Janeiro, Sdo Paulo e Belo Horizonte, a pega viajou por mais 7

cidades fazendo até 4 apresentagdes por final de semana. A Figura 28 apresenta um resumo das

informacdes.
Nu(rjnero Valor real do Capital Valor do Origem Ocupacdo | Valor
© rojeto Préprio patrocinio do Temporadas média ingresso
Membros P patrocinio
2 de 2 meses
ICMS + R$10,00
33 R$450.000,00 | R$50.000,00 | R$400.000,00 . ~ 100% a
devido | apresentacGes R$40.00
em 7 cidades '

Figura 28: Resumo projeto Krum
Fonte: A autora

O projeto recebeu em 2015, 24 indicagOes a prémios, incluindo 7 indicagdes pelo prémio
Cengranrio de Teatro, 3 indicagdes ao prémio Shell e 4 indicacdes ao prémio da Associacdo
dos Produtores de Teatro do Rio de Janeiro (APTR). O cenério da peca foi composto um grande
numero cadeiras emparelhadas, um piano e microfones. Os atores atuaram e cantaram. A
iluminacdo cénica foi um recurso bastante utilizado durante a encenagéo.

O projeto foi financiado por meio da lei de incentivo por meio de direcionamento de
ICMS do Rio de Janeiro e capital préprio. O valor total do projeto foi de R$ 450.000,00. O
patrocinador uma empresa de telecomunicacgdes, disponibilizou R$400.000,00 e o diretor
artistico, a atriz Renata Sorrah e a produtora Faliny Barros adicionaram R$ 50.000,00. O projeto
também foi submetido para a lei Rouanet, contudo, até 0 momento ndo havia conseguido

realizar a captagéo.

4.2.2.2 Caracteristicas do processo de producao

Segundo a produtora, a ideia da producdo partiu do diretor artistico, que atua na CBT,
o0 qual assistiu a peca durante uma encenagdo em Paris. Foi feita uma leitura inicial com o grupo
de trabalho, poréem, ndo houve uma identificacdo do grupo com o texto. A decisdo nao foi
imediata. O diretor artistico teve que apresentar argumentos para conseguir reverter a impressao
inicial e obter o consenso com todos os envolvidos. Nas palavras da produtora o diretor teve
que “convencer os demais envolvidos”. A decisdo foi feita de forma coletiva, baseada em uma
relacdo de confianca entre 0s envolvidos.

A produtora descreve que foram dois anos de pré-producédo, nos quais foram realizadas

atividades como criar o projeto, submeter para editais, cogitar elenco e contratar efetivamente
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o elenco. Para este projeto, o diretor artistico havia vislumbrando em chamar alguns atores, 0s
quais ele havia visto em outras pecas teatrais. Apenas quatro atores moravam no Rio de Janeiro,
local onde ocorreria a producdo e 0s ensaios, 0s demais eram de outras regides do Brasil. S6
apos a conclusdo desta etapa é que comegaram 0s ensaios. A produtora explica que a pré-
producdo é um processo extenso. A captacdo ndo é facil e os procedimentos para participacdo
em editais sdo longos e morosos.

O papel de gerente do projeto foi assumido pela produtora. Ela contou também com o
auxilio de uma parceira de trabalho para a prestacdo de contas para as leis de incentivo e um
contador. A administracdo e gestdo das atividades ficaram centralizadas nela nas temporadas
do Rio de Janeiro e na primeira semana de S8o Paulo e de Belo Horizonte. O gerenciamento
nas demais localidades, as quais havia deslocamentos, ficaram sobre a responsabilidade de duas
profissionais que atuam como produtoras na CBT.

A produtora conta que a analise de viabilidade foi feita, como em todos 0s seus demais
projetos. Ela j& sabia que o projeto ndo traria retorno e ainda seria necessario injetar capital
préprio somado ao patrocinio. A escolha foi feita de forma consciente, pois os resultados
esperados ndo estavam relacionados ao retorno financeiro. Conforme acordado previamente
com o patrocinador, a bilheteria do teatro no Rio de Janeiro n&o iria para a produ¢do. Como o
valor do ingresso era baixo, a bilheteria de Sdo Paulo s6 pagava o lanche no camarim.

A produtora explica que se tanto ela, quanto a atriz e o diretor artistico que injetaram
recursos no projeto, dependessem financeiramente deste projeto, 0 mesmo ndo seria uma
escolha factivel. O fato da produtora e os demais terem outras possibilidades de trabalhar foi
determinante. Todos ganharam pouco dinheiro com a peca, contudo existia um desejo desses
artistas realizarem temporada no Rio, pois era a chance deles serem vistos por diretores de
cinema, de televisao e de teatro. Segundo a produtora, o Rio de Janeiro proporciona visibilidade
nacional. Neste sentido, a produtora usou todos 0s ingressos que tinha direito para profissionais
importantes que trabalham neste mercado. Ela conta que grande parte do elenco teve
oportunidade de realizar outros trabalhos a partir do Krum.

Sobre a distribuicdo de papeis e responsabilidades, a produtora conta que havia uma
hierarquia. Apesar do projeto ter sido escolhido por uma questdo de identificagéo e prazer, ele
foi, em suas palavras, absolutamente profissional e muito organizado. Todos contribuiram, foi
um trabalho coletivo, todavia, com uma estrutura organizacional e responsabilidades definidas.

Dentre as principais habilidades, a produtora cita as de comunicagdo, organizagéo,
gerenciamento e priorizacdo de atividades, além do bom relacionamento com os envolvidos,

tais como a secretaria de cultura e os patrocinadores. Muitas das habilidades foram adquiridas
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com a experiéncia ao longo do tempo. A produtora ainda esclarece que é possivel produzir um
espetaculo quando se tem pouca experiéncia, mas sao é uma atividade simples e 0 amadorismo
torna o processo ainda mais dificil.

Questionada sobre a avaliacdo prévia da reputacdo dos envolvidos, a produtora que ja
conhecia todos os profissionais que trabalharam neste projeto. A escolha de profissionais € feita
por meio indicagdes ou de experiéncias em projetos anteriores. No caso do projeto Krum houve
um problema com um técnico, indicado por uma pessoa de confianca, que ndo cumpriu com as
atividades previamente acordadas, impactando o projeto. Neste caso, a produtora explica que
nunca mais pretende trabalhar com este técnico, todavia, a produtora salienta que continuaria
solicitando indicagdes para a pessoa que o indicou.

Segundo a produtora, o projeto ndo tinha fins lucrativos, o que ndo significou que as
pessoas ndo foram remuneradas apds o periodo de pré-producdo. As remuneracdes foram
baixas, dentro do orcamento. A cada temporada um novo orgamento foi gerado e 0s
profissionais foram remunerados de acordo com 0 mesmo.

Foram realizadas poucas parceiras. A produtora cita a parceria realizada com a
fotografa, uma profissional renomada, que custava um valor que a produtora jamais poderia
pagar. Foi pago um valor simbdlico, menor que os custos de material e deslocamento da
fotografa, mas a mesma aceitou, pois utilizaria um material para um trabalho futuro. Houve
uma parceria de figurino em troca da logomarca da empresa no material promocional da peca.
A produtora explica que ela ndo tinha muita “moeda de troca”, o que dificultava encontrar
empresas para parcerias. Foi realizada também um pequena parceria com o buffet que fez a
estreia do espetdculo e ao longo da temporada. Em troca da logomarca, eles fizeram um
desconto no fornecimento de alimentos no camarim. Os programadores visuais aceitaram
trabalhar por um custo minimo, motivados pelo bom relacionamento com a produtora. O
relacionamento foi originado em trabalhos anteriores e se transformaram em amizade.

Quase 90% do orcamento do projeto foi financiado por meio de lei de incentivo de
direcionamento de ICMS no Rio de Janeiro. Os demais 10% foi capital proprio. O projeto foi
escrito pela produtora e pelo diretor artistico e formatado por uma parceira da produtora.

A produtora menciona que ja havia realizado projetos anteriores com a empresa
patrocinadora. Contudo, 0 projeto passou por todo o processo requerido pelo edital da empresa.
Foi um processo formal, porém, os contatos previamente estabelecidos facilitou o entendimento
e execucao do processo.

O planejamento do orcamento foi feito de forma a se manter adequado aos gastos.

Todavia, a produtora explica que durante a producdo decidiu-se investir mais dinheiro em
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determinada caracteristica estética ou técnica, para que o trabalho ficasse com um determinado
resultado. Ndo houve “estouro” orcamento. Nas palavras da produtora, “estouro.. significa
divida”.

Conforme ja citado, o projeto ndo visava retorno financeiro. Os recursos oriundos de
capital proprio ndo retornou e ndo existe uma preocupacdo com o retorno. No momento da
tomada de decisdo, ja se sabia que provavelmente o retorno nao existiria. Sobretudo em um ano
complicado no Brasil, explica a produtora. O retorno deste investimento néo foi financeiro, ele

girou em torno de satisfacdo pessoal e visibilidade dos profissionais.

4.2.3 Hamelete: O Cordel

Para este caso foram realizadas entrevistas com a produtora do projeto Patricia Palhares,
que também participou como atriz da encenacdo, e a diretora Livia Simardi, que também atuou
como atriz. A produtora tem 8 anos de profissdo, trabalhando como produtora e atriz, e possui
formacédo superior em artes cénicas. A diretora tem 9 anos de profissdo e cursos de bacharelado
e licenciatura na area de artes da cena. O Grupo Careta possui 9 integrantes desde a sua
formacéo.

4.2.3.1 Caracteristicas do projeto

O projeto Hamelete foi realizado pelo Grupo Careta em parceria com o dramaturgo da
peca. O projeto também contou com a colaboragédo do figurinista. A encenacdo ja esta na sua
quarta temporada, contabilizando mais de 100 apresentacGes. O periodo médio de cada
temporada foi de 4 meses com 60% de média de ocupacdo. No dia da observacao da encenacéo,
verificou-se uma ocupacgdo de 30% dos 683 assentos disponiveis. Para esta temporada, 0s
ingressos custavam entre R$20,00 e R$50,00. Além da temporada paulistana, foram realizadas
apresentacdes em Bertioga, Sdo José dos Campos, Pirassununga e Atibaia. A Figura 29

apresenta um resumo das informagoes.

Numero de Valor real Capital Valor do Origem Ocupacéo Valor
Membros do - L o do Temporadas "o .
. do projeto Proprio patrocinio - media ingresso
projeto patrocinio
11 4 de 4 meses R$20,00
(9+2) R$6.000,00 R$6.000,00 R$0,00 - + outras 60% a
apresentacoes R$50,00

Figura 29: Resumo projeto Hamelete - O Cordel
Fonte: A autora
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O cenario da pega foi composto por duas banquetas forradas com tecido, cubos de
madeira e tecidos coloridos que cobriam o fundo do palco e as laterais. O figurino dos atores
foi composto foi tecidos rusticos e coloridos, com detalhes de flores de chita e outros recortes
e também malhas com apliques de canudo plastico. Foi utilizado um boneco controlado por um
dos atores para representar o pai de Hamelete. A iluminag&o cénica, assim como a musica € 0
canto, foi um recurso bastante utilizado durante a encenacao.

O projeto foi financiado por meio de capital préprio, um total de R$ 6.000,00.
Investiram no projeto a diretora, o dramaturgo e a produtora. Este dinheiro foi utilizado para
pagamento de figurino e cendrio. Nao foi necessario pagar direitos autorais para o dramaturgo
e 0s demais profissionais do grupo também nao receberam inicialmente remuneracao.

A peca estreou em um festival em Sdo Paulo em 2014. O peca venceu o festival e como
prémio, ficaram em cartaz no teatro sem nenhum custo. Apos este periodo houve um acordo de
continuar em cartaz com a pega, mediante a divisdo da bilheteria com o teatro. Terminando a
temporada, eles receberam convites para apresentar a pe¢a em outros teatros, também dividindo
igualmente os lucros com o teatro. O projeto foi submetido para a lei Rouanet, contudo até o
momento ndo conseguiu realizar a captacao.

Segundo informacgfes do website do Grupo Careta, 0 projeto Hamelete trata-se de
“uma proposta de reconstrucdo e releitura em cordel da mais famosa peca de Shakespeare:
Hamlet” (Grupo Careta, 2016). A peca participou de varios festivais, recebendo prémios em

Sédo Paulo, Pindamonhangaba, Indaiatuba e Varginha.

4.2.3.2 Caracteristicas do processo de producéo

A ideia de fazer o projeto partiu de uma conversa da produtora e da diretora artistica,
que tinham vontade de montar um texto que abordasse as regionalidades do Brasil. A diretora
artistica sugeriu fazer uma peca escrita por um colega de seu primeiro curso de formacao teatral,
escrito em forma de cordel. Ambas se identificaram com o texto apos a leitura e comegaram a
pensar nos demais profissionais para integrar o projeto. Dois atores seriam 0S respectivos
esposos. Os demais faziam parte do circulo de amigos, familiares ou trabalharam em projetos
anteriores. Houve uma reunido inicial, a qual todos os participantes foram apresentados e
iniciaram-se 0s ensaios.

N&o foi realizada a analise de viabilidade. Os unicos custos considerados foram os de

cenario e figurino, pois segundo a diretora artistica, eram 0s dois elementos que 0 grupo nao
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conseguiria fazer sozinhos. Para o figurino foi chamado um renomado profissional, que pelos
lacos de amizade aceitou fazer o trabalho por uma remuneragdo minima. O primeiro cenério foi
feito apenas com retalhos, que foram adquiridos gratuitamente na regidao do Bras (Sdo Paulo) e
cubos de madeira, que também tiver um valor de custo mais baixo, devido aos lagcos de amizade
com o cenotécnico. Os demais objetos cénicos foram fornecidos pelos proprios integrantes do
grupo sem custo adicional para o projeto.

As responsabilidades foram divididas de acordo com as caracteristicas e conhecimentos
de cada integrante. A produtora ficou responsavel pelo controle e gestdo das atividades.

Segundo a produtora, ndo foi feito o planejamento do projeto. A ideia inicial era a
participacdo no festival. Ndo se sabia se haveria publico para apresentacdes posteriores. A
produtora criou uma documentacao de planejamento formal, mas somente para a submisséo na
lei Rouanet. Ela aponta que apesar de ter submetido, ndo tinha muita esperanca de efetivamente
conseguir a captacdo. As empresas que normalmente patrocinam por meio da lei Rouanet
preferem projetos como musicais ou comédias, de preferéncia com atores da televis&o.

A diretora artistica esclarece que o Unico controle que foi feito foi o financeiro. Com o
rendimento das primeiras bilheterias foram pagos o autor, a produtora e a diretora, pois foram
eles que financiaram a pega. Em seguida, os lucros foram divididos entre os participantes ou
depositados em um “fundo de caixa”. Todos do grupo tinham acesso a essa informagdo. A
diretora artistica destaca que transparéncia sempre foi um elemento importante dentro do grupo.
Com o dinheiro do “fundo de caixa” foi possivel ir para um teatro maior, o qual tinha um acordo
de pagamento minimo, independente da quantidade de espectadores. A diretora artistica conta
que 0 grupo ja se sentia seguro para fazer essa escolha.

Sobre a avaliacdo da reputacdo dos profissionais, a diretora artistica explica que houve
a necessidade de algumas substitui¢cbes temporéarias ao longo da temporada. Os profissionais
convidados para as substituicGes faziam parte da rede de relacionamentos do grupo. A diretora
cita que a avaliagdo ndo era em relagdo ao curriculo do profissional, mas sim, relativa aos
aspectos relacionais e de personalidade. A produtora explica que somente cogitou-se
profissionais indicados ou pertencentes a rede de relacionamento do grupo. A produtora
acredita que pessoas envolvidas sdo peca fundamental para o sucesso ou fracasso na
viabilizagdo do projeto.

A produtora explica que o projeto ndo tinha fins lucrativos. Ela esclarece que no meio
teatral grande parte dos projetos ndo tem como objetivo o lucro. Para ela, se o projeto tivesse
conseguido fazer a captacdo via lei Rouanet, haveria a possibilidade de ganhos a serem

compartilhados pelo grupo e ainda produzir um novo espetaculo. Apesar do pouco retorno
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financeiro, a diretora artistica acredita que este projeto permitiu o surgimento de novas
oportunidades.

Dentre as parceiras, a produtora destaca o material de divulgacdo incluindo flyer e
banner. Eles foram feitos por meio de contato de um trabalho anterior da produtora, em troca
da logo marca da empresa no material. A produtora j& havia trabalhado anteriormente com esta
empresa. Houve também restaurantes apoiadores, que em troca da logomarca no material de
divulgacao, forneceu descontos em refeicdes.

Houve a necessidade de mais recursos para manuten¢do das temporadas. Para isso, foi
realizada a venda do espetaculo para algumas instituicGes privadas como escolas e SESC. O
dinheiro obtido com essas vendas também pagaram anuncios em jornais e revistas. A diretora
artistica conta que atualmente nao é necessario injetar mais dinheiro, a propria peca se sustenta.
Ela destaca que o dinheiro das vendas para instituicGes privadas ¢ dividido entre os membros
do grupo e o dinheiro das temporadas fica guardado em fundo de caixa.

A produtora ilustra que a lei Rouanet é facil de conseguir a aprovacéo da captacdo. O
grande desafio € a captacdo de fato, pois a empresa precisa declarar o lucro real. Ja o programa
ProAC é facil conseguir de fato a captacdo, contudo o processo de aprovacao é mais complicado

e burocrético.

424 A&B

O caso A&B foi um projeto que ndo conseguiu ser viabilizado e ultrapassado o periodo
maximo de captacdo por meio da lei Rouanet, foi arquivado. A entrevista foi feita com a
produtora PP. A produtora tem possui formacao superior em artes cénicas. Em 2011 ela migrou
para a area de producdo, trabalhando em empresa de producéo e eventos em Sao Paulo, contudo,
dada a sobre carga de trabalho, impedindo a produtora de trabalhar como a atriz, a mesma

resolveu se desligar desta produtora.

4.2.4.1 Caracteristicas do projeto e do processo para viabilizacao

O projeto A&B iniciou seu desenvolvimento em 2011. O ator A, que fazia parte do
circulo de amizades da produtora, estava querendo encenar um texto com a tematica LGBT.
Para isso, 0 ator A procurou um renomado dramaturgo de novelas e pediu que 0 mesmo

escrevesse um texto para o projeto. O texto seria encenado em um festival de teatro que
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acontece em S&o Paulo. Mesmo ndo conhecendo anteriormente o ator A, o dramaturgo aceitou
o0 pedido. Apds esta apresentacdo no festival, o ator pediu para o dramaturgo aumentar o texto
e assim, transforméa-lo em um espetaculo de teatro. O dramaturgo aceitou.

A peca contava com dois personagens. O ator A seria 0 protagonista e para o0 segundo
personagem, um colega seria chamado. Para a direc¢éo, o ator A convidou um renomado diretor
de teatro. Este Gltimo, ndo fazia parte do circulo de relacionamentos do ator A. A produtora
decidiu participar do projeto para ajudar o ator A a padronizar a documentacdo para as leis de
incentivo. O projeto foi aprovado pela lei Rouanet com um valor de captacéo de R$ 258.000,00.
A produtora auxiliava o ator A em todas as relacionadas a gestéo do projeto. Todavia, ndo foi
criada uma estrutura profissional para a producdo. Todas as atividades e decisGes ficaram

centralizado no ator A. A Figura 30 apresenta o resumo do projeto.

Valor Duracédo do Havera nova
Ndmero de | Valor real do Capital Valor do aprovado processo tentativa o/
Membros projeto Proprio patrocinio para para lativa p
~ LT viabilizar
captacdo viabilizacio
Sim. Em 2015
4+1 R$0,00 R$0,00 R$0,00 | R$258.000,00 | 4 anos houve uma leitura
dramaturgo dramatica com um
novo diretor.

Figura 30: Resumo projeto A&B
Fonte: A autora

Durante a pré-producdo foram realizadas algumas leituras, mas a falta de recursos
impediu a continuidade do projeto. A produtora cita que para dar continuidade da producéo era
fundamental a captacdo. Nao havia outras possibilidades para obtencdo de recursos. O ator A
fazia questdo da participacdo do diretor, o que elevou o custo da producdo. Com excecdo do
dramaturgo, que cedeu o direito da obra, e do proprio ator, os demais profissionais s
participariam do projeto mediante a remuneracao.

O ator A tentou conseguir patrocinio, por meio do redirecionamento de imposto devido,
com um fabricante de preservativos e revistas que abordam a teméatica LGBT. Porém, nédo
obteve sucesso. A produtora explica que grande parte das empresas estdo dispostas a patrocinar
somente projetos musicais ou com artistas celebres. Apesar do dramaturgo e do diretor serem
conhecidos do grande publico, os mesmos ndo faziam parte da encenacéo.

Outro ponto citado pela produtora € a existéncia de um grande nimero de empresas que
preferem ndo participar por falta de conhecimento sobre o processo, falta de interesse ou receio

de divulgar o balango contabil.
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A produtora explica que a identificacéo de todos os envolvidos com o projeto também
é um fator fundamental para o desenvolvimento de um projeto. Ela acredita que com exce¢édo
do ator A, os demais participantes ndo haviam se identificado com o projeto. A produtora
explica o projeto ndo tinha como objetivo o retorno financeiro. A principal motivacao era a
satisfacdo pessoal do ator A.

Na opinido da produtora, o principal motivo da ndo viabilizacdo do projeto esta nas
pessoas envolvidas. Se o ator A preferiu fazer o projeto com participacdo de profissionais de
renome, o que fez com que o custo da producéo fosse relativamente alto. N&do conseguindo o
patrocinio, os profissionais deixaram o projeto para trabalhar em outros projetos. Ela esclarece
que se o ator A tivesse convidado profissionais que tivessem maior identificagdo com o projeto
e ndo tanto com a remuneracdo financeira, utilizando a sua rede de relacionamento,
provavelmente o projeto teria acontecido Entretanto, poderia ndo ter a visibilidade que o
envolvimento de uma celebridade traz.

Outro ponto citado pela produtora € que apesar do ator A “ter conseguido fazer muita
coisa”, 0 mesmo nao fazia parte de nenhum grupo de teatro. Ela explica que no ambiente teatral
pertencer a um grupo contribui muito para a viabilizacdo de um projeto, pois o vinculo criado
dentro de um grupo permite a divisdo de esforcos para o alcance do objetivo. Segundo a
produtora, o ator A ainda ndo desistiu de realizar o projeto. No final de 2015 foi realizada uma
nova leitura, com a participagdo de um novo ator e um novo diretor. Este ultimo, altamente

reconhecido e respeitado pelo pablico em geral.

4.2.5 Analise cruzada dos casos

Os projetos teatrais possuem caracteristicas similares a qualquer projeto. Normalmente
0 investimento em projetos convencionais esta relacionado a obtencéo de algum retorno. Nos
casos relatados neste estudo, o principal retorno esperado era a satisfacdo pessoal e o prazer.
Questdes financeiras ndo foram consideradas na escolha de um projeto em detrimento de outro.

Analisando as caracteristicas dos casos deste estudo, verificou-se que 0s projetos
teatrais iniciaram a partir da escolha de um tema ou um texto. Apos esta definicao, atores foram
convidados para realizar a primeira leitura. Havendo identificagdo com o texto, o ator continuou
no projeto. Em todos o0s casos o0 elenco de atores iniciou as suas atividades sem receber nenhuma

remuneracdo. O prazer artistico compensou a remuneracdo financeira.
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Apos a definicdo do elenco principal, comecaram as discussdes sobre os aspectos de
pré-producdo. Nesta fase o produtor assumiu o papel de gerente do projeto, centralizando todas
as atividades de gestdo. Em todos os casos viabilizados houve a necessidade de replanejamento
do projeto para adequacdo no orcamento disponivel. O produtor passou a fazer a gestdo das
atividades, contabilizar os custos, desenvolver o orcamento, além das demais atividades
burocraticas, tais como submisséo para programas de leis de incentivo e editais. Esse periodo
durou até dois anos.

Obtido os recursos financeiros, o produtor iniciou o contato com profissionais que
atuam nas areas de producdo artistica, tais como figurinistas, cenografos e iluminadores, ja
fazendo as negociacGes de valores. Incluiu-se também neste periodo a busca por espacos
teatrais. Conforme explanado pela idealizadora do projeto A Reacdo, a reserva do teatro nao
pode ser feita com muita antecedéncia, com o risco de se pagar para nao usar. 1sso ocorre devido
aos riscos implicitos a utilizar recursos financeiros por meio de leis de incentivo a cultura, os
atrasos sdo comuns.

Verificou-se neste estudo que a gestdo do projeto foi realizada de forma parcial, se
comparada aos modelos de gestdo de projeto (Anderson & Merna, 2003; Atkinson, 1999;
Besner & Hobbs, 2012; PMI, 2013), focando o planejamento e a gestdo nos custos e no
cronograma macro, ambos por meio de planilhas.

E importante salientar que grande parte das ferramentas destacadas por Besner e Hobbs
(2006), as quais teriam maior potencial para contribuir para melhorar o desempenho do projeto,
ndo foram citadas pelos entrevistados. Nenhum entrevistado afirmou ter realizado a analise de
requisitos, a declaracdo do escopo, a estrutura analitica do projeto, utilizado software de
gerenciamento de projeto para 0 monitoramento do cronograma, para agendamento de tarefas
ou para agendamento de recursos.

Todos os profissionais envolvidos foram indicados ou trabalharam em projetos
anteriores com um dos membros do projeto. Com o grupo completo, iniciam-se 0s ensaios e 0
desenvolvimento dos componentes de producdo artistica. Finalizada esta etapa, 0 peca estreia.

Apesar de todos os projetos terem sido aprovados para captagéo de recursos financeiros
por meio das leis de incentivo a cultura, apenas metade dos casos conseguiram efetivamente
realizar a captacdo. Os casos que realizaram a captacdo tinham em comum o contato prévio
com o patrocinador, por meio da realizacdo de projetos anteriores.

Os profissionais mais experientes tiveram um papel fundamental nos projetos, seja

atuando como consultores para as tomadas de decisdo, no acesso a outros profissionais ou na
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obtencdo de recursos. Grande parte da influéncia desses profissionais sdo oriundas da reputacéo

construida ao longo do tempo.

A reputacdo foi também citada como principal critério para escolha de um profissional.

Todos os entrevistados explicaram que os profissionais foram convidados para participacdo no

projeto mediante a consulta de sua reputacdo por meio da rede de contatos, incluindo colegas

de profissdo, amigos e parceiros. Destaca-se que na avaliacdo dos entrevistados que as

habilidades interpessoais foram mais importantes do que as capacidades técnicas. Face ao

cenario da producdo teatral no Brasil, caracteristicas como comprometimento, empatia,

integracéo social, colaboracao e atitude foram fundamentais para a concluséo do projeto.

A seguir serdo apresentadas as proposicdes do estudo e os resultados obtidos.

4.3 PROPOSICOES DO ESTUDO E RESULTADOS OBTIDOS

Nesta secdo apresentaremos as proposi¢coes do estudo e os resultados obtidos,

considerando as analises do estudo de caso e a anélise da rede social. A Figura 31 apresenta um

resumo do resultado das proposigdes, classificadas em confirmada, ndo confirmada e

parcialmente confirmada.

Proposi¢éo

P1

Os projetos teatrais sdo geridos de
forma coletiva, por membros do

projeto teatral.

P2

Anélise de viabilidade,
planejamento, controle de custos e
outras tarefas de gestdo sdo
importantes para a viabilizagdo do

projeto teatral.

P3

Para conseguir captar recursos via
leis de incentivo os membros do
projeto teatral devem ter contatos

com empresas patrocinadoras.

P5

Experiéncias em projetos

anteriores influenciam a

Hamelete A&B

Parcialmente

confirmada
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Id. | Proposicéo A Reacédo Krum Hamelete A&B

disponibilizacéo dos recursos para

0S projetos teatrais

As redes sociais disponibilizam
P6 | diferentes recursos que viabilizam

0s projetos de teatro.

P4 | A configuracdo dos membros do
projeto teatral dentro da rede
social, contribui positivamente

para viabilizagéo.

Pda | O compartilhamento de
informagdes, 0 acesso a recursos,
a influéncia e a reciprocidade
entre 0s membros da rede social
decorre da posicdo do ndé na

estrutura da rede.

Figura 31: Resumo do resultado das proposicoes
Fonte: A autora

P1: Os projetos teatrais sdo geridos de forma coletiva, por membros do projeto teatral.

Em metade dos casos a escolha da peca partiu de um membro, na outra metade, foi uma
escolha coletiva. Com relacgdo a escolha coletiva, o primeiro caso foi a peca Hamelete. As duas
parceiras idealizadoras do projeto estavam buscando um texto com um tema especifico. O
segundo caso foi o projeto Krum, desenvolvido em parceria entre uma companhia de teatro,
uma célebre atriz e uma produtora. Nestes dois casos as parcerias foram formadas a partir de
projetos anteriores. Em todos os casos, a escolha da peca foi motivada por identificagdo com o
texto. Em nenhum dos casos o lucro foi citado como fator motivacional.

A partir da definicdo da peca, os demais membros foram convidados para integrar o
projeto. Em todos os casos, 0s membros iniciaram as suas atividades sem remuneragdo, muitas
vezes motivados pelo prazer de fazer ou lacos de amizade. Posteriormente, recebiam
remuneracdes compativeis com o orgamento do projeto.

Em todos os casos, passadas as fases iniciais, o produtor assumiu o papel de gestor do
projeto. As decisdes sobre o direcionamento do projeto continuaram a ser centralizadas no
idealizador ou no diretor artistico. O gerente do projeto (produtor) tinha a responsabilidade de
gerenciar as atividades, 0 cronograma e o orcamento. Em todos os casos houve distribuicao de

papéis e responsabilidades, mas ndo foram formalizadas.
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Verificou-se que em todos os casos viabilizados a gestdo néo foi coletiva, sendo
centralizada no produtor. Em quase todos 0s casos, 0s demais integrantes do projeto ndo
participaram das atividades de gestdo, focando apenas em atividades com aspectos artisticos.
Destaca-se que no projeto Krum, a produtora contou com o auxilio de mais duas produtoras da
companhia teatral para a gestéo das temporadas posteriores as do Rio de Janeiro, S&o Paulo e
Belo Horizonte. Todavia, a gestdo do projeto permaneceu sob responsabilidade da produtora
principal. No caso ndo viabilizado, a gestdo ficou sob responsabilidade do ator/idealizador,
contando com o auxilio da produtora. Segundo estas caracteristicas, tem-se a proposi¢do nao

confirmada.

P2: Analise de viabilidade, planejamento, controle de custos e outras tarefas de gestdo sao

importantes para a viabilizac&o do projeto teatral.

Em todos os projetos a analise de viabilidade nédo foi feita inicialmente. Ela sé ocorreu
apos a entrada do gerente do projeto, o produtor. No projeto A Reacdo, a diretora de producéo
verificou que o orcamento seria insuficiente para o escopo do projeto e por essa razdo houve
necessidade de replanejamento do projeto para, segundo a mesma, “caber no orcamento”.

No projeto Krum a analise de viabilidade foi realizada e o projeto foi conduzido
conforme o or¢camento e cronograma planejados. Ja era sabido que o projeto ndo iria gerar lucro,
mas o objetivo do projeto era a satisfacdo pessoal. Para a produtora, 0 mais importante era dar
“visibilidade aos profissionais participantes”, o que segundo a mesma foi alcan¢ada. No caso
do projeto Hamelete as atividades de gerenciamento consistiam no controle de fluxo de caixa.
O projeto tinha um orcamento de apenas R$ 6.000,00 e por este motivo, a rede social foi
fundamental para a obtencdo dos recursos, tais como equipe, cenario e figurino, para a primeira
apresentacdo no festival teatral.

No projeto A&B ndo houve andlise de viabilidade ou planejamento, apenas a
documentacao para submisséo para a lei de incentivo. O idealizador do projeto ndo tinha nogoes
de gestéo e a produtora atuou como suporte ao idealizador. Ela ndo assumiu o papel de gerente
do projeto.

Com excecdo do projeto A&B, o qual néo foi viabilizado, todos os projetos fizeram o
controle de custos e gestdo de atividades de forma macro. A gestdo das atividades néo foi
documentada, mas foi controlada pelos gerentes do projeto. A ndo realizacdo da analise de
viabilidade, assim como andlise de risco e demais planejamentos ndo inviabilizou, mas

impactou nas caracteristicas planejadas inicialmente para o projeto. Todos 0s projetos
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precisaram ser readequados ao orcamento e em alguns casos houve a necessidade de injecéo de
mais capital. Apesar de ndo inviabilizar o projetos a falta da andlise de viabilidade e
planejamento, dificultaram o andamento do projeto, sendo necessaria a readequacdo dos
mesmos, por meio de corte de escopo e 0 uso da rede social para conseguir méo de obra com
custos inferiores aos praticados no mercado. Segundo estas caracteristicas, tem-se a proposicao

confirmada.

P3: Para conseguir captar recursos via leis de incentivo os membros do projeto teatral devem

ter contatos com empresas patrocinadoras.

Os dois projetos que conseguiram captacdo por meio de leis de incentivo tinham como
caracteristica membros que possuiam contatos com patrocinadores. Esses contatos foram
estabelecidos por meio de projetos anteriores. A produtora do projeto Hamelete enviou o
projeto para areas de marketing de algumas empresas, contudo, ndo resultou em nenhum
retorno. O ator A, idealizador do projeto A&B néo tinha acesso a patrocinadores. Tentou
contato com alguns, porém, ndo conseguiu patrocinio. Houve a tentativa de usar empresas de
captacdo, entretanto, nenhuma destas retornou o contato da produtora. Segundo essas
caracteristicas, tem-se a proposicao confirmada.

P4: A configuracdo dos membros do projeto teatral dentro da rede social contribui

positivamente para viabilizacéo.

Mesmo com uma producdo complexa, envolvendo diversos profissionais, as relacdes
estabelecidas em projetos anteriores permitiram aos projetos A Reacdo e Krum acessos a
recursos diversificados. Estes recursos possibilitaram a viabilizacdo do projeto da forma que
ele havia sido idealizado, mesmo com restricdes de orcamento.

O projeto Hamelete possuia uma estrutura de rede simples. Apesar desta configuracao,
a rede social permitiu acesso a diversos recursos que substituiram os financeiros. Ele foi
viabilizado de forma progressiva. Ganhar o festival garantiu a primeira temporada que gerou
recursos para as temporadas seguintes.

A rede social A&B, o0 Unico projeto ndo viabilizado, foi a mais segmentada,
apresentando poucas ligacOes entre os n6s. Segundo a produtora entrevistada, a rede foi pouco
utilizada para a obtencdo de recursos. Comparando a estrutura das redes sociais verifica-se que

redes mais densas e com um maior numero de ligacGes obtiveram mais recursos de forma mais
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diversificada para viabilizar o projeto teatral. Segundo estas caracteristicas, tem-se a proposicao

confirmada.

P4a: O compartilhamento de informacdes, 0 acesso a recursos, a influéncia e a reciprocidade
entre os membros da rede social decorre da posi¢cdo do né na estrutura da rede.

Para validagdo desta proposicdo foi necessario realizar a analise da rede egocéntrica
dos individuos participantes da rede. A rede egocéntrica foca a atencdo em um Unico né focal,
chamado de n6 "ego" e no conjunto dos demais “nds” que esse nd possui lagos, chamado de
"alter" (Borgatti & Foster, 2003). O conjunto “ego”, seus “alteres” e todos os lagos entre estes,
incluindo os do ego é chamado de uma rede egocentradas. Conforme explicado no referencial
teorico, a rede egocentrada significa um recorte analitico das redes pessoais dos individuos
(Marques & Bichir, 2011).

A rede do projeto A Reacdo foi composta por um total de 739 nds (individuos).
Conforme destacado em negrito na Figura 32, 7 individuos membros do projeto estavam na
lista das dez maiores redes egocentradas. Entre estes membros estavam a diretora artistica, que
ja havia anteriormente trabalhado com a maioria dos membros do projeto. O produtor musical
da peca A Reacdo foi 0 que possuiu a maior rede egocentrada. A Figura 32 apresenta um quadro
contendo todos os projetos. Os membros dos projetos que participaram deste estudo de caso
estdo destacados em negrito.
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A Reacdo (739 nos) Krum (2678 nés) Hamelete (207 néds) A&B (232 nds)
Rede Profissao do Rede Profissio do individuo Rede | Profissao do Rede Profissao do
€go individuo €go ego individuo ego individuo
Coredgrafa,
10 200 Prodytor 573 dancarina, diretora 126 Figurinista 83 Produt_ora e
musical preparadora atriz
corporal
Design de . Atrize
0
2 189 iluminac&o 421 Figurinista 92 Produtora 58 dramaturga
30 182 Diretora e 407 Costureira 9 Produtora e 56 Ator e
atriz atriz iluminador
Diretor Diretor
Produtor de . P P
L Designer de artistico artistico
0 ) i
4 153 autilg;/cljual 395 iluminacéo %0 dramaturgo, 52 dramaturgo,
ator ator
50 124 Pdrgpea;reidccz)ra 361 Produtora cultural e 79 Produtora e 50 Assistente de
diretora atryiz marketing cultural atriz direcéo e ator
Cendgrafo .
. LT ' Assistente de
0
6 123 Fotografo 354 flgu;r r;gs;e}{barltor, 78 direcio e ator 52 Produtora
70 122 Produtor de 350 Cenégrafa 76 Ator e 50 Produt_ora e
audiovisual iluminador atriz
8o 115 Cendgrafa e 325 ﬁjz?:aeré%e 72 Designer 52 Diretor
figurinista ilumina%or‘ gréfico artistico
. Produtor musical e . Ator, diretor
90 114 Dlgit)orr € 309 efeitos sonoros, 68 a[:tlirsiti?:(r) 52 artistico e
diretor musical, ator sonoplasta
Assessora de Ator, diretor
10° 106 Diretor e ator 305 imbrensa 67 artistico e 49 Costureiro
P sonoplasta

Figura 32: Consolidado redes ego dos estudos de caso
Fonte: A autora

No caso do projeto Krum o nimero foi menor, apenas quatro membros na lista dos dez
com maior rede ego. Entretanto, a rede social apresentou um total de 2678 nos (individuos). No
projeto Hamelete foram 3 os profissionais entre as dez maiores redes ego de um total de 207
nos (individuos). Por fim o projeto A&B, que possuia uma rede social com 232 nés, mas apenas
a produtora apareceu na lista das dez maiores redes egocentradas.

Analisando as redes egocentradas, verifica-se que quanto mais projetos o individuo
atuou, melhor foi a posicao deste individuo dentro da rede. A posicao refere-se a localizacédo de
um no em relacdo aos demais nos focais, determinando o padrdo geral de suas conexfes com
outros nds (Carpenter et al., 2012).

Relacionando a andlise de rede social (ARS) com os estudos de caso, verifica-se que as
posicdes ocupadas por conjuntos de nos dentro da estrutura da rede contribuiu para
compartilhamento de informac6es, 0 acesso a recursos, a influéncia e a reciprocidade. Em todos
0s projetos, os membros utilizavam a rede social para acesso a informacoes sobre editais e
padronizacdo de documentagdo. A rede disponibilizou recursos de forma gratuita ou com

valores abaixo dos praticados no mercado. Muitas vezes os individuos aceitaram trabalhar em
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um projeto influenciados pela reputacao dos demais membros. Estas relagdes proporcionam
novas parcerias e a realizagdo de novos projetos. Segundo estas caracteristicas, tem-se a

proposi¢do confirmada.

P5: Experiéncias em projetos anteriores influenciam a disponibilizagcdo dos recursos para 0s

projetos teatrais

Em todos os projetos, as experiéncias em projetos anteriores influenciaram a
disponibilizacédo de recursos. No projeto A Reagdo os membros foram convidados a participar
do projeto porque trabalharam em projetos anteriores com a idealizadora, sua parceira ou a
diretora artistica, ou foram indicados por colegas de profissao. O vinculo previamente criado
possibilitou acesso a profissionais capacitados com um custo inferior as praticas de mercado.

No projeto Krum a realizagdo da parceria entre a companhia de teatro, a atriz e a
produtora foi motivada pelo sucesso de um projeto anterior. Grande parte dos recursos foram
disponibilizados por conta das relacdes estabelecidas por causa de projetos anteriores. A
produtora cita que muitas destas relacbes se transformam em amizade, o que facilita a
viabilizagdo de novos projetos, principalmente para a obtencdo de recursos.

No projeto Hamelete a parceria entre a diretora artistica, a produtora e o dramaturgo foi
motivada por experiéncias positivas realizadas anteriormente. Com um orgamento de
R$6.000,00 a rede de relacionamento do grupo teatral foi fundamental para a obtencdo dos
recursos. Os poucos recursos conseguidos no projeto A&B foram oriundos da rede de
relacionamentos do ator A, geradas em projetos e experiéncias anteriores. Dentre elas pode se
citar a produtora e o ator que faria 0 segundo personagem da peca. Ambos aceitaram ajudar o
ator A sem remuneracao.

Todos os entrevistados citaram que fizeram a avaliacdo da reputagéo de todos os
profissionais antes de convida-los para integrar o projeto. Em dois casos, as produtoras citaram
ser mais importante aspectos de personalidade do que aspectos profissionais e técnicos.
Conforme explicado por uma produtora “eu ndo me arrisco a trabalhar com quem eu nao
conheco”. A reputacdo ¢ verificada por meio da rede de relacionamento do membro do projeto.

Partindo da relacdo dos casos, verificou-se restricBes financeiras que poderiam ter
inviabilizado os projetos. Todavia, 0s recursos oriundos da rede de relacionamento, formada
pelos projetos anteriores, permitiu acesso a outros recursos que minimizaram os problemas com

0 orcamento. Segundo estas caracteristicas, tem-se a proposicao confirmada.
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P6: As redes sociais disponibilizam diferentes recursos que viabilizam os projetos de teatro.

Em todos os casos, a rede social disponibilizou a méo de obra de profissionais, tais como
diretores, atores e produtores, sem que os mesmos fossem inicialmente remunerados. Nos
projetos viabilizados, profissionais especializados como fotogréaficos, figurinistas e produtores
audiovisuais, aceitaram participar do projeto por valores inferiores as praticas de mercado. Em
alguns casos, o valor foi simbdlico.

Conforme justificado pelos entrevistados, esses profissionais possuiam vinculos, seja
por projetos anteriores ou de amizade, e por isso acabam participando do projeto
independentemente do valor a ser pago. Outro ponto em comum nos projetos viabilizados foi a
parceria para o financiamento inicial do projeto. No projeto Hamelete a rede social possibilitou
a criacdo de uma parceria com o dramaturgo da peca, que além de ndo cobrar pelo direito
autoral, ainda investiu dinheiro na producéo de cenérios e figurinos.

O projeto A&B nao foi viabilizado. Porém, durante o periodo de producdo o ator A
conseguiu adaptar o projeto as leis de incentivo por meio da ajuda da produtora, e realizar
leituras da peca com a colaboracdo de um ator, colega de profissao.

Avaliando a estrutura das redes sociais de cada projeto, verificou-se que quanto maior
foi a rede, maior foi a diversidade de recursos disponiveis por ela. Segundo essas caracteristicas,

tem-se a proposic¢éo confirmada.

No proximo capitulo sera apresentada a discussao da pesquisa.
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5 DISCUSSAO

Os casos estudados nesta pesquisa foram realizados por diversos tipos de organizagoes.
Conforme explicitado por Jones (1996), os projetos teatrais séo realizados por diversas tipos de
organizac0es, tais como companhias de teatro, grupos teatrais e organizagfes temporarias que
duram até o encerramento da temporada. O projeto A Reacao foi realizado por uma organizacao
temporaria. O projeto Krum foi realizado por uma companhia teatral em parceria com uma atriz
e uma produtora. O projeto Hamelete foi realizado por um grupo teatral. Apesar de néo ter sido
viabilizado, o projeto A&B, assim como 0 projeto A Reacdo, possuia carateristicas de uma
organizagdo temporaria.

De acordo com Janiaski (2008), a produgéo teatral atual utiliza modelos de gestéo
caracteristicos de empresas privadas. Nos casos pesquisados verificou-se algumas
caracteristicas similares aos modelos de gestdo privada, principalmente relacionadas a gestao
financeira, atividade centralizada no produtor. Verificou-se que o planejamento e a
administracdo foram ferramentas importantes para os projetos (Janiaski, 2008) e que a falta do
planejamento adequado resultou no replanejamento e cortes ou mudangas no escopo.

Conforme explicado por Streva (2014), por restricGes financeiras, os membros do
projeto podem assumir diversas atividades em paralelo para viabilizacdo do projeto. Segundo a
autora, entre estas tarefas estdo atividades artisticas e administrativas, distribuidas aos membros
do grupo. Para Streva (2014), esse seria um modelo de gestdo coletiva. Essa situacdo foi
parcialmente verificada no projeto Hamelete, realizado pelo grupo teatral. Os atores atuaram
paralelamente nas atividades de direcdo artistica, producdo, design de iluminacdo e producéo
sonora. Todavia, é importante destacar que em todos 0s casos, assim como apontado por a
gestdo do projeto, incluindo todas as atividades administrativas, ficou centralizada em um Gnico
responsavel, o produtor. Conforme explicado por Janiaski (2008), o produtor no projeto teatral
ndo € soO responsavel por sua gestdo, mais também é quem deve tomar a iniciativa de tracar
alternativas, planejando e delineando metas.

Para Segnini (2007), o setor cultural brasileiro é escasso de recursos financeiros. Foi
possivel constatar essa afirmacao nos estudos de caso selecionados para esta pesquisa. Em todos
0S casos, 0s entrevistados citaram o0s desafios de viabilizar o projeto face as restriches
financeiras. Todavia, verificou-se que as redes sociais sao um instrumento que pode contribuir
para a viabilizagdo dos projetos teatrais. Em todos os casos a rede social foi fundamental para

a obtencdo de recursos. A rede social complementou, e em alguns casos substituiu, a falta de
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capital financeiro ou humano (Adler & Kwon, 2002). Esta pode ser uma possivel explicacéo
para o crescente salto em termos de quantidade e qualidade das producdes teatrais, citada por
Neto (2012).

Em todos os casos relatados nesta pesquisa, verifica-se a mesma motivacdo para a
realizacdo do projeto: a satisfacdo pessoal e o prazer. Conforme proposto por Adizes (1975), os
projetos desta pesquisa foram desenvolvidos artisticamente, desconsiderando as necessidades
do mercado. Nas entrevistas houveram citacdes de casos que por questdes financeiras, alguns
profissionais ndo aceitaram participar do projeto, mas para a grande maioria a questdo
financeira ndo foi um fator motivacional.

Todos os projetos deste estudo foram submetidos e aprovados para captagdo de recursos
financeiros por meio das leis de incentivo a cultura. Contudo, contrapondo Paula (2011), apenas
metade dos casos conseguiu usar recursos provenientes de leis de incentivo. A aprovacao da
captacao néo significa captacao efetiva (Canhameiro, 2010). Em nenhum dos casos 0s recursos
financeiros foram 100% oriundos de leis de incentivo.

Se por um lado, as leis de incentivo a cultura contribuiram para a viabilizacdo dos
projetos culturais, por outro, inflacionou os custos de producdo. A produtora do projeto A
Reacéo descreve que antes das leis, a bilheteria gerava receitas suficientes para remunerar 0s
membros do projeto e ainda uma reserva para financiar integralmente o proximo projeto.
Atualmente, segundo os produtores dos dois projetos mais caros apresentados nesta pesquisa,
os valores obtidos na bilheteria ndo conseguiriam cobrir 0s custos basicos da producao.

Dentre os motivos citados pelos entrevistados pela falta de captacdo, estdo a auséncia
de empresas dispostas a repassar 0s recursos fiscais para os projetos teatrais. Magaldi (1996)
explica que isso é um fendmeno comum no Brasil. Em trés casos, os produtores citaram as
dificuldades de acesso a grandes empresas patrocinadoras. Queiroz (2014) esclarece que o
acesso a rede de contatos corporativos para a obtencdo de patrocinios em empresas € um desafio
para os artistas e produtores culturais.

Segundo a produtora do projeto Hamelete, grandes empresas so direcionam recursos
para projetos com celebridades. A mesma constatacao foi verificada no estudo de Simdes e
Pires (2015). Para essas autoras, 0s projetos com artistas desconhecidos e com baixa
visibilidade sdo os que possuem menos aceitacdo e acabam ndo conseguindo a captacéo de
recurso necessario para desenvolver suas atividades. Uma reclamacéo similar também foi feita
pela diretora de producdo do projeto A Reacdo. Segundo ela, as empresas querem criar uma

imagem positiva, preferindo patrocinar musicais e comédias, pois acreditam ter maior
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repercussdao. Maria et al. (2014) esclarece que muitas vezes os patrocinadores buscam agregar
valor a sua marca e usam a arte para contribuir com a construcdo de uma imagem positiva.

O estudo de Simdes e Pires (2015) descreveu ainda as dificuldade do acesso as empresas
incentivadoras e a necessidade de articulacdo com outros atores culturais para o éxito da
captacdo de recursos financeiros. Segundo a analise realizada nesse estudo, para ter éxito na
captacdo de recursos, o produtor cultural deve transformar o projeto em uma proposta
comercial.

Esse cenario promove a proliferacdo de empresas de captacdo. Conforme explicado por
Barbalho (2007), o papel do captador é fazer a interface entre o produtor cultural e o
patrocinador, em troca de uma porcentagem do valor captado. Para uma das produtoras, estas
empresas sdo benéficas para o setor, pois auxiliam o acesso a empresas, mas segundo uma outra
produtora entrevistada, as empresas de captacdo realizam o mesmo trabalho de areas de
marketing, optando apenas por projetos aderentes ao perfil do patrocinador.

Assim como sinalizado por Uzzi e Spiro (2005), a pesquisa demostrou que a experiéncia
dos profissionais, adquiridas em projetos anteriores, contribuiu para a viabilizacdo dos projetos
que foram objeto deste estudo. Conforme descrito pela idealizadora do projeto A Reacéo e
apontado por Barabasi (2005), os profissionais mais experientes foram consultores importantes
nas tomadas de decisdo. As interacfes com profissionais mais experientes possibilitou o uso de
técnicas e mecanismos utilizados com sucesso em experiéncias anteriores (Uzzi & Spiro, 2005).

De Nooy (2012) descreve que a reputacdo de um profissional do setor artistico
influencia a insercdo em novos projetos. Segundo as informacdes levantadas nesta pesquisa, 0s
profissionais s6 foram convidados para participacao no projeto apds a consulta de sua reputacdo
por meio da rede social. As avaliacfes ndo consideraram apenas as habilidades técnicas. De
acordo com os entrevistados, as habilidades interpessoais foram as mais importantes.

Por meio da analise da rede egocentrada, verificou-se que os profissionais com maior
numero de ligacGes fazem parte das areas de producdo artistica e técnica. Nesta lista, foi
possivel constatar que um mesmo individuo usou diferentes habilidades em diferentes projetos
(por exemplo: um mesmo individuo trabalhou como figurinista no projeto X, ator no projeto Y
e produtor no projeto Z). Segundo Guimera et al. (2005), participando de um projeto teatral, 0s
individuos passam a fazer parte de uma grande rede. A ampliacdo das habilidades possibilita a
atuacdo em projetos teatrais em diversas areas. Ampliando o nimero de projetos realizados,
amplia-se a rede de contatos, possibilitando novos trabalhos. Segundo a teoria de redes sociais,
a proeminéncia de um individuo dentro de uma rede social é caracterizada pela visibilidade

deste nd para outros nés na rede (Wasserman & Faust, 1994).
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6 CONTRIBUICOES PARA A PRATICA

Com base nas informagdes deste estudo foi possivel entender as caracteristicas do
ambiente teatral brasileiro e desta maneira, propor algumas contribuicdes para a pratica nos
niveis pessoal, organizacional e de politicas publicas.

No nivel pessoal, sugere-se que o profissional invista na ampliacédo de sua rede social.
O investimento nas redes sociais pode trazer diversas vantagens aos profissionais do setor
teatral. As relagOes de reciprocidade contribuem para a obtencgéo de recursos, por meio de trocas
de favores. A ampliacdo de capacidades de atuacdo, ou seja, um mesmo individuo ter
habilidades para trabalhar com ator, produtor e iluminador, aumentam a possibilidade da
insercdo deste individuo em um projeto teatral. Segundo a anélise dos dados, os profissionais
com mais de uma habilidades, realizaram um maior nimero de projetos, aumentando a rede de
contatos e possibilitando o acesso a recursos por meio desta rede.

Trabalhar com atores mais experientes pode contribuir para o desenvolvimento do
profissional, seja por compartilhamento de conhecimento ou por criagdo de novos contatos.
Além dos conhecimentos adquiridos ao longo do tempo, os profissionais mais experientes
possuem uma rede social maior, 0 que pode contribuir no acesso a NOVOoS recursos.

Manter uma boa reputaco é importante para o ingresso em novos projetos. E comum
no ambiente teatral o uso da rede social para a avaliacdo da reputacdo dos profissionais.
Normalmente os diretores artisticos e produtores culturais trabalham somente com profissionais
conhecidos ou por indicagdes. Dificilmente um profissional ingressa em um projeto sem prévia

avaliacdo.

No nivel organizacional, verificou-se as organiza¢es baseadas em companhias ou
grupos teatrais possuem vinculos mais fortes e duradouros, beneficiando os membros da
organizacdo e a viabilizacdo dos projetos realizados por essas organizagdes. Estes vinculos
sdo benéficos para a viabilizacdo dos projetos teatrais, pois possibilitam o reaproveitamento de
recursos, o compartilhamento de experiéncias e aprendizado e o aprimoramento de técnicas. E
comum que 0s membros dos projetos teatrais realizados por organizagdes temporarias, tenham
outros projetos em paralelo, podendo gerar concorréncia e até a auséncia do recurso humano,
inviabilizando o projeto. Nos grupos e companhias teatrais os esfor¢os séo direcionados para

um mesmao objetivo, contribuindo para a realizacdo do mesmo.
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No nivel de politicas publicas, verificou-se que o modelo atual das leis de incentivo &
cultura ndo atende a projetos que ndo possuam atributos especificos. De acordo com as
informacdes levantadas nesta pesquisa, esses atributos sdo definidos pelas empresas
patrocinadoras. Nesse cenério, a empresa que direciona o imposto devido é a detentora do poder
de escolha do projeto a ser financiado.

Os maiores impactados com essa situacdo sao os profissionais e grupos que buscam
desenvolver um trabalho plenamente artistico, ndo contando com profissionais célebres ou uma
tematica especifica. Nesse sentido, sugere-se a reestruturacdo do sistema de incentivo a
cultura, com a criagdo de um sistema centralizado de captagdo, controlado pelos érgdos
publicos, possibilitando uma distribui¢do do dinheiro mais igualitaria. A empresa direcionaria
o dinheiro, que é publico, pois é oriundo de impostos devidos, para um fundo de fomento a
cultura e o dinheiro seria distribuido para os projetos aprovados. A marca do patrocinador seria
vinculada ao fundo, e ndo ao projeto especifico. Desta forma, o conflito de interesse citado

pelos entrevistados poderia ser sanado.
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7 CONCLUSAO

O objetivo geral deste estudo foi analisar como as redes sociais podem contribuir com
a viabilizac&o dos projetos teatrais. Para isso, foi realizado um estudo de método misto, o qual
incluiu um estudo de caso multiplo (qualitativo) e a analise de redes sociais (quantitativo). O
estudo de caso mdultiplo foi realizado por meio de quatro projetos teatrais, sendo trés
viabilizados e um néo viabilizado. A anélise de rede social foi baseada nas redes de afiliagdo
dos projetos examinados nos estudos de caso e incluiu todos os demais projetos dos membros
desses projetos, realizados nos Gltimos cinco anos.

As informacdes obtidas neste estudo permitiram: i) identificar as caracteristicas dos
projetos teatrais participantes deste estudo; ii) analisar quais sdo as caracteristicas da rede social
no ambiente no qual sdo implementados os projetos teatrais; e iii) investigar como as redes
sociais podem contribuir para a viabilizacdo dos projetos teatrais.

Quanto ao primeiro item, verificou-se que 0s projetos teatrais possuem caracteristicas
similares a qualquer projeto. Nos casos relatados neste estudo, o principal retorno esperado foi
a satisfacdo pessoal e o prazer. Os projetos teatrais iniciam a partir da definicdo de um tema ou
um texto. Essa decisdo pode ou ndo ser coletiva. Apds esta definicdo, atores sdo convidados
para realizar a primeira leitura. Havendo identificacdo mutua, os atores continuam a trabalhar
no projeto, mesmo sem remuneracdo. Apos a definicdo do elenco principal, comecam as
atividades de pré-producdo, incluindo o planejamento e desenvolvimento do orgamento, de
atividades macro e documentacéo para submisséo para programas de leis de incentivo e editais.
Apbs a obtencdo dos recursos financeiros, o que pode levar até dois anos, inicia-se o contato
com profissionais que atuam nas areas de producao artistica.

Segundo o0s projetos objeto deste estudo, todos os profissionais envolvidos foram
indicados ou trabalharam em projetos anteriores com um dos membros do projeto. Com o grupo
completo, iniciam-se 0s ensaios e 0 desenvolvimento dos componentes de producdo artistica.
Finalizada esta etapa, a peca estreia.

Destaca-se, assim, como caracteristicas principais dos projetos teatrais: a identificacdo
pessoal dos membros com o projeto, a centralizacdo da gestdo do projeto no produtor, a
despreocupagcdo com o retorno financeiro do investimento, a gestdo focada no controle
financeiro, a reducdo de escopo para adequacdo financeira e a contratacdo de profissionais

conhecidos ou indicados.
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Segundo estas caracteristicas, sugere-se um ciclo de vida dos projetos teatrais brasileiro,
o qual inicia com uma ideia (tema ou texto); identificacdo do diretor artistico, atores e produtor
com a ideia (todos pertencentes a mesma rede social); atividades de pré-producédo; ensaios;
obtencdo de recursos financeiros; obtencdo de recursos ndo financeiros; contratacdo de
profissionais e servicos de producdo artistica (pertencentes a rede social dos membros do
projeto); ensaios com todos os elementos que compdem a peca; estreia; dissolugédo da equipe
do projeto.

Analisando as caracteristicas da rede social no ambiente teatral, verificou-se que ela ndo
é composta somente pela realizacdo de projetos teatrais anteriores. Segundo a pesquisa, incluiu-
se também vinculos de amizade e indica¢fes de amigos e colegas. Contabilizando os vinculos
dos membros dos projetos que participaram do estudo de caso, verificou-se que grande parte
sdo amigos, denotando lacos fortes. Os entrevistados explicaram que além da identificacdo com
0 projeto, os lagos de amizade foram um dos principais fatores que motivaram o ingresso de
um membro no projeto. Muitas vezes o0s lagos de amizade foram formados durante a realizagéo
de projetos e continuaram apo6s o termino dos mesmos. Estes lacos proporcionam o acesso a
recursos e criacdo de parcerias. Os trés projetos que foram viabilizados possuiam membros com
um grande nimero de liga¢des com outros individuos. Verificou-se que os dois projetos mais
densos, foram os que mais obtiveram recursos especializados por meio da rede.

Durante a pesquisa foi possivel verificar um grande namero de ligac@es (lagos) entre os
profissionais mais experientes. A rede desses profissionais possibilitou o acesso de recursos aos
demais membros do projeto. Analisando a rede egocéntrica, verificou-se que profissionais com
maltiplas habilidades possuem mais conexdes que 0s que possuem apenas uma. Na lista das
dez maiores redes egocéntricas, por exemplo, ndo consta nenhum profissional que sé trabalhe
como ator.

Verificou-se também que os profissionais com maior nimero de ligagdes sdo os que
atuam nas areas de producéo e producao artistica (por exemplo: cenario, figurino, iluminacéo e
som). Estes profissionais realizam diversos projetos simultaneamente. A cada novo projeto,
novos contatos foram estabelecidos ampliando a rede desses profissionais.

Dentre as principais contribui¢cdes das redes sociais para a viabilizagdo dos projetos
teatrais pode-se listar: o compartilhamento de conhecimento, acesso a informacdes, 0 acesso a
méo de obra de profissionais sem a necessidade de remuneracdo, acesso a profissionais
especializados com valores inferiores as praticas de mercado, disponibilizacdo de recursos de

forma gratuita ou com valores abaixo dos praticados no mercado (material publicitario, tecidos,
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objetos cenogréaficos) acesso a patrocinadores, criacdo de parcerias (incluindo para o
financiamento do projeto) e a inser¢do em novas redes para ampliacdo de contatos.

7.1 LIMITACOES

Esta pesquisa foi limitada a 4 estudos de caso (3 projetos viabilizados e 1 nao
viabilizado). Apesar da preocupacdo na selecdo dos casos, para que os mesmos fossem
representativos, eles ndo representam toda a populacdo do setor teatral. Os projetos foram
produzidos nos eixos sul e sudeste do Brasil. Destaca-se neste sentido que o contexto regional
pode interferir na realizacdo dos projetos. A ampliacdo do numero de projetos ndo viabilizados,
poderia permitir identificar outros fatores que inviabilizam os projetos teatrais.

As entrevistas foram realizadas apenas com profissionais que atuaram nas areas de
producdo do projeto teatral. Nos casos Krum e A&B foram entrevistados apenas um produtor.
O envolvimento de todos os membros do projeto poderiam contribuir com mais informacdes
que poderiam gerar outras inferéncias.

A analise de rede social foi limitada aos projetos realizados pelos membros nos ultimos
5anos. A ampliacdo deste periodo poderia gerar estruturas de redes sociais diferentes. Poderiam
haver casos de profissionais que estavam atuando em um mesmo e unico projeto nos dltimos 5
anos, o que ndo significa que sua rede social, baseada nas defini¢es deste estudo, esta restrita
somente a esse projeto.

Neste estudo, as redes sociais foram geradas contabilizando apenas o0s projetos teatrais.
Contudo, entende-se que as redes sociais desses individuos podem também incluir outros tipos
de ligacOes, tais como amizade, familiares, formacéo escolar, eventos e outros tipos de vinculos.
Para levantar estas informacdes seria necessario realizar entrevistas com cada membro do
projeto teatral e solicitar que os mesmos listassem todos 0s seus contatos. Esta atividade seria
inviavel para esta pesquisa.

Acredita-se também ser tecnicamente possivel fazer a extracdo da rede dos membros
dos projetos deste estudo por meio das redes sociais na internet, tais como Facebook ou
LinkedIn. Contudo, muitos usuérios dessas redes ndo permitem que as informacdes sejam
publicas (por uma questdo de privacidade, as informac6es ficam restritas a apenas individuos
diretamente conectados ao usuario) e com isso, ndo seria possivel coletar os dados da rede de
forma completa sem pedir a autorizagé@o para cada um. O tempo necessario para esta atividade

também ndo seria viavel para esta pesquisa.
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7.2 PESQUISAS FUTURAS

Para pesquisas futuras, sugere-se estudos sobre a efetividade de diferentes formatos de
producdo teatral. Entre eles, destaca-se 0 modelo de cooperativas, os financiamentos coletivos
e 0 Programa de Inser¢do no Mercado de Teatro (PIT). Este altimo, tem o objetivo de inserir
artistas em formagdo no mercado teatral, sendo investidor, coprodutor ou ator. Segundo o
programa, eventuais lucros com o espetdculo serdo pagos ao coprodutor em valores
proporcionais a cota por ele investida no projeto (Contetdo Teatral, 2016).

Um ponto comum em todos os casos foi a motivacdo para a realizacdo do projeto. Em
nenhum dos casos foi mencionado a obtencdo de lucro financeiro. Contudo, o artista precisa
gerar renda para seu sustento. Todos os entrevistados neste estudo informaram que possuem
outras atividades, além das realizadas nos projetos teatrais, que possibilitaram a atuacdo nos
projetos, sem a preocupacdo com a falta de retorno financeiro. Esta situacdo denota que o
modelo atual ndo se sustenta sozinho. Sugere-se como pesquisa futura, estudos de modelos
organizacionais sustentaveis para o ambiente teatral brasileiro.

Outro possivel estudo poderia ser realizado analisando os custos da producdo teatral
antes e depois do advento das leis de incentivo a cultura. A pesquisa poderia contribuir com
entendimento da real causa da inflagdo dos custos de producdo, além de ajudar na construcdo
de politicas de controle de tais praticas.

A ultima sugestdo de pesquisa €é relacionada ao panorama da producao teatral desde o
advento das leis de incentivo. O MinC possui diversos dados sobre os projetos submetidos.
Analises quantitativas destes dados podem fornecer informacdes sobre os custos de producao
ao longo do tempo, a quantidade de profissionais envolvidos, o perfil dos projetos que
conseguem realizar as captacOes, perfil dos projetos que ndo conseguem, a distribui¢do dos
projetos por regides, temas e etc. Essas informagdes podem contribuir para o desenvolvimento
de novas politicas que tornem o processo de producdo teatral por meio de leis de incentivo a

cultura mais igualitario.
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APENDICE A - TEORIA DE GRAFOS

Para Wasserman e Faust (1994) uma das principais nota¢fes usadas como métodos de
construcdo de rede é a teoria de grafos. Os autores explicam que a teoria comecou a ser utilizada
em estudos de redes sociais por volta de 1940.

Um grafo € um modelo para uma rede social com uma relacéo dicotdmica sem direcéo,
o qual nds representam atores, linhas representam os lagos entre os atores e um par ordenado
de nds é definido como arco. (Wasserman & Faust, 1994).

A teoria dos grafos fornece um vocabulario que pode ser usado para rotular e denotam
muitas propriedades estruturais sociais, além de operagdes e ideias matematicas, permitindo a
quantificacdo e mensuracgao por meio de teoremas (Wasserman & Faust, 1994).

Segundo explicacdes detalhadas de Wasserman e Faust (1994), um grafo G consiste em
dois conjuntos de informagdes: um conjunto de nos, N = {ni, nz, ..., ng} € um conjunto de linhas,
L ={l3, I ..., I} entre pares de n6s. Um conjunto de atores podem ser representado como N. O
Grupo N contem g nimeros de atores, podendo ser descritos como N ={n, n, ..., ng}. A Figura
33 apresenta os demais tipos de relagdo para o uso da teoria de grafos. Existem g nds para L

linhas. Em um grafo cada linha é um par de diferentes nés ndo ordenados, Ik = (ni, ;).

Tipo de relagdo Notacdo Descricdo

N ={ny, nz, ..., ng} | Conjunto de atores em uma rede ou o conjunto de nds em um

grafo com uma relagdo Unica.

Relacdes simples g O nimero de atores ou nés no N

i 2> Lago partindo do n6 i para o no j

| Uma matriz incidente

R O numero de relagdes
Relagbes maltiplas Xr A quantidade de relagbes r = 1,2,..,R
Lr O ntmero de linhasem L r

L=l 5 ..., I} O conjunto de linhas

Lk = (ni, ny) Alinhaentre osnosie j
L O ndmero de linhas em L
) G (N, L) Um grafo constituido por um conjuntos de nés N e um
Propriedade do grafo ) )
conjunto de linhas L
d (ni) O grau do né i; d(ni) = X +i = Xi+
A A densidade do grafo
d,j A distancia geodésicaentreondieno j

Figura 33: Lista de Notacdes
Fonte: Wasserman e Faust (1994).
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O namero de arcos que ligam dois nos é definido como distancia e a distancia geodesica
representa o caminho mais curto entre dois nés de um grafo (Wasserman & Faust, 1994). A
maior distancia entre qualquer um dos arcos do grafo é chamada de diametro (Silva, 2003).

A Figura 34 apresenta uma rede de individuos que moram proximos. No exemplo, 0s
individuos sdo representados por seis nés ligados por meio da proximidade da moradia. Na
representacdo g = 6 e L = 6. A linha entre cada dois nos significa que um individuos mora perto

de outro individuos. Sandra (ne) e Ana, n1, vivem perto, sendo representada pela linha I2.

NO | Mora perto
n | Ana Renata, Sandra li  =(ng, ns)
nz | Daniel Edson 2 =(ng, ne)
ns | Edson Daniel I3 =(n2 na)
N4 Carla Renata , Sandra ls =(Na, Ns)
Ns Renata Ana, Carla, Sandra Is = (Na, Ne)
ns | Sandra Ana, Carla, Renata le = (ns, ne)

N, = Ana

M, =Sandra @ ;= Daniel
n,= Eds
fty =Renata 1,= Edson

N, = Carla

(melhorar)

Figura 34: Exemplo rede social
Fonte: a autora com base em Wasserman e Faust (1994)

As redes sociais podem ser estudadas em diversos niveis: ator, diade, triade, subgrupo
ou grupo e cada um destes niveis, correspondem a diferentes sub-grafos (Wasserman & Faust,

1994). A Figura 35 apresenta exemplos de sub-grafos.

! a. grafo
it N = {n1, N2, N3, N4, Ns}
ne ®
L=l I 1514}
- _\en l1=(n1, n2) I3=(ny, ns)

|2: (nl, n3) |4: (n3, n4)
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e
" \ g
:‘ Se M .- — I.", @ LY
n
b. sub-grafo c. gerado pelos nés ny, d. gerado pelas linhas
N3, N4
N 5= {ny, n3, ns} N 5={ny, n3, N4} N 5={ny, Nz, Ns}
L5:{|2} L5:{|2, |4} L5:{|1, |3}

Figura 35: Grafo e sub-grafos
Fonte: Wasserman e Faust (1994)

Conforme descrito na secdo de redes, uma diade representa um par de atores e 0s
possiveis lacos entre eles. Conforme representado respectivamente pela letra b e ¢ da Figura
11, uma diade, assim como uma triade, também pode ser vistas como um de um grafo
(Wasserman & Faust, 1994).

Wasserman e Faust (1994) explicam que o grau de um no, descrito por d(n;) é uma
contagem que varia entre um minimo de 0, se ndo houver n6s que sdo adjacentes a esse dado
nd, para um maximo de g - 1, se um dado no6 é adjacente a todos 0s outros nds no grafo.
Adjacéncia é uma expressdo utilizada dentro da teoria dos grafos descrevendo a ocorréncia de
dois nds estarem diretamente relacionados entre si (Silva, 2003). Um né com grau igual a 0 é
chamado de n6 isolado (Wasserman & Faust, 1994). Utilizando como exemplo o grafo da
Figura 24, temos os seguintes graus de nos: Ana: d(n1) = 2; Daniel: d(n2) = 1; Edson: d(n3) = 1;
Carla: d(ns) = 2; Renata: d(ns) = 3; Sandra: d(ns) = 3.

A densidade de um grafo, denotado por A, representa a percentagem linhas possiveis
que estdo efetivamente presentes no grafo, partindo de 0, se ndo houver linhas presentes (L =
0), até 1, se todas as linhas possiveis estdo presentes (L = g(g-1)/2) (Wasserman & Faust, 1994).

Um caminho mais curto entre dois nds € referido como uma distancia geodésica e,
havendo mais do que um caminho mais curto entre um par de nos, entdo existem duas (ou mais)
geodesias entre o par (Wasserman & Faust, 1994).

Wasserman e Faust (1994) explicam que a distancia entre dois nés é definida como o
comprimento de uma geodésica entre eles e, ndo havendo um caminho entre dois nds, a
distancia entre eles é indefinida. Os autores explicam ainda que em um grafo, uma geodésica
entre nj e nj € também uma geodésica entre n; e n;, pois a distancia serd a mesma (d (i, j) = d (j,
1)) (Wasserman & Faust, 1994).
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As distancias sdo muito importantes em anélises de rede social, pois elas quantificam o
quao longe cada par de nds esta, além de mensurar a centralidade e a coesdo de subgrupos
(Wasserman & Faust, 1994).

As informacgbes expressas em um grafo também podem ser representadas em uma
matriz, chamada pelos teoricos de grafos de matriz de adjacéncia, pois as entradas na matriz
indicam se dois nds sdo adjacentes (1) ou ndo (0) (Wasserman & Faust, 1994). A Figura 26

exemplifica uma matriz baseada nos dados da Figura 36.

Nt | N2 N3 | Ng|Ns| Ng

mi- (0|0 |0 |11
n|0 |- 110 |0|O0
n|0 (1 |- (0|0 |0
ns |0 |0 |0 |- |11
ns 1|0 (0 (|1 ]|- |1
ne |1 |0 |0 (1 |1]-

Figura 36: Matriz relagdo entre nos
Fonte: Wasserman e Faust (1994)

Um dos principais usos da teoria dos grafos em analise de redes sociais € a identificagdo
dos atores "mais importante” em uma rede social, buscando descrever e medir as propriedades
de "localizacdo ator" dentro de uma rede social (Wasserman & Faust, 1994). Na proxima se¢ao

sera abordada as propriedades de uma rede social.
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APENDICE B - ROTEIRO DE ENTREVISTAS

Objetivos da pesquisa: a. Identificar as caracteristicas dos projetos teatrais; b. analisar quais séo
as caracteristicas da rede social no ambiente no qual sdo implementados os projetos teatrais; .
investigar como as redes sociais podem contribuir para a viabilizacdo dos projetos teatrais.

O Informar que a entrevista sera gravada.

O Solicitar autorizacéo para uso dos nomes reais.

O Explicar a definicdo de rede social: um conjunto de participantes autbnomos, unindo
ideias e recursos em torno de valores e interesses compartilhados (Marteleto, 2001).

Formulario de dados basicos

Dados Pessoais
Nome:

Anos de experiéncia: Profisséo:
Nivel escolar: Area de formacéo:
Anos no grupo / Cia / Cooperativa:

Dados do Grupo / CIA. / Cooper.

Nome: Ano da formacéo do grupo:
Quantos integrantes participam do grupo atualmente?

Atua em um outro grupo? O sim [Onéo

Quais:
Dados do Projeto - Peca

Nome do projeto teatral realizado:
Funcéo no projeto teatral realizado:
Valor inicial da producéo (R$):

Quantas temporadas: Periodo médio:
Ocupacdo média de assentos por apresentacdo (%):
Prémios:

Questdes abertas

Perguntas Pontos de atencdo | Anotacgdes

Q1: A escolha da producéo, assim como as demais

decisoes, foi feita de forma coletiva?

Q2: Existiu a figura do gerente ou lider da
producdo teatral? O gerente direcionou as

escolhas? Quem fez esse papel no projeto?
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Q5: Houve analise de viabilidade da produgao
antes do inicio da mesma? Como foi feita? Que
tipo de informacdo foi levada em consideracdo

para a tomada de decisdo?

Q3: Houve distribuicdo clara de papeis e
responsabilidades? Que tipo de habilidades foram

necessarias?

Q6: Houve planejamento formal, tais como
cronograma, controle financeiro, avaliacdo de

riscos ?

Q11: Qual é a origem da relacdo das pessoas que
trabalham neste projeto [listar pessoas]: Amigo;
Realizaram projetos teatrais anteriores; Realizaram
outro tipo de atividade anterior; Indicacdo de

amigo; Indicacéo de colega de profissdo; Audigéo.

Apresentar a lista
de pessoas da ficha

técnica da producao

Q12: A reputagdo de um profissional foi avaliada
antes da celebracdo de uma parceiria ou convite de
trabalho? Quais sdo as acOes para avaliar essa

reputagdo?

Q4: O projeto desta peca tinha um fim lucrativo?

Sim => Planejado
nos custos de

Como as pessoas foram remuneradas durante o produgdo?
periodo de produgdo?

Q7: Que tipo de parcerias foram realizadas para a

viabilizacdo deste projeto? Qual foi a origem dos

parceiros?

Q8: Como foram levantados os recursos para o | Quem fez?
financiamento deste projeto? Qual a origem dos | Empresas ?
recursos? Incentivo?

Q8a [ndo usou lei] Por que ndo foi utilizada as leis

de incentivo para o financiamento do projeto?

Burocracia?
Ideologia?

Desconhecimento?

Q8b [usou lei]: Quem escreveu o projeto para a
utilizacdo da lei de incentivo? Foi necessario

suporte complementar para essa tarefa?

Q10: Como foi obtido o patrocinio? Descreva o0

processo

Conhecido do

grupo?
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Empresa de
captacdo?
Q9: Durante a producéo, foi necessario a busca de
mais recursos do que inicialmente estava
planejado? Como esses recursos foram obtidos?
Recursos:  atores,
Q13: Descreva quais foram os recursos | dinheiro,

disponibilizados por meio da rede social que

possibilitou a viabilizacdo do projeto teatral?

equipamentos,
cenografia,

divulgacédo

Q13a A que se pode atribuir a ndo viabilizacdo

deste projeto?

Lista de Membros

Nome projeto teatral:

Nome

Relacéo

O Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo O

OO Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo [

OO Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo [

OO Amigo [ Projetos teatrais

anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo O

O Amigo [ Projetos teatrais

anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo O

O Amigo [ Projetos teatrais

anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo O

O Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo [

O Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo [

O Amigo [ Projetos teatrais
anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo [

O Amigo [ Projetos teatrais

anterior O Indicacdo de amigo
Audicdo

anteriores [ Outro tipo de atividade
O Indicacdo de colega de profissdo O
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O Amigo [ Projetos teatrais anteriores O Outro tipo de atividade

anterior O Indicacdo de amigo [ Indicacdo de colega de profissdo O
Audicdo

O Amigo [ Projetos teatrais anteriores O Outro tipo de atividade

anterior O Indicacdo de amigo [ Indicacdo de colega de profissdo I
Audicdo

O Amigo [ Projetos teatrais anteriores [ Outro tipo de atividade

anterior O Indicacdo de amigo [ Indicacdo de colega de profissdo I
Audicdo
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APENDICE C — FONTES DE PESQUISA DOS PROJETOS TEATRAIS

Sistema Salic: http://sistemas.cultura.gov.br/salicnet/Salicnet/Salicnet.php

Plataforma Lattes: http://lattes.cnpq.br/

Enciclopédia Virtual do Teatro Brasileiro: http://teatropedia.com

Estaddo —Cultura Teatro e Danca: http://cultura.estadao.com.br/teatro-danca/

Guia da Folha de S&o Paulo: http://guia.folha.uol.com.br/teatro/

Ministério da Cultura — Projetos Incentivados: http://www.cultura.gov.br/projetos-
incentivadosl

Banco de dados sobre a  histéria do Teatro no Rio de Janeiro:
http://www.todoteatrocarioca.com.br/

Veja Sao Paulo: http://www.vejasp.com.br

Aplauso Brasil: http://www.aplausobrasil.com.br/

SP Escola de Teatro: www.spescoladeteatro.org.br

Acervo digital Unesp: http://www.acervodigital.unesp.br

Sistema Salic (novos projetos): http://novosalic.cultura.gov.br

Cia. Brasileira de Teatro: www.companhiabrasileira.art.br


http://sistemas.cultura.gov.br/salicnet/Salicnet/Salicnet.php
http://lattes.cnpq.br/
http://teatropedia.com/
http://cultura.estadao.com.br/teatro-danca/
http://guia.folha.uol.com.br/teatro/
http://www.cultura.gov.br/projetos-incentivados1
http://www.cultura.gov.br/projetos-incentivados1
http://www.todoteatrocarioca.com.br/
http://www.vejasp.com.br/
http://www.aplausobrasil.com.br/
http://www.spescoladeteatro.org.br/
http://www.acervodigital.unesp.br/
http://novosalic.cultura.gov.br/

137

APENDICE D - CONSTRUCAO DA MATRIZ

Neste apéndice serd apresentada as a¢Ges passo a passo para a contrugdo da matriz, utilizando
os softwares Microsoft Excel e UCINET. Os dados com o nome do projeto e nome dos
membros do projeto foram coletados por meio de pesquisa na internet e organizados em uma
planilha Excel.

Os dados precisaram ser normalizados, pois um mesmo membro poderia ter nomes diferentes
em projetos distintos, como por exemplo: Paula Sanches Sant Ana, Paula S. Sant Ana, Paula
Santana, Paula Sanches e Paula Sanches Santana. A normalizacdo, feita de forma manual,
permitiu a contabilizacdo correta de quantas pecas cada membro participou. A seguir
descrevemos passo a passo.

1. No excel crie uma lista com os nomes de cada projeto e seus respectivos membros, conforme

imagem abaixo.

Lot rant Allgnmant

m—a‘l S S T Calipri (Body) |12 v | A~ A~ == [l |vbc~ | )@
paste (e Cloor = B 7 | &) - > v| A I~ = | = | S | B RS
0e sl & Ix
I A [ B |
1 Nome Peca
2 | Andre Bankoff A reagio
3 jAnnc Cerutti A reagio
4 Christiane Matallo A reacdo
5 Clara Carvalho A reaclio
6 Fran Barros A reagdo
7 ‘ Herbert Bianchi A reaciio
8 1 Isabella Lemos A reagdo
j] Kadi Moreno A reacio
10 Laerte Késsimos A reagiio
11 : Ricardo Severo A reacgio
12 j Rubens Caribé A reaglio
13 jSelcne Marinho A reagdo

149 jscruio Caddah
15
16

17

A reacio

2. Partindo da lista contruida, crie uma tabela dindmica no excel. O nome do projeto sera o
rotulo das linhas. O nome dos membros serd o rotulo das colunas. Os valores a serem
contabilizados serdo os da coluna projetos. A matriz apresentara os projetos do lado esquerdo
e os membros nas colunas no lado direito. O nimero “1” significa que o membro participou do

projeto.
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Field name
Nomwe
Peca

FUSEZ 0w o w BN

Drag felds hetween arcas

¥ Repor: Fler & Coumn Labeia
Nome

F Fow Labels T Values
Peca Count ot @

3. Selecione todas as linhas e colunas que fazer parte da matriz. Copie e cole no software

UCINET. Maiores detalhes, no vide Apéndice D.
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APENDICE E - CONTRUCAO DE MAPA E MENSURACAO DA REDE

Criar Matriz

1. Crie a matriz no Microsoft Excel usando PivotTable. Linhas s&o os membros e colunas os
eventos.

2. Selecione e copie a matriz.

3. Cole no Matrix spreedsheet editor do Ucinet.

4. Adicionar 0 nas celulas vazias: Menu Transform > Fill > Selecionar Replace Blank values
with Zeros > Ok.

5. Salve: File > Save.

Transformar Rede 2-modos para Rede 1 modo.
No Ucinet cligue no menu Data > Affiliations.

Salve o dataset criado.

Mensuracéo de rede ego

1. No ucinet cliqgue em Network > Ego Network > Egonet basic measures > selecione o dataset
da rede 1-modo.

2. Mantenha todas as configuragdes padrdo e salve o arquivo log.

3. Manipule os dados no Excel.

Mensurar coesdo da rede inteira.
1. No ucinet clique em Network > 2-mode Networks > 2-MODE COHESION.
2. Mantenha todas as configuragdes padrdo e salve o arquivo log.

3. Manipule os dados no Excel.

Mensurar centralidade rede 2-modos
1. No ucinet clique em Network > 2-mode Networks > 2-MODE CENTRALITY
2. Mantenha todas as configuragdes padrdo e salve o arquivo log.

3. Manipule os dados no Excel.

Gerar Rede Social 2-modos- Ego
1. Netdraw > Menu File > Open > Ucinet Dataset > 2-mode Network > selecione o dataset
gerado pela matriz > mantenha todas as configuragdes padrao.
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2. Menu Layout > Ego Network (simple).

3. Na caixa Ego net, clique no botéo ClIr (limpar selecéo) e selecione somente o projeto.
Em Distance, selecione 2.

Clique no botdo com simbolo de raio (configurar layout).

Diminua as fontes e tamanho dos simbolos se necessario usando os botfes A, a, S, s.
Altere a fonte do projeto principal.

N o g &

Salve como jpg: File > Save Diagram As > Jpeg.

Rede Social Completa (melhorar a visualizagao)

1. Netdraw > Menu File > Open > Ucinet Dataset > 2-mode Network > selecione o dataset
gerado pela matriz > mantenha todas as configuragcdes padrao.

2. Cligue no bodo com simbolo de raio (configurar layout).

3. Diminua as fontes e tamanho dos simbolos se necess-rio usando os botdes A, a, S, s.

4. Remova os rétulos, deixando apenas os relevantes para o estudo: Properties > Nodes > Label
> Visible > Off > All nodes.

5. Na coluna Nodes (direita) selecione *Mode e desabilite as caixas Columns e Rows. Volte
para ID. Selecione somente o0 projeto e os membros do projeto principal.

6. Clique com o bot#o direito em cada um dos simbolos e deixe a opcdo de label visivel.

7. Volte para opcdo *Mode e selecione as caixas Columns e Rows. Caso necessario, clique no
bodo com simbolo de raio (configurar layout).

7. Salve como jpg: File > Save Diagram As > Jpeg

Rede Social Somente membros

1. Netdraw > Menu File > Open > Ucinet Dataset > Network > selecione o dataset gerado pela
pela conversdo da rede 2-modos em 1-modo> mantenha todas as configuragdes padréo.

2. Clique no botdo com simbolo de raio (configurar layout).

3. Diminua as fontes e tamanho dos simbolos se necessério usando os boties A, a, S, s.

4. Salve como jpg: File > Save Diagram As > Jpeg
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APENDICE F - PROCESSO DE LEVANTAMENTO DE MEMBROS

1. Listou-se todos os integrantes da peca.
2. Por meio da internet, listou-se todas as pecas de que cada integrante participou entre 2010 e
2015
3. Utilizando uma planilha Microsoft Excel, foi criada colunas contendo na primeira linha o
nome do integrante, na segunda o nome da peca e em seguida a lista dos participantes da
peca, conforme exemplificado na Figura X.
4. Apos conclusdo desta etapa, todos os nomes foram selecionados e colados em forma de
lista para normalizagdo dos nomes, conforme exemplo abaixo.
5. Realizou-se o processo de normalizacao:
5.1.Cada peca foi pintada de uma cor
5.2. pecas foram copiadas para uma Unica coluna e os registros foram ordenados por
nome.
5.3.Verificou-se os nomes duplicados em uma Unica peca ou que estavam escritos de
forma distinta entre as diversas pecas.
5.4.Aplicou-se a correcao removendo os nomes duplicados ou normalizando os nomes
que estavam escritos de forma distinta.

6. Realizou-se a criagdo da matriz conforme Apéndice D.
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APENDICE G - GLOSSARIO DE TERMOS DE REDE

O conteudo deste glossario foi extraido de (Stephen P Borgatti, Everett, & Johnson, 2014;
Wasserman & Faust, 1994)

Adjacente: dois atores diretamente ligados por um link.

Alcance: duas entidades sdo alcancavel desde que haja um caminho ligando-os.

Atributo: caracteristica de um né ou ligacéao (laco).

Buraco estrutural: a lacuna entre subconjuntos desconectados de entidades em uma rede.
Alguns atores, as vezes chamado de "pontes™ ou chaves inglesas de fronteira, criar lagos
com beneficiar de aberturas estruturais.

Caminho geodésico: o caminho mais curto entre quaisquer duas entidades.

Caminho: uma rota através nos e ligacGes distintas.

Capital social: sdo os beneficios obtidos por um individuo, como resultado de suas ligagdes
sociais.

Centralidade: uma métrica de importancia, a popularidade, prestigio ou poder do no.
Centralizacéo de rede: o grau ao qual uma rede depende de agentes centrais.

Clique: uma sub-rede, onde todas as partes estdo ligadas umas as outras.

Coeséo: o grau de ligacdo em rede.

Comprimento do caminho: o ndmero de ligagfes que devem ser seguidos ao longo do
caminho.

Conectividade: a presenca de lacos diretos e indiretos em uma rede.

Densidade: a relacdo entre os lagos existentes e todos 0s lagos possiveis em uma rede. Ele
varia de 0 (nenhum vinculo entre os atores) a 1 (rede totalmente conectado).

Diametro: o comprimento do maior caminho geodésica entre atores da rede (até um
maximo de n-1).

Direcdo da ligagéo (assimétrica): uma flecha direcionada do n6 A para o no B (e vice-
versa). Setas duplas, simbolizam contatos reciprocos.

Distancia: o comprimento do caminho mais curto entre 0s nos de rede.

Estrutura de rede: um par de entidades (diade), um conjunto de trés entidades (triade) ou
uma formacédo maior. Diades e triades sdo os blocos de construgdo de subgrupos, grupos e

toda a rede
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Grafo: uma representagéo visual que ilustra as relagdes estruturais entre as entidades.
Grau: a soma de lacos diretos de um no.

Intermediacdo: a medida em que um no se encontra entre outros nds da rede.

Isolado: um n6é sem nenhuma ligacdo com outros atores.

Ligacdo sem diregdo (simétrica): uma simples linha que liga o n6 A ao né B.

Ligacao: um laco relacional. Também chamado de conex&o, lago, arco ou borda.

Matriz de adjacéncia: uma associacao (incidéncia) da matriz mostrando relacdes entre 0s
nos. A matriz pode ser binaria ou valorizado (ponderada). Em redes binarias, 0 indica a
auséncia de uma ligacdo e uma indica a presenca de uma ligacdo. Dentro redes ponderadas,
os valores das células indicam a frequéncia de interacéo, troca ou comunicacao.

Nivel de analise: nds da rede pode ser individuos, grupos, organizacdes ou mesmo redes
inteiras.

NG: um membro da rede que também pode ser chamado de ator, entidade, ponto ou vértice.
NO periférico: um n6 que esté localizado na periferia de uma rede.

Posicdo: as posi¢des ocupadas por conjuntos de nds em uma rede baseada na similaridade
de seus lagos estruturais. Posicdo esta relacionada com a nocao de funcgéo social.
Proximidade: mensuracdo de quanto que um no esta perto de (ou pode chegar) de outra
rede de nos

Reciprocidade: o grau de simetria em uma rede; ou seja, 0 grau em que lacos da rede entre
0S NOs Sao reciprocos.

Rede de 1-modo: um conjunto de entidades semelhantes, como pessoas e suas relacdes.
Rede de 2-modos: dois conjuntos de diferentes entidades, como as pessoas e organizacoes
e suas relacoes.

Rede egocéntrica: qualquer rede pessoal definido pelos lacos diretos de uma entidade focal
(ego) para outros (alter-ego).

Rede Social: uma estrutura social distinta formada pelas entidades e as rela¢6es dentro dela.
Topologia de rede: as caracteristicas estruturais de uma rede que pode ser investigada por
meio de varias medidas, como a densidade, distancia geodésica média e coeficiente de

agrupamento.



