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PAIXAO E PROFISSAQ

MARIA JoA0 BRILHANTE (CET/FLUL)

1. Muito se escreveu nestes nove meses de pandemia acerca do
impacto brutal da doenca e das alteracoes que ela trouxe as vidas,
as condicdes de trabalho e a prépria nocdo de trabalho, naquilo
em que ele se foi tornando apés décadas de hegemonia neoliberal.
E para isto que aponta cada palavra daqueles que falam nas pagi-
nas que se sequem. Ao conjunto de questdes previamente ela-
boradas e que nos conduziriam ao aprofundamento da relagao
entre criar e produzir veio sobrepor-se a pandemia e a necessi-
dade de a pensar no contexto do trabalho nas artes performati-
vas. Ndo ha volta a dar: a (a)normalidade das praticas laborais no
campo das artes do espectaculo, com a sua evidente precariedade
e exploracao, deixou de passar por natural para revelar a sua real
perversidade quando se tornou uma ameaca a sobrevivéncia de
todos os envolvidos. Constatar isto poderia conduzir a discus-
sdo muitas vezes retomada acerca do trabalho dos artistas, de
estes serem ou ndo trabalhadores e, evidentemente, de como
concebemos o trabalho artistico e ndo apenas a Arte.

Ha trés anos, pensamos - Centro de Estudos de Teatro e
Companhia Mascarenhas-Martins — como seria importante dar a
palavra e escutar criadores e produtores num evento ptblico fora
de Lisboa acerca das relacdes entre criar e produzir; seria uma
forma de lancar uma discussao que pudesse ter alguma repercus-
sdo.! Queriamos que através de pontos de vista da experiéncia
individual comecassem a emergir as ideias que habitam o campo
artistico, colocando participantes com perfis bem diversos perante
essa relacao pouco problematizada entre criar e produzir. Resultou
dessa Jornada um livro que da conta da vivacidade das intervencdes,
das posicoes contrastantes de quem tem muitos anos de trabatho,
de quem esta instalado em territérios com caracteristicas diversas,
de quem tem um pensamento estruturado sobre o assunto ou de
quem trouxe pensamento em busca de sistematizacao.

Talvez a poucos estas coisas interessassem, mas quando
concebemos um tempo-espaco de regularidade bianual para a
discussao sobre essas duas ac¢does em torno das quais o trabalho



artistico pode ser entendido, foi porque mudancas visiveis vinham
acontecendo no tecido teatral, com companhias em risco ou mesmo a
desaparecer, com o corte dos apoios do Estado apesar da constituicao
de novas estruturas de criacdo, com um diagnéstico insuficiente do
terreno e dos constrangimentos, ou das “novas regras” de formata-
cao desse tecido artistico por todo o pais, por via dos concursos da
DGArtes ou do relacionamento com autarquias e outras instituicdes
do Estado. A concretizacio de ideias e 4 producio de espectaculos
estavam a ser pedidas formas de gestdo “profissionais”, embora nem
sempre o retorno financeiro fosse compativel com tais exigéncias
e com condicdes de trabalho minimamente aceitdveis (p.ex. em
relacdo a espacos de preparacdo e tempos de exibi¢do).

Parece-nos que o momento que vivemos tem obrigado a
um balancgo no qual as dores e as alegrias associadas as accoes, aos
sonhos e aos desejos individuais e colectivos da criacdo artistica
surgem tingidas de sentimentos de incontorndvel imprevisibilidade
e desconhecimento. Um momento fundamental para olhar de frente
aquilo de que realmente € feito o trabalho artistico. Ser trabalhador
precario, como tantos outros trabalhadores aqui e pelo mundo fora,
deixou de ser visto como da natureza da arte, uma pratica humana
avessa a constrangimentos que ndo nas¢am dos tempos e modos
proprios da criacdo. O que a pele sentia, mas as palavras ndo diziam,
tornou-se 6bvio para todos e era preciso da-lo a conhecer na praca
plblica e nos gabinetes.

2. Pensar a criacao e a producao na sua relagao “congénita” voltou
a ser, em 2020, o convite enderecado a sete artistas-produtores de
diferentes geracdes e com experiéncias variadas. Mas ao conjunto
de questoes iniciais juntaram-se outras ditadas pelo momento que
se vivia e que impossibilitara o previsto encontro presencial. A sus-
pensdo dos projectos em curso proporcionou o tempo e o olhar critico
dos convidados que identificam as principais questdes afectando a
criacdo e que confessam a dificuldade em vislumbrar caminhos
para retomar a actividade. Sabemos que, aos poucos, se regres-
sou, entretanto, as salas de ensaio e aos palcos, mas que a criacao
se fard num novo regime de partilha é dado assente. Nestas pagi-
nas diagnosticam-se problemas, apontam-se necessidades, dao-se
exemplos a partir de experiéncias bem precisas, formulam-se dese-
jos de um robustecimento do tecido artistico que permita diversi-
dade de praticas e realizacao de projectos. Percebe-se que ideias ja
esbocadas tomaram forma pelo tempo de reflexdo e pela urgéncia de



pensar criticamente. Criadores com maior ou menor intervencao na
producao dos seus espectdculos falam das condicoes de producao
que negoceiam com parceiros ou que conseguem inventar, exem-
plificando com casos concretos e com as suas consequéncias nos
espectdculos e na actividade das respectivas companhias.

A programacdo surge, nestes testemunhos, como contexto
em que criacao e producao encontram os seus limites e possibili-
dades, ora em aberta contradicao com as necessidades da criacao,
ora negociando para a realizacdo de objectivos comuns. Tempos
e espacos de ensaio, financiamento ou venda de espectaculos,
digressoes, calenddrio de exibicdo sao alguns dos pontos criticos da
producdo-criacdo recorrentes nos discursos que recolhemos neste
livro e que transcendem os casos individuais porque sao indisso-
cidveis das reais condicdes do trabalho dos artistas no nosso pais.
Contudo, a lucidez dos diagndsticos nao deixa de ser acometida por
uma visdo enraizada em que a paixao pela prética artistica e as mas
condicdes de exercicio da profissdo surgem entrelacadas, a primeira
sobrepondo-se as sequndas. Percebe-se em alguns testemunhos, no
entanto, a consciéncia de que a precariedade na profissao chegou a
um ponto inaceitavel e que é a prépria criacdo a também estar em
risco quando a sobrevivéncia dos artistas esta em causa.

Dentro do sistema de compra e venda de espectaculos, que se
foi tornando complementar ao financiamento pontual ou sustentado
do Estado, a producao parece ter-se tornado o motor da criacdo, como
explicam, por exemplo, Ricardo Neves-Neves e Miguel Jesus, falando
das estruturas nas quais desenvolvem o seu trabalho.0 contraste
flagrante que as suas praticas evidenciam é atenuado, contudo, por
preocupacoes comuns acerca do factor central da criacdo: o tempo.
Curtissimo ou longo, o tempo intervém no processo criativo e a
producdo ganha uma importancia crucial para que a criacdo se torne
vidvel. Ele é, a par dos meios financeiros, crucial no trabalho artis-
tico. E de facto, podemos dizer que “tempo é dinheiro” no sentido
em que ganhar tempo faz parte da economia da criacgao.

A progressiva exigéncia colocada pelo Ministério da
Cultura relativamente a gestdao da actividade das estruturas de
criacdo e dos (magros) apoios financeiros que lhes sdo atribuidos
estd na razdo directa da irrelevante dotacdo do orcamento geral
do Estado para a cultura, mas nao s6. 0 modelo de gestdo pre-
conizado transforma a criacao artistica na producao de objectos
para serem transaccionados e é nesta logica mercantil que se quer
fazer entrar o trabalho dos artistas. A producao parece viabilizar



a criacao, encontrando parceiros de financiamento, contruindo
redes formais ou informais de co-producdo, tracando o circuito
de exibicao do espectaculo, divulgando e consolidando a identi-
dade de uma companhia ou de um artista. Um modelo de gestao
assim padronizado vai anulando diferencas e a producao corre o
risco de se tornar o meio de uniformizacdo de produtos vendaveis
em vez de proporcionar a existéncia de um espectdculo singular,
Unico, feito a medida das inquietagdes partilhadas pelo artista e
pelos espectadores. Por isso, outro aspecto que passa por estas
paginas é a necessaria co-presenca de artistas, técnicos e espec-
tadores no momento do espectaculo, mas ja no tempo (virtual)
em que os artistas trabalham para nos encontrarmos.

A importancia do espago em que o espectaculo acontece
e o contributo das tecnologias — quer para realizar esse encon-
tro, quer para acolher o processo de producdo-criacao — surgem
inevitavelmente associados as complexas questdes laborais ou
do exercicio da profissio e também a natureza dos processos
e dos resultados artisticos. A transposicdo das artes cénicas
para o meio digital pode ser uma via a experimentar, mas surge
aqui entendido como afastamento, dissociacdo entre o espaco
fisico e os corpos, ligado a doenca e ao confinamento.

Poderad a producdo ter um papel criativo, como defende
Jorge Silva Melo, encontrando respostas para os constrangimentos
que ndo sejam meros expedientes para simular uma continuidade
das praticas? Conseguird a criacao-producao experimentar modali-
dades de trabalho que transportem novas ideias de teatro para tem-
pos de mudanca nas relacoes interhumanas? Saberemos, depois do
confronto com o real da profissao, recuperar a paixdo que poe em
marcha a vontade de mudanca?

1. Vdarias iniciativas que convocam os artistas, os produtores e os artistas-produtores para a
discussao tém ocorrido, revelando a importancia desta questdo associada a visibilidade e ao
papelincontorndvel da produgdo na concretizacao de projectos artisticos. Veja-se a publicagao
recente de Vania Rodrigues (2020). As Produtoras. Produgéo e Gestdo Cultural em Portugal.
Trajectos profissionais (1990-2019). Lisboa: Caleidoscdpio.



0 DESEJO

JORGE SILVA MELO

ESTUDOU NA FACULDADE DE LETRAS DA
UNIVERSIDADE DE LISBOA E NA LONDON
FILm ScHoOL. FUNDOU E DIRIGIU, COM
Lu1s MIGUEL CINTRA, 0 TEATRO DA
CORNUCGPIA (1973/79). BOLSEIRO

DAFUNDACRO GULBENKIAN, ESTAGIOU e relagdo existe entre criagdo e
EM BERLIM JUNTO DE PETER STEIN E EM

MILAO JUNTO DE GIORGIO STREHLER. produgéo no inicio de um processo
ENCENADOR, ACTOR, ARGUMENTISTA, de trabalho em teatro?

PROFESSOR, TRADUTOR, ENSAISTA,
DRAMATURGO E REALIZADOR DE CINEMA,  Se fizéssemos essa pergunta aos

FUNDOU, EM 1995, 0S ARTISTAS UNIDOS,  meys colegas Moliére, Shakespeare,
QUE DIRIGE DESDE ENTAC. Esquilo, nio conseguiriam compre-
ender. Porque uma das belezas do teatro durante muito tempo, até
ao dominio da burguesia francesa no século XIX, era precisamente
a de ndo haver nenhuma distancia entre criacdo, producao e difu-
sdo. Era feito com aquelas pessoas para aquelas pessoas, naquele
espaco. E era produzido e pago a medida que ia sendo feito. Foi esse
o segredo do teatro e o seu encanto durante séculos, milénios. Mas
com a divisdo do trabalho imposta a partir do triunfo da burguesia,
e dos grandes teatros privados que comecam a aparecer em Franca
no Segundo Império, comeca a haver uma separagao entre criagao
e difusdo. Sao expulsos da difusdo grandes criadores que escre-
vem para a gaveta, que nio escrevem para os teatros, que escre-
vem para a poltrona, como dizia Alfred de Musset. Os outros sdo
difundidos, os Sardou, os Scribe ou mesmo génios como Labiche...
Os que faziam o repertério para as grandes vedetas da altura.
Comeca ai a haver uma divisao, que neste momento é total.

Eu continuo a fazer teatro porque nos pequenos espa-
¢os onde trabalho ainda é possivel reunir todos os gestos: da
producao a criacao, a difusdo. Ainda é possivel. Daqui a pouco ja
ndo vai ser, ja comeco a ter dificuldades. A difusdo é aquilo que
comeca a ser cortado - sou relegado para teatros cada vez mais
pequenos. E é a criacdo que desaparece. Para mim, que venho
do cinema, é um encanto nao haver separacdo; no cinema sao
muito dolorosos os tempos de espera, pensar num projecto, fazé-
-lo, difundi-lo, arrumar a lata. Entre pensar um espectaculo e
acabar esse espectdculo, fechar a cortina e dizer adeus a toda a
gente, é tudo um gesto humano que se cumpre de seguida.

Evidentemente que quando comeca esta nocao, que agora



é impositiva, de programacao, comeco a ter problemas. Eu compre-
endi o que era programacao nos festivais: Festival de Cannes, Festival

de Veneza, Festival de Avignon. Percebia o que era programacao em

teatros que nao tinham producao - pequenos teatros de cidades nao

centrais, que ndo tinham dinheiro ou espectadores suficientes para

produzir, programavam. 0 S3o Luiz programou muito teatro francés.
0 centro era Paris, era criado em Paris, ca chegava na difusao, na pro-
gramacao. Agora a programacao dominou tudo, ou seja, os artistas

sdo chamados para preencher as lacunas de calendario de directores

de teatro que jd nem sdo artistas, sdo funcionarios cujos curriculos e

adaptacdo ao cargo também nem sempre sdo evidentes.

Para responder a essas transformacoées do campo de producao de
espectaculos (co-producdes, digressdes, relacdo com autarquias,
relacdo com programadores, tempos de criacao curtos, parcerias,
negociacdo e venda), que relacdo se estabelece entre quem cria
e quem produz?

As transformacdes nao sao muito grandes. 0 que é que é preciso
para produzir um espectdculo? Reunir uma equipa. Apesar de
tudo ainda ha nimeros de telefone e agora facilita-se porque ha
e-mails. Encontrar salas de ensaios é, no entanto, cada vez mais
dificil, porque em Portugal os grandes teatros as descuraram. Em
Inglaterra, em Franca ou na Alemanha a sala de ensaios é uma
obrigacao, embora nem sempre seja no proprio teatro; a sala de
ensaios é o coracao do teatro, uma vez que é 14 que se cria.

Entre quem cria e produz [no ambito de uma programacao]
nao hd agora qualquer didlogo. E é muito engragado verificar como
agora, nos grandes teatros, a producao é toda atirada para quem cria.
No fundo, quando dizem que se trata de uma co-producao é falso.
Nenhum dos grandes teatros que “co-produziu” comigo esteve inte-
ressado na sua difusao fora da casa. Nenhum fez newsletters para os
espectdculos correrem 14 fora, nenhum. Aquilo é uma compra, com-
pram o espectdculo que eu crio e produzo, ddo-me dinheiro para eu
administrar, dao-me isso, estreio na casa deles, arrumo os tarecos
e acabou-se a sua responsabilidade em relacdo a esse espectaculo,
morreu. Muitas vezes nem sequer pertence a lista das producoes
proprias. E nao temos direito as receitas. No cinema quando se co-
-produz ha uma percentagem das receitas que é atribuida de acordo
com o investimento de cada uma das partes. Por outro lado, também
é muito engracado constatar que os riscos sao s6 assumidos pela



equipa de criacdo. Ultrapassagens orcamentais, custos maiores, sdo
da equipa de criacdo, ndo da equipa de “producdo” (leia-se “barriga
de aluguer”). Nao existe qualquer estratégia conjunta entre criado-
res e produtores. Os co-produtores, os donos dos teatros, nao discu-
tem, nunca discutiram comigo, gosto pelos projectos, a dimensdo dos
mesmos... Ou seja, a criagao e a produgao sao minhas, o acolhimento
e as receitas sdo dos outros.

0 que é que distingue a producao de projectos avulso da producdo
realizada numa estrutura?

0 trabalho continuo. Para mim é muito importante ver um actor a
fazer de rei, daf a trés meses vé-lo a fazer de mendigo, dai a cinco
meses de senhora, ou seja, assistir a transformacdo que um actor
é capaz de fazer no teatro. E esse o seu mistério, o seu segredo, e
é isso que me encanta. Na producdo de espectaculos avulso nao
é assim, vamos aproveitar os talentos de cada qual, eventual-
mente mais bem amparados, talvez com mais treino, talvez com
mais éxito, mas é diferente do trabalho continuo. E, se reparar-
mos bem, no cinema é a mesma coisa. Ingmar Bergman tinha uma
equipa, uma companhia de actores com quem ia fazendo o seu
cinema. Jean Renoir, se ndo fosse a Guerra, também teria tido.
Visconti é evidente que também tinha uma companhia, Truffaut
também, Renoir, Bergman, Mizoguchi... Ou seja, nao se presta-
vam a preencher apenas as lacunas da programagao.

Quanto a producdo de projectos, nao sei o que é. Ir fazer
um projecto para ndo sei quem, nao consigo entender o que seja.
Tenho um discurso, apresento-o, estou interessado em dizer isto e
ndo aquilo, querem ou ndo querem. Muitas vezes ndo querem.

Que tipo de didlogo existe entre quem cria e quem produz no
ambito de uma estrutura, no sentido de potenciar os projectos
artisticos? Que exemplos podes dar de decisées de producio que
potenciem a criacdo?

Eu sou produtor e criador ao mesmo tempo, é um didlogo comigo. Sei
por onde vou e sou cumpridor na execucao dos prazos. Para mim é
muito importante chegar a definicdo do espectaculo cerca de duas
semanas antes da estreia; quando ndo consigo obter isso fico angus-
tiado. Gosto que nos tltimos dez dias os actores estejam tranquilos
e consigam fazer o espectaculo ja na sua plenitude. Depois claro que
ird evoluir, mas gosto que aqueles dltimos dez dias sejam muitas



vezes com ensaios aliviados, ao contrdrio do que é costume. Portanto,
defendo a ideia do cumprimento do plano de trabalho com rigor. Nao

com muitas horas de trabalho, no entanto. Cada vez com menos horas

amedida que se avanca. Mas como sou eu que faco a producdo, trata-
-se de um didlogo comigo com pouco interesse.

De que forma pensas a formacao e a profissionalizacdo de um
produtor?

N&o percebo bem as profissdes no teatro. Sou contra a especializacao.
Claro que o trabalho da produgao tem determinadas caracteristicas
que nao tem, por exemplo, o trabalho da maquilhagem. Mas é bom
que todas as pessoas saibam fazé-lo. Uma amiga minha, uma actriz
importante que trabalhava no Piccolo Teatro di Milano desde que saiu
da escola, acabou o seu contrato de cinco anos e nao sabia o que
fazer: «0 que é isso de um curriculum vitae?», perguntava. Nao sabia.
Isso eu acho degradante, a infantilizacdo dos actores. Eu gostava
que todos os actores — e varios passaram pelos Artistas Unidos tendo
essa obrigacdo - aprendessem o que é fazer um plano de trabalho,
um orcamento, apresentar-se a concurso, angariar fundos. E isso tem
dado frutos. Muita gente que por 14 trabalhou passou a ser também
autor, autor financeiro dos seus préoprios projectos, autor-produtor.
Mas é um trabalho artistico, o da produgao, ndo é um trabalho de
mera execuc¢ao testamentdria, nao é o tratar da heranca do artista.

Consideras que os actuais valores financeiros para criacdo sao
suficientes?

Nao, nao sao, claro que nao sao, nunca serao. Nos seremos sempre
mais exigentes, vamos querer sempre mais coisas, mais actores, mais
salas, mais dinheiro para pagar as pessoas que amamos. Nao sao,
mas também ndo hd mais. Nunca houve. Nao me lembro nunca de ter
chegado ao final de um ano com dinheiro suficiente para comecar o
seguinte. Chegamos a Novembro e estamos sempre muito atrapalha-
dos a tentar encontrar outros financiamentos. E ndo é o problema
apenas da Direc¢ao-Geral das Artes, que mais ou menos tem susten-
tado cerca de 45% do nosso orcamento, sdo as varias outras condi-
cionantes. N6s vendemos espectaculos para digressdo, ou seja, para
camaras municipais, a pregos irrisérios. E as vezes vamos a locais
quase sem receber nada, por vezes até pagando grande parte das
despesas. As condicionantes sao muitas e muitas vezes surgem em
cima da hora. A producao estd absolutamente degradada — do nosso
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ponto de vista, ndo dp ponto de vista dos profissionais que estao
a trabalhar nas empresas importantes, que sao as institucionais, as
nacionais e as municipais.

Como € que avalias o trabalho dos decisores politicos na area da
cultura?

Vivemos num pais em que as politicas da decisdao nao passam pelo
teatro. O teatro é um acrescento que vem as vezes suavizar um fim
do més triste nas cidades. O problema é: como é que ha uma politica
das varias culturas? Como é que hd bibliotecas, como é que ha desejo,
como é que ha circulagao dos livros, como é que had circulacao de
propostas diferentes, vida? Como é que hd a vontade de sair a noite
parair encontrar outras pessoas? Isso é fomentado, ou as cidades sao
apenas o dormitério para depois no dia a seguir se ir a correr para um
trabalho de que nao se gosta? Sao estas as questdes centrais. Nao é
por haver dinheiro para isto ou para aquilo. E evidente que as cidades
pequenas tém muito pouca capacidade, poucos dias de apresentacao
para oferecer, poucas condi¢des para as proprias produzirem, tém de
ter em linha de conta os interesses locais, os grupos amadores, 0s
grupos universitdrios, os grupos escolares. A situacdo é muito com-
plicada para o pouco desejo que as populacdes tém. Aumentar esse
desejo seria o trabalho dos governos, mas nao tem sido, por muito
antncio que se faca em campanhas e até depois.

Quais as consequéncias desta paragem forcada devido a pande-
mia da Covid-19 no vosso trabalho? Como foi repensado o traba-
lho de producao, o que é que vao fazer de diferente e de maneira
diferente?

Nao tenho a mais pequena ideia, nao sei, nao sei, nao sei. 0 que

é que eu vou fazer de diferente? Nao tenho a mais pequena ideia.
Nao vai haver regresso a normalidade. Nao sei que ac¢oes podem ser
tracadas. Todos os dias estamos a pensar nisso, eu e os meus cole-
gas dos Artistas Unidos. Nao conseguimos ver nenhum modelo para

encontrar pessoas, porque a questao é sobretudo esta: como é que é

possivel estar com pessoas?

E o que pensas das medidas extraordinarias que foram apresenta-
das tanto pelo Ministério da Cultura, como por outras entidades?

Quanto as medidas extraordinarias apresentadas até ao momento,
nao foram medidas extraordindrias nenhumas, foram até bastante
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ordindrias. Tirando a Fundacao Gulbenkian e a GDA que foram exem-
plares na maneira como atenderam a situacdo de calamidade. Mas

sdo instituicoes do direito privado. Aquilo que a Ministra da Cultura

chamou transversal também ndo me parece que o tenha sido. Ha dois

pontos principais: as questdes de seguranca social destes milhares

de pessoas que trabalham na area dos espectdculos - e ndo falo da

cultura, falo dos espectaculos - nao esta garantida, estdo em situa-
cdo de miséria absoluta; a outra coisa é como é que se pensa daqui

para a frente, que estruturacao de condicdes de trabalho é possivel?

Porque é que abriram tantas escolas para criar desempregados de

longuissima duracdo? Na misica, no teatro, nas artes performati-
vas, como € que vai ser? Sdo duas questdes diferentes e tenho pena

que tirando num documento do Cena-STE?, no resto tem havido uma

amdlgama de miserabilismo e falta de visao. Porque estes eram dois

assuntos que tinham de ser conjugados a um mesmo tempo. Nao me

venham falar de medidas de emergéncia que comecam a existir dois

meses depois da calamidade ter sido declarada? e da reestruturacao

destas actividades a médio prazo. Tudo tem de ser revisto: as contra-
tacgdes, o regime de apoio social a estas pessoas que ousam trabalhar
arriscando também a sua vida. Nao penso na criacdo artistica neste

momento. Neste momento penso a sobrevivéncia das pessoas com

quem trabalho e as pessoas com quem gostaria de estar. Ndo sei que

outras coisas posso fazer.

Respostas enviadas em formato dudio a 10 de Maio de 2020.

1. Propostas de intervengdo no sector da cultura em resultado da pandemia Covid-19 € o titulo
do documento divulgado pelo CENA-STE a 30 de Abril de 2020.

2. Os resultados da Linha de Apoio de Emergéncia do Ministério da Cultura foram divulgados
a 13 de Maio.
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Que relacdo existe, no inicio
dos processos de trabalho
do Teatro do Eléctrico, entre
producdo e criacao? Como se
manifesta concretamente a
producdo no inicio de um
projecto ou no desenho de
uma programacao?

Nunca pensei a criagao e a
producao de uma forma sepa-
rada. O trabalho tem sempre
as duas coisas, porque ao
mesmo tempo que a produ-
cdo é um ponto de partida,
também é uma consequén-
cia - tanto é aquilo que
lanca possibilidades, como
é o instrumento que resolve
necessidades.

Como agora estamos numa fase de trabalho com condicoes
muito diferentes daquelas que tinhamos em 2008, quando comeca-
mos, hd uma zona que tem que ver com a produc¢ao que cria alguns
desequilibrios na parte criativa — e eu percebo que tenha de ser
assim —, que é a fase da organizacdo logistica, elaboracao de calen-
ddrios, definicdo do local de ensaios, sitio de estreia, etc. Houve uma
altura em que tinha uma ideia, depois escrevia um texto, constituia
uma equipa de trabalho e s6 mais tarde é que marcavamos uma data
de estreia e organizavamos ensaios. Agora é ao contrdrio: temos uma
data de estreia, um calendario de ensaios, dao-nos determinadas
condicoes de trabalho, temos um bom ou um mau espaco de ensaios,
depois é que vem a ideia. E ultimamente o que tem acontecido é que
ha uma ideia geral, trata-se da logistica, elabora-se um calendario
de trabalho, constituimos a equipa e s6 depois € que se aprofundam



as ideias. H4a aqui uma zona um bocado baralhada naquilo que
poderia ser o caminho légico da construcdo de um especta-
culo. Digo isto referindo-me aos moldes de trabalho que conheco,
obviamente — ha muitas formas diferentes de trabalhar.

Recapitulando: primeiro tinhamos uma ideia, depois coloca-
vamo-la no papel, pensavamos na equipa para concretiza-la e depois
é que iamos a procura do espaco de ensaios e de apresentacoes, do
financiamento (bilheteira, DGArtes ou co-producdo)... Agora tem
acontecido o contrario. E eu acho que isso estd relacionado com uma
engrenagem da producdo e da programacdo, que me parece ser mais
rapida do que - e isso pode ser um perigo — o trabalho criativo. A
programacao é mais veloz do que a criagao.

De que maneira é que essa modificacio influencia a vossa
actividade?

No que diz respeito aos nossos espectdculos mais recentes, na
mesma temporada temos, por exemplo, um espectaculo na sala prin-
cipal do Sdo Luiz, com 15m de boca de cena, outro na Sala Esttidio
da Culturgest, com um quarto de dimensao do palco anterior, e
ainda um espectaculo na rua em Loulé. O que acontece é que as
vezes estas caracteristicas existem antes de qualquer tipo de pen-
samento ou conceito artistico mais aprofundado. Todo o conceito
é modelado de acordo com estes dados - e até agora sé falei do
espaco, ndo falei por exemplo do calenddrio, da equipa, do orga-
mento... Temos, na mesma temporada, um espectaculo com muito
boas condicdes de trabalho, porque temos quatro ou cinco co-pro-
dutores e um deles tem um espaco de ensaios inacreditavelmente
bom; temos a hipétese de fazer nove semanas de ensaios, o que
é raro, e com condicoes de producao muito boas. Mas dois meses
depois estamos a fazer um espectaculo em que temos apenas trés
semanas de ensaios, num trabalho feito com o tempo a fugir-nos,
numa sala de ensaios inadequada ao tipo de espectdculo e des-
confortavel para a equipa, porque o produzimos sozinhos, ou sé
temos um co-produtor que tem uma participacdo percentual muito
reduzida. Ou seja, na mesma temporada temos condicdes de tra-
balho muito diferentes. Hoje trabalhamos de uma determinada
maneira. Dois meses depois, podera ser muito diferente.

As diferencas que existem [em relacdo ao momento em que
comecamos] ndo reflectem propriamente uma evolucdo linear das
condicoes de trabalho, que estdo também relacionadas com a pro-
ducio. E claro que ha uma evolucio positiva, devo assumir isso: os
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espectdculos com piores condi¢des hoje tém, ainda assim, condicdes

melhores do que as que tinhamos ha doze anos. 0 nosso primeiro

espectaculo foi ensaiado no Jardim do Torel, numa altura em que

Lisboa nao tinha tanto turismo e aquele jardim nao recebia muita

gente. Tinhamos uma pessoa a passar por noés a cada hora, e conse-
guiamos fazer tardes de ensaio em que nao éramos interrompidos,
ninguém nos ouvia, ndo incomodavamos ninguém. Claro que se

agora formos para um jardim ensaiar ou ler um texto, é uma opcao,
ndo é uma necessidade. Na altura nés nao tinhamos um espaco de

ensaios. Ou ensaidvamos em casa uns dos outros, ou entao, se pre-
cisassemos de mais espaco, iamos para um relvado. Também fomos

para os relvados da Expo ensaiar... Agora temos uma sala de ensaios

com condicdes dificeis, mas temos uma sala de ensaios.

De acordo com o que descreves, conclui-se que o Teatro do
Eléctrico tem de negociar as condicdes de producao de cada
espectaculo com os co-produtores ou entidades de acolhimento,
ou seja, nao pode determina-las sem ter em conta essas relagées.

E muito dificil porque o trabalho que nés temos feito tem uma
dependéncia de 50% ou mais do co-produtor. Apesar do Teatro do
Eléctrico ter um apoio elevado da Direccao-Geral das Artes em ntime-
ros globais — estamos a falar de valores altos, mas que respondem a
espectaculos de grande dimensao, em que é muito comum termos
em cena entre 30 e 50 artistas, para ndo falar da equipa que existe
fora de cena - é muito dificil e nem sequer desejavel estarmos sozi-
nhos quando queremos concretizar uma determinada ideia artistica.
Aligacdo, a partilha de responsabilidades e de formas de pensamento
com os co-produtores é fundamental e acaba por definir muita coisa,
quer na area de producao, quer na parte criativa. Claro que também
ha alguns constrangimentos; uma das lutas que temos estd relacio-
nada com a curta duracao das temporadas. Nao é propriamente uma
luta no sentido mais agressivo da palavra, mas é uma vontade forte
de fazer com que esta questdo das curtas temporadas se modifique
—nao pode ser s6 uma mostra, os espectaculos ndo podem existir
de uma forma tdo proviséria nos calendarios e na vida das cidades.
Por exemplo, um espectaculo que faz sete apresentacdes, esta vivo
durante sete dias. Nao se pensa em dias quando falamos de pintura,
escultura, arquitectura, cinema, misica que vive nas partituras... No
teatro estamos mais do que preparados para que as obras sejam efé-
meras, ou seja, que tenham uma duracdo temporaria e depois perma-
necam na memoria dos espectadores. E claro que ha espectaculos em
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que a curta temporada de apresentacoes faz parte do planeamento
do trabalho, pelo seu caracter ligado a experimentacao e pesquisa.
Mas a regra, geralmente definida unilateralmente pelas instituicoes
de programacdo, das temporadas de sete dias... Doze dias... Trés dias
ou menos... Janao é efémero, é provisoério.

Alguma vez desejaram ter um espago enquanto forma de resposta
a essa necessidade?

Diariamente. Nés desejamos muito ter um espago préprio. Mas
a questao dos espacos é muito complexa, porque se por um lado
oferece liberdade... Ter a chave da porta de entrada da uma liber-
dade inacreditavel, porque trabalhamos de acordo com os tempos
e as necessidades do ensaio, do espectaculo. Ter um espaco préprio
também significa ter mais tempo. Quando desejamos ter um espaco
préprio estamos também a pensar na possibilidade de gerir um calen-
dério, sobre o qual ndo temos controle absolutamente nenhum nos
sitios de acolhimento — nem sequer definimos a hora de almoco ou
de jantar. Entramos e saimos as horas que estao previstas para os tra-
balhos de montagem, para os trabalhos técnicos e saimos no tdltimo
dia de apresentagdes, o que pode ser definido com um, dois, trés
anos de antecedéncia. Nas estruturas de programacao acontece tam-
bém uma coisa: como existe uma certa standardizacao da definicao
de calendarios entre as varias producdes, o tempo de montagem de
um espectdculo que tenha uma mesa e uma cadeira é exactamente
igual a outro que tenha um cenario de maior dimensao. Esta coisa
quase fria das montras dos teatros de programacao resulta por vezes
nestes desencontros das necessidades. Num espaco préprio traba-
lhamos, a partida, de acordo com aquelas que sdo as necessidades
do espectaculo e podemos pensar o espago e o tempo.

Por outro lado, quando entramos noutro teatro estamos a
trabalhar com pessoas que a partida nao encontrariamos — desde a
producao, a técnicos, a equipa de comunicacdo — e estamos sempre a
aprender coisas novas que podemos aplicar nesse ou noutros espec-
tdculos. Essa partilha é valiosa e tento estar sempre atento a forma
como se trabalha em cada sitio. Se no inicio a novidade pode criar
uma certa ceriménia ou até desconforto, porque cada teatro tem as
suas regras e nds somos os visitantes, muitas vezes essas diferentes
formas de trabalhar podem resultar em possibilidades novas e estar
mais de acordo com aquilo que é a nossa vontade ou necessidade.
Acaba por ser um privilégio a possibilidade de partilha e observacao,
de modo a ndo nos transformarmos em ilhas. Para resumir: adoraria
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ter um bom espaco de ensaios e apresentacdo, onde pudéssemos
definir a temporada de apresentacoes que desejassemos. A verdade é
que nao estou a ver isso a acontecer. Os espacos estao a direccionar-
-se cada vez mais para a programacao e menos para as estruturas de
criacdo.

Gostava que me falasses mais concretamente do acto inicial de

aferir as condi¢oes existentes, as datas de estreia, a disponibili-
dade de salas de ensaio, etc. Tu obviamente estas presente nesse

momento, ndo é s6 quem assina a producgao, ndo é? Nao surges

propriamente creditado enquanto produtor mas também o és,
certo?

No inicio assinava mas depois deixei de assinar, nem houve bem uma
razdo. A equipa da nossa estrutura inclui a Mafalda Simdes, cuja rea
é a comunicacdo, uma area de que gostamos e em que fazemos muita
questdo de aplicar pensamento e investimento. O que se relaciona
com aquilo de que estavamos a falar: se os espectaculos estdo em
cena sete noites, precisam de um trabalho de comunicagao reforcado,
porque o “boca-a-boca” ndo tem tempo de acontecer, se acontecer é
nos tltimos trés dias. Estreamos numa semana e na semana seguinte
é a desmontagem. Temos a Mafalda Simdes que faz comunicacdo
e que, neste momento, esta a assumir muitas coisas de producdo:
ajuda a organizar e é um pilar fundamental na estrutura dos traba-
lhos, na gestao de equipas, de materiais, dos espacos. Temos outra
pessoa, que é o Nuno Pratas, que faz a gestao financeira, o contacto
com a contabilidade, com a DGArtes, com os parceiros, co-produto-
res, etc. E temos ainda a ajuda do José Leite, que é actor, mas que é
responsavel pela organizacao dos espectdculos em circulagdo nacio-
nal. Acabo por participar em toda a gestao geral dos trabalhos, as
decisées maiores da estrutura e dos espectaculos, etc. E uma activi-
dade muitas vezes dirigida por mim, mas nunca estou sozinho. £ um
trabalho muito partilhado. Ha uma altura em que tenho mais tempo
e assumo mais responsabilidades nesta area, mas a medida que nos
aproximamos do dia da estreia, cada vez vou estando menos presente
nos trabalhos de producao. N'A Recongquista de Olivenza (2020) foi a
primeira vez que tivemos connosco uma pessoa a trabalhar exclusi-
vamente como produtor em todo o processo de trabalho, incluindo
pré e pés-producao. Nos outros espectaculos, a produgao foi dividida
entre mim, a Mafalda e também os assistentes de encenacao, que
acabam por fazer algum trabalho de producédo executiva. As coisas
estdo sempre muito diluidas entre nés, acaba por nem sempre ser um
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trabalho definido e preferiamos que fosse diferente.

0 que é que achas que distingue a producao de projectos da pro-
ducdo realizada numa estrutura?

Ja fiz espectdculos noutras companhias onde nao tenho, nem devo

ter, uma responsabilidade na producéo. As coisas sdo muito diferen-
tes nestes casos, porque consigo concentrar-me mais no trabalho

criativo, estou mais presente nos ensaios e hd uma parte do traba-
lho que se torna absolutamente invisivel, do qual ndao tomo conhe-
cimento. Tomo conhecimento dos resultados, porque se aplicam

nos ensaios ou no espectaculo. Mas ndo conheco, nem interfiro no

caminho. Nestes casos ha um género de conforto provisério — por-
que sdao sempre trabalhos em que estou cerca de um més e meio.
Quanto a trabalhos pontuais, nao sei bem dizer, porque no Teatro

do Eléctrico nunca houve uma zona de transicao profunda, mesmo

quando passamos a ter apoio da DGArtes. 0 nosso primeiro apoio foi

de cerca de 30.000 euros para fazer trés espectdculos, portanto foi

uma altura em que era possivel pagar saldrios, mas continuava a nao

haver condicdes para fazer uma data de coisas. Nao foi uma coisa em

que se poderia dizer: «A partir de agora sera diferente, houve uma

grande viragem». Falei da Mafalda e do Nuno. Quando era eu a fazer

o trabalho de produgao é claro que era muito diferente e muito difi-
cil, pela minha pouca experiéncia e porque estava sozinho. Ter uma

equipa de trabalho experiente é fundamental.

Consegues dar exemplos do impacto da producao na criacdo de
um espectaculo?

Ha um cendrio do Henrique Ralheta, no Banda Sonora®, que foi o
nosso primeiro cendrio com grandes dimensoes, parecia quase saido
de uma épera — espero que ndo me levem a mal a comparacado — de
Wagner, um conjunto de arvores de dez metros de altura numa flo-
resta com a orquestra atrds. Aquele cendrio devia custar mais de
10.000 euros e noés concretizamo-lo através da producao, da Mafalda,
que correu metade do planeta a procura de apoios de materiais
para a floresta (na verdade percorreu a Peninsula Ibérica e depois
encontrou ajuda em Lisboa). Conseguimos fazer aquele cendrio, que
percebemos que seria mais de 10.000 euros em material, com 900,
sendo que 600 foram para o transporte das drvores. Se nao fosse o
transporte, o cendrio teria custado 300 euros. E evidente a necessi-
dade de haver producao. 0 espectaculo pede um cendrio de grandes
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dimensdes, mas nao existe orcamento para o concretizar. Uma das
vias para essa concretizacdo pode ser a producao.

Como lidas com o contrario, quando sentes que ha constrangi-
mentos que nao se consegue ultrapassar?

Ha sempre aqueles dez dias antes da estreia, em que passo a ser o
gajo que resolve problemas. «Afinal o motor da teia esta avariado e
nao ha varas suficientes, ndo hd tempo, ndo hd equipa técnica sufi-
ciente» e tudo tem de ser resolvido criativamente. Temos de fingir
que as restricdes sdo uma opcao artistica, ou seja, resolver criativa-
mente a falta de determinados meios - acontece vdrias vezes ter de
se alterar aquilo que se ensaiou durante dois meses, por restrigcdes
de logistica imprevistas.

Lidas relativamente bem com essa necessidade, portanto?

Tenho de lidar, ndo ha alternativa. H4 ali um momento muito
proximo da estreia em que ou se faz ou se faz. Entdo entra-se num
género de estado hipnético em que se tem de resolver muito rapi-
damente determinados imprevistos ou necessidades. Rapidamente,
porque existe uma pressdao de uma equipa que estd a espera para
poder avancar num novo sentido que nao foi aquele que estivemos
a ensaiar. Para que a alteracdo ou o corte ndo pareca uma falha,
cria-se uma solucdo. Mas deixa-me fazer um aparte, que me parece
importante. Nés, Teatro do Eléctrico, temos muito boas condicoes
de trabalho. Temos um financiamento elevado e co-producdes com
instituicdes muito importantes em Portugal, as quais, para além de
participarem no financiamento dos espectaculos, tém espacos con-
fortaveis e com boas ou razoaveis condicoes técnicas. Isto deve ficar
claro, para nao ficar a ideia de que ld estou eu a queixar-me de bar-
riga cheia. Agora, que ndo existem condicdes perfeitas é um facto,
e é importante perceber-se uma coisa: a proporcao. Os espectaculos
que temos proposto tém tido a exigéncia de equipas grandes pela sua
relacdo com a musica: actores com caracteristicas vocais diferentes
e musicos para compor uma orquestra. Quando se tem o dobro do
financiamento, mas o triplo da equipa ha aqui qualquer coisa em
termos proporcionais que ndo é indiferente. Ter um or¢amento de
30.000 euros para um espectdculo com 25 artistas, é diferente de ter
um orcamento de 15.000 euros para um espectaculo com 8 artistas.
Ha um desequilibrio na propor¢do, na equivaléncia. Nés estamos
melhor do que muitas estruturas, mas ndo seria justo dizer que estd
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tudo certo.

Como vés a formacdo de um produtor? Lés sobre o assunto, tens
algum modelo que sirva de base a tua actividade?

A formacao da Mafalda é em comunicacao e faz producao e eu tirei

o curso de actores [ESTC], enceno, escrevo pegas e faco producdo.
Trabalhamos de acordo com a experiéncia que fomos tendo, obser-
vando, fomos percebendo também algumas formas de trabathar, mas

o0 que fazemos parte essencialmente da observacao e da experiéncia

€Im campo.

Na producao é preciso empatia artistica e o desejo de que aquele
trabatlho seja feito, nao é?

Isso foi o que aconteceu com a Mafalda. Ela vem de comunicagao e eu
acho que ela gosta sinceramente dos espectaculos. Vejo-a empolgada
nos ensaios e nas apresentacoes, orgulhosa e feliz por fazer parte.
Isso também a motiva a fazer um investimento na investigacao, no
trabalho, nas horas que aplica a determinada coisa mesmo sem ter
essa formacao de escola. E tem a ver com esse amor, aquela coisa
que se diz muitas vezes, “vestir a camisola”, que nao sei ao certo o
que é. Ha pessoas que separam muito claramente a vida pessoal e a
vida profissional. Mas o meu trabalho faz parte da minha vida. Se
fazemos um espectaculo de que gosto mais, tenho mais prazer e sou
mais feliz. Se fazemos um espectaculo de que gosto menos, nao sou
tdo feliz. Também ndo se deve entender isto como uma espécie de
submissdo ao trabalho. Ja cedi no passado ao “vale tudo” em termos
laborais, a trabalhar mais de 100 horas por semana e nao o quero
repetir. 0 trabalho deve funcionar como uma fonte de prazer e nao
como algo téxico.

Consideras que os actuais valores financeiros disponiveis para
criacdo artistica sdo suficientes para garantir que o trabalho de
producdo acompanha devidamente o trabalho de criagao?

Acho que sdo de sobra, acho que temos a mais [risos]. Claro que nao
sdo suficientes. Basta perceber nos dltimos concursos da DGArtes
[Apoio Sustentado] o conjunto de candidaturas elegiveis e com boa
classificacdo que ficaram de fora e ndo tiveram acesso a financia-
mento.? 0 que é que isto significa? N6s sabemos que as candidatu-
ras ndo sao o reflexo dos espectaculos que vao ser feitos, nem de
uma amostragem do pais, porque hd muita gente que nem sequer
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concorre. Mas aquilo que podemos imaginar é o conjunto de profis-
sionais com grande qualidade, artistas com grande qualidade, um
conjunto grande de espectaculos que nem chegardo a estrear e que,
mesmo sendo potencialmente bons, ndo conseguem ser abrangidos
por nenhum apoio.

Como € que avalias o trabalho dos decisores politicos, tanto a
nivel nacional como local?

0 Teatro do Eléctrico é uma das estruturas artisticas e criativas que

criou uma estreita relacdo com a Camara Municipal de Loulé, que me

parece estar a fazer um investimento absolutamente notavel quer
na criagao e na programacao, quer na construcdo ou renovacao de

infraestruturas. Foram ou estdo a ser criados espacgos novos de apre-
sentacao, de trabalho e de estudo, criaram um novo conservatério

de misica que comecou a trabalhar se nao me engano ha um ou dois

anos. Também deram inicio a um pélo de criagdo de arte e artesanato

em Loulé e estd prevista a inauguracdo de um novo centro cultural

também no concelho, em Quarteira, que incluird ainda uma escola

de danca. Estdo a fazer um investimento muito sério na cultura e sem

precedentes no concelho. 0 mais parecido na regiao foi Faro — Capital

da Cultura (2005) em que durante uns meses houve uma actividade

muito densa a nivel cultural e artistico e de criacdo de infraestru-
turas. Neste momento Loulé ndo se encontra num contexto festivo,
mas esta a fazer-se ainda assim um trabalho que trara frutos com

o tempo. 0 meu receio é que esse investimento seja passageiro. Ou

seja, mudam as presidéncias, mudam as estratégias e, logo, as direc-
¢oes da accao. Muitas vezes percebemos que a relacao dos munici-
pios com as artes partem do investimento pessoal de alguém que

tem o poder de transformar um paradigma ou o de trazer um novo

folego a esta area. Pode ser um presidente da camara, um vereador
da cultura, um chefe de divisdo da cultura. Acontece as vezes que

no ciclo politico seguinte essa pessoa encerra funcdes e num estalar
de dedos a drea cultural volta ao estatuto de dois ou trés concer-
tos de verao e da decoracao urbana na altura do Natal.

Se estivermos a falar da DGArtes, do Ministério da Cultura,
nio pressinto muitos avancos. E sempre tudo tdo provisério, as
pessoas estdo sempre a mudar, esta sempre a comecar-se do inicio,
parece que ndo ha um sentido de continuidade do trabalho. O foco
também vai mudando. Parece que agora se dirige o foco da cultura
para o turismo, por exemplo. E no investimento na continuidade
que ndo vejo pessoas que nos inspirem, que tragam de facto ideias



revoluciondrias, novidades no que diz respeito a politica cultural.
Com esta questdo toda [pandemia Covid-19] lemos nas redes sociais
opinides e até manifestos, mas que acabam por ser a repeticao de
discursos que ja ouvimos naquela manifestacao de 2018, em que
fomos todos para o Rossio. Estamos em 2007, 2008 ou 2012, e o dis-
curso parece sempre o mesmo. 0 que quero dizer com isto é: parece-
-me que o problema estd identificado, a resolucao desse problema é
que ndo esta a acontecer, e entdo o discurso repete-se. Repetimos
e repetimos, assinamos todos um manifesto, no dia sequinte mete-
mos as nossas fotografias brancas no Facebook... Mas aquilo que
me parece é que os problemas estdo identificados, ha uma subor-
camentacdo, ponto final. 0 que é que se pode dizer mais sobre isso?
Fazer mais estudos, quando ainda nao se implementaram medidas
sobre os estudos anteriores? Ha um blogue que acompanho em que
se consegue ver Lisboa ha 30, 50, 100 anos, e consegue-se perceber
a quantidade de teatros e cinemas que foram fechando. E também ai
se percebe que ha um investimento, ou até uma esperanca, que foi
diminuindo.

Ha uma sensacao de desperdicio?

Ha muitas pessoas que ficam pelo caminho. Um exemplo, quantos
cendgrafos entre os 30 e os 40 anos conheces? Nao sao muitos. Voltas
atrds e pensas: «Pois, essas sdo as pessoas em que os primeiros anos
de trabalho coincidiram com a crise que rebentou em 2008». Os
espectaculos comecaram a prescindir de varias coisas, entre as quais
0s cendrios, e 0s novos cendgrafos ndo conseguiram por em accao os
conhecimentos que adquiriram na sua formacao, ndo conseguiram
trabalhar, e agora quase todos sairam da profissdo e estdo noutra
actividade.

Que consequéncias é que esta paragem forcada teve no vosso
trabalho?

Nés tivemos varios espectaculos cancelados. Tinhamos feito uma
organizacdo deste primeiro semestre, em que no primeiro trimes-
tre tinhamos uma estreia e depois teriamos quatro espectacu-
los em digressdo nacional e um ciclo de ateliers de formacdo em
Loulé. Isto significou que tivemos 22 ou 23 sessdes canceladas. A
estreia de Setembro também ja passou para 2021, juntamente
com a pequena digressao que esse espectaculo incluia. Nao temos
neste momento nada previsto para este ano, ndo sabemos o que
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vai acontecer. Daquelas 22 ou 23 sessdes canceladas, jd temos oito
reagendadas para 2021, portanto ainda faltam 14, que ndo temos
a certeza se irdo acontecer ou nao. E as previsoes na verdade nao
sdo sequras. Dou-te mais um exemplo, tinhamos um espectaculo
agendado para Maio, que ja transitou para Novembro, teve ainda
uma data no primeiro trimestre de 2021 e agora ja esta apontado,
sem confirmacao, para o Qutono de 2021. Porqué? Porque sera
dificil arriscar num espectaculo com mais de 20 pessoas em digres-
sdo, sem saber se se realiza ou, na eventualidade de se realizar,
com uma ocupacao da plateia igual ou inferior a 50% da sua lota-
cdo. Existe a esperanca que depois do Verdo de 2021, jd haja a tal
vacina ou um tratamento e que nao seja necessario fazer uma redu-
cao tao drastica nas plateias ou arriscar cancelamentos.

Portanto: é possivel que para ja existam mais adiamentos.
Acontece que com a aglomeracdo de espectaculos no mesmo espago
e num calenddrio que nao estende, ha producdes que vao cair. Por
exemplo: jd tinha trés textos comecados para os préximos dois anos.
Desses trés tenho a confirmacao de que um vai acontecer dois anos
depois do previsto, o sequndo esta pendente também para dois anos
depois do que estava apontado e o terceiro ja foi definitivamente
cancelado. Mesmo que a pandemia acabasse agora em Maio, sé nes-
tes trés meses ja temos alteracoes até 2023/24. E, na verdade, a acti-
vidade artistica estd congelada.

De que forma tens pensado no lado do palco, na seguranca dos
intérpretes, como é que achas que vai ser feita a retoma dos
espectaculos?

Por agora os testes ndo sao uma coisa que se compre na farmdcia ou
no supermercado. Ndo nos parece que possamos garantir que todos
os elementos da equipa serdo testados regularmente. Depois como
é que se controlam os trajectos e a vida pessoal de cada um? Cada
actor terd um camarim? Haverd um camarim por actor? Normalmente
ndo ha. No curto espaco dos bastidores, como serd a circulagao? E
que alteracoes aos espectdculos para responder ao distanciamento...
Uma coisa é fazer-se um espectdculo de raiz com esse condiciona-
lismo, até pode ser divertido, outra coisa é estares a transformar um
espectaculo de acordo com isso. Nao sei o que vai acontecer.

Ouco pessoas a dizer que uma das prioridades agora é inves-
tir financeiramente para se filmarem os espectaculos e coloca-los
em streaming, para os poder difundir pela internet e assim conse-
guir chegar a mais pessoas. E claro que eu também gostava de ter
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0s nossos espectdculos filmados com qualidade. Tenho é dividas se
isso deverd ser uma prioridade. Vi uma noticia noutro dia que dizia
que se estd a ponderar que 25% da funcao publica depois da pande-
mia continue em teletrabalho. Se ja nao se sai para trabalhar, se as
compras do supermercado se fazem online, se é possivel encomendar
refeicdes através de uma aplicacdo, se se véem filmes em casa e nao
num cinema e se também ja nao formos ao teatro, entdo o encontro
entre pessoas faz-se como? Aquilo que acho que devia ser prioritario
depois desta pandemia é, na verdade, a promocao de actividades que
estimulem o encontro entre pessoas.

Que avaliagao fazes das medidas extraordinarias propostas tanto
pelo Ministério da Cultura, como por outras entidades? Parece-te
que foram suficientes?

N&o, porque had pessoas que estdo a passar por sérias dificulda-
des. Nestes varios concursos que felizmente abriram, da GDA, da
Gulbenkian, do Ministério, concursos extraordinarios e suplemen-
tares que ndo estavam previstos, mas para os quais essas institui-
coes consequiram mobilizar os meios financeiros, vés que ha muita
gente que, mais uma vez, ficou de fora. Ha pessoas que conheco
de perto, entre quem estabeleco uma comparacao e as tantas nao
se percebe como € que duas pessoas em situacoes tao semelhantes,
com percursos tao parecidos, com a mesma idade, a mesma profissao,
que fazem exactamente a mesma coisa, com rendimentos e despe-
sas muito parecidos nos ultimos seis meses ou no tltimo ano, uma
tem apoio e outra ndo. Isto significa que ha pessoas que ficaram de
fora sem haver uma razdo. Ou seja, os apoios nao sao suficientes
para todas as pessoas que merecem esse apoio, o valor disponivel
ndo é suficiente. Numa 4rea onde a maioria trabalha sem um con-
trato de trabalho, a recibos verdes e de forma intermitente, estamos
abaixo do que é a média entre sectores, entre profissdes, hd sem-
pre qualquer coisa que nos coloca em desvantagem. Até nalguns
direitos, aquela velha questdo do estatuto de intermiténcia, do
acesso ao apoio social; parece-me inclusivamente que os deve-
res estdo mais bem definidos do que os direitos. Claro que tem de
haver uma alteracdo das leis e perceber-se, de uma vez por todas,
que este sector tem necessidades muito especificas, ndo sé o sec-
tor artistico, mas os trabalhadores independentes e intermitentes.

Conversa gravada online a 12 de Maio de 2020, conduzida por Levi Martins
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1. Espectdculo estreado a 9 de Margo de 2018 no Sao Luiz Teatro Municipal. Uma criagdo de
Ricardo Neves-Neves em colaboracdo com o compositor Filipe Melo.

2. Ao exemplo do que tinha acontecido no concurso anterior de Apoio Sustentado, o antincio
dos resultados provisérios veio desencadear varios protestos, uma vez que em vdrias cate-
gorias artisticas existiam dezenas de candidaturas consideradas elegiveis ndo apoiadas (a
candidatura € elegivel a partir dos 60% de pontuagdo; no mesmo concurso para o biénio
2020-2021, todas as candidaturas da drea do teatro foram consideradas elegiveis pelo jdri. A
Gltima candidatura apoiada teve uma avaliagao de 79%).
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VESTIR A CAMISOLA

JOAO DE BRITO

LICENCIADO EM TEATRO, FORMAGAO DE ACTORES,
PELA ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA
E MESTRE EM PRATICAS CULTURAIS PARA
Muni1cipPIos PELA FCSH (UNIVERSIDADE NOVA DE
LISBOA). ENCENOU 0S ESPECTACULOS A BABUJA,
INSUFLAVEL, ELASTIC, SEATTLE, CATAPLAY,
LEONCIO & LENA, MANUEL IN, ACTRIZES,
BARAFUNDA E COMIDA, TENDO SIDO CO-CRIADOR DE
FIT (IN), CARRIPANA, NOVO_TITULO PROVISORIO,
AINDA ASSIM, A HISTORIA QUE NAO QUERIA
SER LIVRO, HABITAMUS, T.3, JBWB-900, Es-
PASSOS E BRILHARETES. EM TEATRO FOI DIRIGIDO
POR CARLOS AvILEZ, CATARINA REQUEIJO, RuIl
MENDES, Rul CATALAO, JOAO GALANTE E ANA
BORRALHO, MADALENA VICTORINO, MIGUEL
LOUREIRO E ANDRE GUEDES, BRUNO BRAVO, Rul
NETO, GONGALO AMORIM, GIACOMO SCALISI,
MIGUEL FRAGATA, INES BARAHONA, JOAO BRITES,
NuNo M. CARDOSO, JOSE PEIXOTO, JORGE SILVA
MELO, MARTA LAPA, TIAGO CADETE, MARCO PAIVA,

Que relagao existe, no inicio
dos processos de trabalho
do LAMA, entre producao
e criacdo? Como se mani-
festa concretamente a pro-
ducdo no inicio de um pro-
jecto ou no desenho de uma
programacao?

A producdao comeca desde
0 momento em que pensas
numa criacao, disso nao ha

CRISTINA CARVALHAL, AVILA COSTA, ENTRE MUITOS
OUTROS. EM CINEMA TRABALHOU COM ANTONIO-
PEDRO VASCONCELOS, DI0GO SIMAO, PEDRO FILIPE
MARQUES, FRANCISCO CARVALHO, FREDERICO
FERREIRA, MARIA PINTO, PHILIP RYLATT,
TELMO VICENTE E MARGARIDA GIL. TRABALHA
REGULARMENTE EM TELEVISAO, PUBLICIDADE E

divida - pelo menos em rela-
¢ao ao meu trabalho. Comeca
com uma leitura, seja de um
texto dramaético ou de uma
criacdo de raiz a partir de
uma ideia que se queira parti-

LOCUGOES. COLABOROU COM 0 SERVICO EDUCATIVO
DA CULTURGEST ENTRE 2010 E 2016. CO-FUNDADOR
E DIRECTOR ARTISTICO DO LAMA TEATRO.

lhar com alguém. Comeca com

marcar uma primeira reuniao.
A producdo comeca no pri-
meiro minuto em que tenho uma ideia. Se quero fazer um especta-
culo sobre determinado assunto, entdo sei que quero determinada

pessoa na dramaturgia, outra para desenhar a luz, para a fotografia,
aqueles actores, toda a equipa. Vai-se pensando, as vezes nao fica

logo tudo definido. Muitas vezes esse primeiro contacto parte de mim

enquanto director artistico, uma vez que inevitavelmente também

faco producédo, embora tenha outras pessoas a trabalhar comigo. A
parte dos contactos passa por mim porque normalmente trabalho

com pessoas que conheco e prefiro fazé-lo assim, o convite nunca

segue do e-mail da producdo, é sempre feito através do meu e-mail

pessoal porque acho que é um contacto mais familiar e mais directo.
Mas na minha 6ptica a producao comeca desde o momento em que tu

pensas em fazer alguma coisa.



Nao consegues entdo separar propriamente uma coisa da outra.
Mesmo que tenhas alguém a trabalhar especificamente em pro-
ducdo, ndo achas que seja um trabalho distinto do da criacao.

Nao. E por isso é que acho que grande parte dos directores artis-
ticos sdo, sem estar no papel, directores de producao, porque pen-
sam no panorama geral. Para ja, os projectos sdo os “meninos dos
seus olhos”, por isso abracam-nos numa amplitude muito grande
que, a meu ver, abarca a producao. Eu estou sempre envolvido nas
duas partes. Quando vou trabalhar com outra companhia s como
actor, entro no teatro e penso: «Vou ser sé actor, que luxo do cara-
cas». Recentemente tenho trabalhado com o Teatro Experimental de
Cascais. Quando entro ld sou s6 actor e é uma leveza...

No LAMA ha pessoas a trabalhar especificamente em producao.
Nos primeiros momentos de desenvolvimento da ideia, essas pes-
soas sdo logo envolvidas?

Eu tento envolver logo as pessoas e transmitir algum entusiasmo
em relacao as minhas ideias, tento coloca-las dentro do que estou a
pensar. 0 LAMA tem uma estrutura pequena, nao temos uma equipa
artistica fixa e eu dependo sempre das outras pessoas. Nos ultimos
tempos tenho trabalhado, mais do que textos dramdticos, em cria-
¢oes de raiz. Como o texto ndo existe a priori, torna-se inevitavel
envolver as pessoas, porque eu nao domino a escrita, ndo domino
todas as areas do teatro e por isso é que é uma arte colectiva. Pode
ser um cliché estar a dizé-lo, mas é verdade, o teatro depende de
um conjunto de pessoas. Para ter ideias nao, mas para concretiza-las
depende.

Como e com quem pensas 0s orcamentos e as condi¢des praticas
para cada projecto?

De ha mais ou menos dois anos a esta parte tenho um braco direito
muito forte que é o Sandro Benr6s, que trabalha comigo e tem um
grande conhecimento de todas as fases de producdo. Tanto como
director de producdo, como nas candidaturas, passando pela dele-
gacio de tarefas e pela producio executiva. E uma pessoa em quem
tenho muita confianca, € uma pessoa muito recta, que é uma coisa
que eu estimo - ser-se muito sério no trabalho — e portanto é um
grande suporte para mim no lado da producdo e da gestao orcamental
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desde que temos DGArtes (nés temos apoio sustentado da DGArtes
desde 2018, ano em que concorremos pela primeira vez). Eu nunca
fui muito apologista de concorrer aos apoios pontuais, ndo acho
mal que eles existam, mas nunca quis concorrer porque achava que
era demasiado trabalho para um espectaculo s6. Nunca concorri a
pontuais até ter tempo de estrutura para poder concorrer aos sus-
tentados. Ganhamos pela primeira vez um apoio bienal para 2018-
2019 e conseguimos novamente este apoio para 2020-2021. Antes
tinha tido duas produtoras, a Joana Ferreira e a Daniela Sampaio,
que estdo agora na gestdo da Malaposta. A Raquel Matos, que esta
no Teatro da Garagem, também esteve comigo no periodo da primeira
candidatura e o Sandro entrou entretanto, no meio desse biénio -
esta sequnda candidatura 20-21 ja foi com ele. E ele que trata das
questoes financeiras, dos relatérios... Nas candidaturas eu faco os
projectos, escrevo, ele revé, mas depois a parte dos ntimeros é ele
que faz - embora eu tenha uma palavra a dizer no que acho que as
pessoas devem ganhar, claro.

No que diz respeito a parceiros, autarquias, outros teatros, quem
é que estabelece essas relagoes e as mantém?

Sou quase sempre eu, porque isto surge sempre com pessoas que se

vai conhecendo ao longo do percurso. Muitas das pessoas que eu

conheco surgiram no meu percurso enquanto actor. Sempre traba-
lhei com pessoas que fizeram imensa itinerancia, se calhar por isso é

que 0 LAMA também tem a tendéncia de andar sempre na estrada. E

uma coisa de que gosto e na qual inevitavelmente se vai conhecendo

muita gente. Muitas vezes as ligacoes sdo feitas por mim porque ou

sdo meus amigos, conhecidos, ou sdo pessoas com quem lidei e com

as quais as coisas correram bem. Quanto as autarquias, como sao

relagdes aqui no Algarve, sdo pessoas com quem tenho uma ligagao

ja hd muito tempo, que me conhecem e que tém gosto em apoiar-nos.
Quanto a outros sitios, a relagao também costuma partir de mim. Até

faco um bocadinho de questao que assim seja, ndo é que nao possa

delegar, mas eu acho que tem outro charme sermos nés.

Consegues dar de exemplos de momentos em que sentes que a
producao condiciona ou potencia a criacao?

Vamos sempre bater no dinheiro disponivel. Nao quer dizer que com
pouco dinheiro ndo se possa fazer um bom projecto; nao devia ser
regra mas pode fazer-se um bom projecto com poucos meios... Agora,
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se se tiver um cendrio mais elaborado, uma coisa que — como se cos-
tuma dizer, que os olhos “comam” — que fique mais “no ouvido”, se

se tiver um bom fotégrafo que tire umas fotografias que faca com
que as pessoas se perguntem «epd, o que é isto?», se se conseguir um
bom video de divulgacdo... Aproveitando a liga¢do a comunicacao,
se apostares em mupis... Tudo isto faz diferenca. Por exemplo: ha
aqui o programa 365 Algarve, que tem como objectivo a dinamizagdo

da cultura na época baixa, com dinheiro que vem do Ministério da

Cultura e é atribuido a estruturas da regido. Claro que é um com-
plemento muito bom para um projecto. Quando temos esse apoio ha

muito mais dinheiro. E ai eu sinto o impacto. Recentemente estrea-
mos o A Babuja®, um projecto que fizemos com a carrinha que tinha

sido utilizada na Carripana®e que é um espectaculo com um caracter
um bocado regional, é uma viagem como se fosse do D. Quixote pelo

Algarve. Tendo o 365 Algarve, sé o facto de se poder apostar mais

na comunicacao fez-me sentir que chegou a muita, muita gente.
Tinhamos dinheiro para mupis, para flyers, cartazes, para patroci-
nar Facebook, para teasers... Claro que tudo isto tem influéncia. Se

eu nao tiver dinheiro a producdo nao chega a todo o lado. Também

posso dar o exemplo de projectos pequenos que se vao comegando a

conseguir vender aqui e ali e, de repente, pela circulagdo e pela pro-
ducao invisivel de venda de espectaculos, tem-se um espectaculo do

qual se fala e que tem repercussao junto do ptblico, o que no inicio

ndo se previa. S3o projectos que vao desenvolvendo o seu sucesso e

de repente a producao foi importante sem ser visivel, ou sem ser sé

dependente do dinheiro disponivel.

Enquanto criador e produtor, quando esse dinheiro nao existe,
como é que tens lidado com os constrangimentos?

Isto foi um bocadinho por etapas, como toda a gente. Comegas sem
nada e depois as coisas vao mudando. Para dar um exemplo, nés
comecamos por uma co-producdo com os Artistas Unidos, porque eu
estava a trabalhar la como actor. Surgiu esta hipétese de se fundar
o LAMA enquanto se estava a fazer o Brilharetes® e foi logo uma co-
-producdo. Fizemos uma grande digressao - foi a primeira vez que
tive de fazer producdo. 0 Jorge [Silva Melo] disse que arranjava
alguns sitios para se apresentar o espectaculo e o Tiago Nogueira,
que entrava comigo, arranjava outros. Comec¢amos a fazer ensaios
abertos em varios sitios que fomos nds que arranjamos. Estreamos no
Centro Cultural do Cartaxo e fomos ao Festival de Almada — o Festival
ja foi uma coisa combinada pelo Jorge. Ai confrontei-me logo com a
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importancia da producdo, mas estamos a falar de uma co-producao
em que o dinheiro saiu quase todo dos Artistas Unidos. A sequir foi
aos poucos. 0 Teatro das Figuras no projecto a sequir deu-nos 2.000
euros para fazer um espectaculo do Pirandello, que era uma encena-
cao do Marco Paiva, tinhamos mais uns dinheiritos nao sei de onde...
Eram projectos muito dependentes da bilheteira e deste pouco
dinheiro que havia. Passado uns trés, quatro anos, fomos comecando
a fartar-nos da bilheteira, que é o normal, de cansago, e fomos con-
correndo a apoios. E sé fazia os projectos quando tinha alguns apoios.
Ganhei varias vezes a GDA, ganhei a Direccao Regional de Cultura do
Algarve, o Municipio comecou a dar apoios ao associativismo, entdo
fomos fazendo projectos com 4.000, 5.000 euros. Uma pobreza, mas
apesar de tudo ja era um bocadinho methor, ja se conseguia pagar as
pessoas, acrescentando depois as receitas de bilheteira. Foi sendo
assim, durante trés, quatro anos, até comecar a conseguir fazer co-
-producdes. Houve uma ligacdo a Culturgest porque eu fiz parte do
servico educativo como colaborador durante para ai seis anos, que
foi onde comecei a ter ligacdo ao trabalho com a infancia e juven-
tude, coisa que me fascina e que continuo a fazer. Fizemos oficinas e
espectdculos em co-producdo com o servico educativo da Culturgest
com os quais depois arranjava mais alguns apoios do Algarve e ja se
conseguia trabalhar com um orcamento mais confortavel. O trajecto
foi progressivo até se chegar a DGArtes e termos um apoio susten-
tado, com o qual conseguimos pagar alguns ordenados e ter 30, 40
pessoas por ano a trabalhar para nés. Mas nés ndao dependemos s6
da DGArtes, isso é uma coisa que eu gosto de sublinhar. Acho que
a DGArtes é fundamental, o trabalho de pesquisa tem de existir e
o0s apoios tém de ser cada vez maiores e com uma amplitude maior.
Nao hd assim tantas estruturas para se fazer um trabalho relevante
e significativo em todo o pais e o dinheiro nao € suficiente para que
todas facam esse trabalho que tanto peso tem numa sociedade. Ja
agora: nds fazemos muito trabalho de digressdo e itinerancia a pen-
sar na sustentabilidade da companhia; ndo é facil, mas ajuda-nos a
depender cada vez menos da DGArtes.

Entao, regressando a questao dos constrangimentos, o que sen-
tiste sobretudo foi essa pobreza que advém dos orcamentos insu-
ficientes. Sempre tentaste que artisticamente a producao nao
fosse um entrave?

Tentei sempre, com a vontade que eu tinha de fazer coisas, numa
légica de ética e de justica, perceber se alguém queria aliar-se a este
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projecto. Nao numa légica de exploracdo das pessoas. Havia vontade

e ndo havia outra forma. Como é que fazemos? Ha pessoas que que-
rem fazer e nio tém apoio e fazem a bilheteira... E triste, mas é o que

ha. Tém vontade de dizer coisas, vontade de se mostrarem, vontade

que vejam o seu trabalho para virem a trabalhar noutras condicoes...
E pena que tenha de ser assim, mas... Hd quem coloque em causa a

questao da formacdo: se nao ha quase saida profissional, porque é

que as escolas artisticas estdo abertas? Porque é que nao se fecha

as inscricoes durante um determinado periodo? Mas claro que nao é

justo que um mitido que agora tem 18 anos ndo possa ir estudar para

a Escola Superior de Teatro e Cinema, ou para a ESMAE, ou para onde

quer que seja.

Nessa fase inicial é sempre esse desejo que move as coisas, por-
que se se estiver a espera de ter condi¢des financeiras para pro-
duzir, entdo quase ninguém consegue comecar, nao é?

Sim, é uma fase. Depois hd meia dizia de privilegiados - e ainda bem
que os ha - que tém convites atrds de convites. Mas mesmo assim é
muito dificil. Ndo se ganha nada de especial para conseguir ter um
pé de meia, as pessoas tém de ter consciéncia disso. Principalmente
se trabalhares s6 em teatro, nao ganhas nada de jeito. A recibos ver-
des... Em 1.000 euros sdo limpos 500 e tal ou 600. Quem é que vive
comisso? E 1.000 euros... ha companhias que nao pagam 1.000 euros.
Néo é que seja por mal, é porque nado tém condi¢des para pagar mais.
Também vejo os dois lados da moeda. E que hd muitas que néo con-
seguem mesmo pagar mais.

Em relacdo a figura do produtor, como € que vés a sua formacao?
Costumas ler sobre o assunto, ha algum modelo que te sirva de
base para pensar esse cargo?

Tem de haver conhecimento, disso nao ha divida. Mas eu gosto acima
de tudo do terreno, acho que o trabalho de terreno é fundamental e
muitas vezes é mais importante do que as escolas, no que diz respeito
a formacdo. Embora, como em qualquer outra drea, seja importante
existir um conhecimento amplo, a vivéncia das pessoas acho que é
extremamente importante na producao. Muitas vezes digo que pre-
firo a disponibilidade a experiéncia. A disponibilidade é superior a
experiéncia. A experiéncia sinto que acomoda - mas isto é transver-
sal a sociedade, ndo é sé relacionado com os produtores. Acomoda.
Acho que o impulso de querer fazer e de tu “vestires a camisola”... Se



alguém estiver disponivel para aprender e para estar perto de pes-
soas que tém alguma experiéncia, acho que vai ser melhor produtor
do que se se agarrar a vicios que ja tem. Apanha-se sempre pessoas
que sdo melhores do que outras, é inevitavel, mas acho que acima
de tudo hd uma dificuldade em “vestir a camisola” — em producao
isso é muito dificil. Outra coisa, ja agora, que acho muito impor-
tante é a capacidade de se trabalhar em “boa onda”. Digam-me o
que disserem, sou anti-sistemas ditatoriais, embora saiba que isso
estd implementado: trabalhar a lei do grito, a lei da chibata... Eu
prefiro ser boa onda, embora ao trabalhar na boa onda as pessoas
muitas vezes abusem. E uma pena que isso esteja instituido, que
ndo se possa ser “boa onda” e as pessoas respeitarem e terem a
mesma disciplina. Porque é que tem de haver sempre um “boss” a
andar atras das pessoas com uma espingarda, aos gritos, a dar “pica-
das”? Porqué? Nao consigo entender. Eu sempre fui contra esse lado,
entdo as vezes acontecem-me coisas menos boas porque as pessoas
estdo habituadas a esse sistema ditatorial que me enerva.

Eu gosto de defender esta ideia do “vestir a camisola”, mas
reconheco a importancia do know-how, por exemplo de pessoas
que ja trabalharam em radios, em televisdes, no entretenimento e
vém trabalhar em producdo. A experiéncia também ajuda, s6 ndo
gosto é que traga vicios menos produtivos. As vezes as relacoes
correm melhor, outras vezes pior. Mas isso é como tudo, ndo se
pode guardar magoa. Ha relacdes melhores do que outras mas isso
é na producao como também com a equipa artistica.

Claro que depois ha o lado académico que também considero
importante. Eu fiz um mestrado em Praticas Culturais para Municipios
na Nova. Era muito tedérico mas tive professores muito bons que me
deram um entendimento de l6gicas muito diferentes. 0 Carlos Vargas,
que esteve na OPART e no Sao Carlos e foi Presidente do Conselho de
Administracdo do Teatro Nacional D. Maria IT com o Jodo Mota, é um
professor incrivel, que tanto fala da 6pera como de projectos como o
dos 100 anos da Reptblica Portuguesa, da Assembleia da Reptiblica,
coisas em grande, com muito dinheiro, como a seguir fala de projec-
tos de menor escala. 0 Jodo Brigola, que era do IMC (Instituto dos
Museus e da Conservacdo), que dd a ver a légica de funcionamento
dos museus. 0 Miguel Abreu, da Cassefaz, que também é meu amigo,
foi meu professor numa cadeira de producdo cultural, numa légica de
pensar a producao sem apoios (a Cassefaz ndo tem apoio da DGArtes),
de pensar a sustentabilidade de uma estrutura sem apoios, entre
préticas ligadas a animacao sociocultural ou a producao de teatro
independente.
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Ha coisas de que ja ndo me lembro, mas sinto que foi uma
mais-valia até pelas pessoas com quem nos cruzamos, Com as quais
também se aprende muitas coisas. Estavam 14 desde funcionarios
do Arquivo Municipal de Settibal até pessoas do Pé-de-Xumbo que
organizavam o Andancas, ou pessoas que trabalhavam na Camara
Municipal de Ponte-de-Sor. 0 Andancas, por exemplo, ndo tem nada
que ver com o que 0 LAMA faz ao nivel da producao. Ter contacto com
diferentes formas de pensar a producdo é muito enriquecedor, acho
que por quanto mais 4reas se passa, mais se aprende.

Mudando um pouco de assunto: consideras que os actuais valores
financeiros disponiveis para cria¢do sdo suficientes?

[Risos] E 6bvio que nio, claro que nio sio suficientes. E continuamos

na mesma batalha: projectos elegiveis sem apoio. Neste tltimo con-
curso de apoio sustentado aconteceu o mesmo que no anterior. 0 que

é que falta? Dinheiro. Porque mesmo que se fizesse uma ginastica

para dar a todos, iam ser migalhas. Ndo estou a dizer que nao deve

haver quem ganhe e quem perca, agora, se ser elegivel significa que é

um projecto que constitui uma mais-valia para a regido onde trabalha,
para chegar as pessoas e fazé-las pensar, se tem relevancia, porque é

que ndo é apoiado? Porque falta dinheiro. E agora, com a pandemia,
é a classe inteira. Tem de haver um pensamento profundo sobre isto.
A Ministra da Cultura [Graca Fonseca] esta sempre a “chutar para

canto”, é uma coisa inacreditavel. Eu ja ndo consigo ouvi-la falar. Se

nao pode dar respostas porque nao tem poder, devia ter ética e dizer
«adeusinho meus amigos, vou-me embora». Acho que era a tnica

solucdo. Agora, se nao é assim, tem de dar respostas as pessoas. E as

respostas vao dar a injeccdo de mais capital para salvaguardar toda

a classe artistica, a classe inteira. Se ndo ha uma mexida nesta fase,
dificilmente havera nos préximos 50 ou 100 anos. Se agora nado ha

uma mudanca de paradigma em relacdo as artes, entdo dificilmente

haverd. Eu sinto uma unido muito maior do sector, hd movimentos

que me parecem estar a agir com coeréncia, a elaborar pensamento

para chegar as pessoas certas e para reivindicar o que €é justo de uma

forma ponderada, ndo siao aqueles impulsos do momento. Se nao

for agora que nos ouvem, nao sei quando é que sera. E passa pelo

dinheiro, nao me lixem, passa pelo dinheiro...

Gostava também que falasses um pouco de como avalias os deci-
sores a nivel local, porque nos municipios existem diferencas

35



muito grandes no que diz respeito ao investimento que fazem
na criacao artistica.

A nivel local as coisas evoluiram bastante. Eu sé apanhei dois exe-
cutivos a trabalhar com o LAMA: o executivo de Macario Correia,
de quem gostei muito — sem dinheiro nenhum, nao havia apoio ao
associativismo, mas a vontade e a dinamica, a capacidade de tra-
balho dele como presidente da cadmara era cativante; dava impor-
tancia as associacdes ndo de uma forma monetdria (se calhar assim
estou a contradizer-me um bocadinho, mas pronto), mas de outra
forma que no inicio do LAMA foi importante. Quis marcar presenca
e esteve sempre pronto para nos ouvir. Depois houve uma mudanca
de paradigma com o executivo seguinte, que ja vai no sequndo
mandato, tendo como presidente Rogério Bacalhau e Paulo Santos,
vice-presidente, como vereador da Cultura. Faro comecou a respirar
um bocadinho mais do ponto de vista financeiro e voltou a haver
apoio reqular, anual, ao associativismo, que d4 muito jeito. As vezes
ndo é muito, tem diferido de ano para ano, mas estamos a falar de
valores entre 2.000 e 10.000 euros. Para uma estrutura pequena é
dinheiro, ndo é muito mas é alguma coisa. Eu ndo sou apologista é
de que todas as associacoes, embora todos tenham direito a desen-
volver a sua actividade, sejam avaliadas da mesma forma. Se tens
um trabalho regular, com pensamento, com o qual dds emprego a
pessoas, tens um ano inteiro cheio de programacao e promoves o
nome da cidade; se tens um trabalho mais profissionalizante, sem ser
aquela coisa do associativismo que me enerva solenemente, que é a
questdo de ser “sem fins lucrativos” - o que, alids, leva as pessoas
ao engano, parece que nao se pode ser profissional sem fins lucrati-
vos — deve haver uma diferenca na maneira como és apoiado. Dois ou
trés anos depois de termos conseguido o apoio do municipio, come-
cei a defender que tinha de haver essa diferenciacao.

Entretanto avancou-se com a ideia de Faro ser candidata
a Capital Europeia da Cultura em 2027, tivemos uma conversa e eu
disse: «Isto tem de ser gerido de forma diferente. Nao estou a dizer
que o meu trabalho é melhor que o dos outros, mas é importante
apostar em projectos que tenham um pensamento diferente. Isso nao
significa deixar de dar apoio as outras associacoes, mas criar uma
bolsa para projectos continuados, especificos, que tém outro tipo
de pensamento». E o que é certo é que isso aconteceu. Nao estou
a dizer que fui sé eu. Os autarcas ja tinham isso em mente e agora
estdo a dar apoios para projectos especificos, para ld do apoio ao
associativismo. Na resposta as dificuldades criadas pela pandemia



também foi muito relevante o trabalho da Camara Municipal de Faro,
ao dar reforco financeiro a estruturas com espaco e com pessoas a
seu cargo. Houve uma candidatura para um apoio extraordinario ao
associativismo e abriram uma bolsa de residéncias artisticas a que
estruturas locais podiam concorrer. Também financiaram especta-
culos online, coisas feitas por artistas a partir das suas casas. Acho
que tém trabalhado bem. Claro que os valores nunca sao suficientes,
mas hd um trabalho que tem a ver com a candidatura a Faro Capital da
Cultura 2027 que implica um tipo de pensamento diferente.

0 Algarve cresceu imenso, as pessoas tém pouca nogao disso.
E pena que as vezes o panorama continue a ser muito centralizado.
Eu tenho casa entre Faro e Lisboa, ando sempre ca e ld e cansa-me
um bocadinho fazer espectaculos para os colegas. Em Lisboa esta
tudo muito numa onda de fazer teatro para os colegas - e eu também
acredito que faz falta fazer espectaculos em sitios com outro tipo de
visibilidade dentro do meio artistico. Mas eu quero fazer teatro para
o0 publico em geral, para as pessoas, acho que fazer teatro noutros
sitios tem esse pressuposto. Mas, como estava a dizer, o Algarve cres-
ceu imenso a nivel cultural e de criacdo artistica. Existe o projecto
Lavrar o Mar com o Giacomo [Scalisi] e a Madalena [Victorino] em
Aljezur e na zona de Monchique. 0 Devir CAPA aqui em Faro j4 existe
ha uma série de anos, ha a ACTA, que é dirigida pelo Luis Vicente,
ha a CasaBranca em Lagos, do Jodo Galante e da Ana Borralho. Ha a
Mékina de Cena em Loulé e a Folha de Medronho que é do Jodo Melo
Alvim e da Alexandra Diogo, que vieram de Sintra, da Chao de Oliva e
agora tém essa estrutura em Loulé. De repente ha muita coisa a acon-
tecer e tanto os municipios como a Direcdo-Regional de Cultura do
Algarve tém de acompanhar a evolucdo disto. Lutou-se para que isto
crescesse e esta a crescer cada vez mais, mas 0 acompanhamento faz
parte, tanto a nivel financeiro como num entendimento sobre qual é
o papel das estruturas de criacao do Algarve no nosso pais.

Achei importante referir o programa 365 porque tem sido
uma mais-valia para esta regido. Ja vai na quarta edicao e financia
- com julgo que um milhdo e meio de euros - uma série de projectos,
da miusica erudita a passeios na Ria Formosa que tenham caracter
cultural, festivais, espectaculos de teatro, danca... De repente, de
uma ponta a outra do Algarve, entre Qutubro e Maio, hd uma série de
programacao cultural a acontecer e isso tem sido fundamental... Ha
é sempre esta questao: os politicos nunca aproveitam o melhor que
os anteriores deixaram. Agora va la que se manteve o PS e se calhar
por isso o programa 365 vai continuar. Mas se nao se tivesse man-
tido, provavelmente acabava, porque era um projecto “dos outros”;
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e estamos a falar de um projecto que nos dltimos anos mudou grande
parte do paradigma de criacdo e de apoios aqui no Algarve...

Que consequéncias é que esta paragem devido a pandemia teve
no LAMA? Como foi repensado o trabalho de producao?

Nés comecamos por ter varios espectaculos adiados. Neste caso foi

tudo adiado, ndo houve nenhum cancelamento. Mas foi preciso fazer-
mos uma certa gindstica orcamental para lidar com estas alteracdes

no calenddrio. E embora ja tenhamos datas reagendadas, ndo sabe-
mos se vao acontecer, ninguém sabe. Tivemos cerca de 15 apresen-
tacoes adiadas, trés oficinas, as nossas aulas de teatro na Black Box,
que tinham arrancado com duas turmas de idades diferentes duas

semanas antes da declaracao do Estado de Emergéncia a 18 de Marco,
tiveram de ser suspensas e vao passar para Setembro. Tivemos, alids,
de adiar a inauguracao da Black Box, que estava prevista para Marco

e ndo chegou a acontecer”. Estava tudo pronto, tudo equipado, trés

meses de trabalho ali e de repente ndo inauguramos e nao sabemos

quando é que vamos comecar a poder programar. Teve um impacto

grande. Monetariamente ndo tanto, porque felizmente a DGArtes

ndo alterou nada nos apoios. Também o que seria, se mexesse nos

apoios que ja estavam atribuidos... Desse modo conseguimos manter

as trés pessoas da estrutura com os ordenados em dia, as pessoas

que estavam a trabalhar connosco receberam o que tinham a rece-
ber e conseguimos manter todos os nossos compromissos de rendas

e outras despesas. A renda foi um investimento que nao entrou na

candidatura a DGArtes, portanto candidatdmo-nos a um apoio da

Camara Municipal de Faro para o arrendamento de espacos, que apoia

até 50% da renda, para salvaguardar este investimento que significa

dinheiro a sair todos os meses, para além do armazém e outras despe-
sas fixas. Ai sente-se um bocadinho um rombo. Seja como for, somos

um bocadinho privilegiados por causa da DGArtes. Mas é uma tristeza

uma pessoa estar parada. £ uma chative estarmos com muito menos

actividade, nao vermos movimento, nao termos pessoas perto de nds,
ndo circular com os espectaculos.

Que papel é que a actividade artistica e cultural pode ter no
“regresso a normalidade”, ou numa “nova normalidade”?

Acho que had um papel que é o que ja tinha, que é o de aproximar as
pessoas, de fazer com que se questionem. Esse papel vai continuar
a ter. Agora, vamos ter de pensar: vai ter na mesma, mas como? Nao

38



sei, juro que ndo sei. Como vai ser no palco? Os actores vao ter de

ser testados? Ndo se vai propriamente conseguir evitar que exista
proximidade e toque. Se isto muitas vezes é uma pobreza e lavamos

a roupa em casa para nao gastar na lavandaria, vai haver sustenta-
bilidade financeira para fazer testes as pessoas? Eu gosto de fazer
a comparacao com o futebol, porque muita gente acompanha e as

vezes é bom para criar analogias: a I Liga ndo acabou, a II Liga aca-
bou porque muitas das equipas nao tinham dinheiro para os testes

constantes que os jogadores tém de fazer. Um dos motivos foi esse,
porque os jogadores sdo testados quase todos os dias. A temperatura

tem de ser medida a entrada do treino, a saida... Quem é que tem

dinheiro para ter médicos e tudo o mais? Para nés é impensavel. Mas

também somos uns lutadores, ndo é? Havemos de arranjar maneira

de continuar. Agora, o que gostava era que nao fosse com solucoes

de recurso, mas sim que houvesse mesmo apoio para podermos fazé-
-lo devidamente. Se as regras vao mudar, nés para as acompanhar-
mos temos de ser apoiados. Temos de ser amparados, mais do que

apoiados, é essa a palavra. Como é que fazemos isto em conjunto? E

assim tao dificil pensarmos isto em conjunto, a partir de uma inicia-
tiva das altas patentes, do Ministério? Temos de repensar isto tudo,
juntos. Depois parece, talvez por sermos pessoas que questionam,
que somos sempre uns pedintes. Nao somos pedintes, estamos a falar
de uma drea fulcral da sociedade. E uma drea fundamental que tem

que ser pensada entre todos e isso tem de partir do Ministério que

supostamente nos devia defender.

Referiste que esta é uma area fundamental para a sociedade.
No entanto, de uma perspectiva politica, continua a parecer
que nao é vista enquanto tal. A que é achas que isso se deve?

Isto ndo é para defender os politicos, mas tenho consciéncia de que
os orcamentos sdo curtos, nunca dao para tudo; o Orcamento Geral
do Estado nunca da para tudo. S6 ndo percebo é qual é a hierarquia.
Claro que a Satide e a Educagao sao extremamente importantes, mas
porque é que a Cultura estd sempre cd em baixo na piramide? Passam
governos atras de governos, camaras atras de camaras, e é sempre
assim. Talvez isto aconteca porque na escola, enquanto crescemos
como individuos, ndo se estimula isso. 0 problema vem da educagao
e passa depois pelos politicos. Tanto aqui no Algarve como noutros
sitios, a coisa comeca logo mal na base. Eu lembro-me de ser puto e a
malta querer ir trabalhar para as camaras porque tinha um ordenado
fixo ao fim do més e uma série de regalias, era por isso que toda a
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gente gostava de ter cunhas para entrar. Isto acaba por ter influéncia

na forma como a area da cultura é gerida, porque ha pessoas que vao

entrar para estes meios, nao tém conhecimento nenhum e de repente

sdo chefes da divisdo, vereadores da cultura, e sdo pessoas que nao

tém formacao nem experiéncia profissional nestas areas. 0 que acon-
tece é que, de repente, as pessoas que dirigem os departamentos

nao tém conhecimento nenhum da area que estdo a gerir. Sdo pes-
soas que tém alguma importancia e relevo para criar uma dinamica

municipal, regional, nacional e ndo tém competéncia para estar nos

cargos. Nos governos o problema é semelhante: ha la uma pessoa que

estd 14 ha uns anos naquele meio e ndo cabe na Educacao, nao cabe

na Juventude, «fica na Cultura». E o que me parece, nio sei se é ver-
dade oundo, mas é o que me parece que acontece muitas vezes. Tém

havido melhorias, mas ndo sdo suficientes para alguém nessa posicao

bater o pé dentro de um municipio, porque se calhar é a pessoa com

menos valéncias para estar naquele cargo. Acho que isto, tal como

vem da educacdo, vem de um modus operandi da sociedade.

Conversa gravada online a 18 de Maio de 2020, conduzida por Levi Martins.

1. Espectdculo itinerante estreado a 14 de Fevereiro de 2020 e apresentado em diversos locais
no Algarve. Mais informagoes disponiveis em: https://www.lamateatro.com/a-babuja

2. Tendo como cendrio uma carrinha Berlingo, esta producdo do LAMA percorreu o Algarve e
diversos outros locais do pais desde a sua estreia em 2017. Mais informagdes disponiveis em:
https://www.lamateatro.com/carripana

3. Brilharetes, de Antonio Tarantino, estreou a 25 de Margo de 2011 no Centro Cultural do Car-
taxo. Tratou-se de uma co-produgdo entre LAMA, Artistas Unidos e Molloy Associagao Cultural.
Mais informagdes em: https://www.lamateatro.com/brilharetes

4. A Black Box do LAMA acabou por serinaugurada a 10 de Outubro marcando o décimo ani-
versdrio do grupo.
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https://www.lamateatro.com/carripana
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COMETERUMALOUCURA

GUILHERME GOMES
INICIOU-SE NO TEATRO EM VISEU, NO TEATRO
VIRIATO, TENDO PARTICIPADO NO PROJECTO

PANOS, ENCENADO POR GRAEME PULLEYN. CRIOU
0S PROJECTOS ONLINE DE DIVULGAGAO DE POESIA
ODEAPESSOA E DIzZEDOR. FREQUENTOU A ROYAL
ACADEMY OF DRAMATIC ARTS NO VERAO DE 2010
E EM 2011 INGRESSA NA ESTC, ONDE SE FORMA NO
RAMO DE ACTORES. TRABALHOU COM JOAO MOTA,
Lu1s MIGUEL CINTRA, JORGE SILVA MELO, GIACOMO
SCALISI, SONIA BARBOSA. CO-FUNDOU 0 TEATRO DA
CIDADE, GRUPO PARA O QUAL ESCREVEU TOPOGRAFIA
(2017), QUE BOA IDEIA, VIRMOS PARA AS
MONTANHAS (2018), QUE TAMBEM ENCENOU, AGORA,
QUE 0 CARRO DO SOL JA PASSOU (2018), KAROSHI
(2019) E LAMENTO DE CIELA (2019), QUE TAMBEM
ENCENOU. EM 2019 FOI-LHE ATRIBUIDO O PREMIO
AUTORES SPA, NA CATEGORIA TEATRO - MELHOR
TEXTO PORTUGUES REPRESENTADO PELA PECA QUE
BOA IDEIA, VIRMOS PARA AS MONTANHAS. DESDE
ENTAO, ESCREVE PARA CINEMA E TEATRO, ASSUMINDO
0 PAPEL DE DRAMATURGO RESIDENTE NO TEATRO DA
CIDADE. E, DESDE 2019, COORDENADOR DO PROJECTO
CRETA - LABORATORIO DE CRIAGAO TEATRAL, UM
PROJECTO DE PROGRAMAGAO FINANCIADO PELO

Que relagao é que existe no
inicio dos vossos processos
de trabalho entre criagao e
producao, ou seja, como é
que se manifesta concreta-
mente a producdo?

A producdao de um espec-
taculo do Teatro da Cidade
quase que coincide com o
aprender a fazer producao,
ou seja, é quase como se tu
estivesses numa situacao
em que tens de encontrar
uma solucdo e estds a ten-
tar perceber como é que

MuNICEPIO DE VISEU. .
outras pessoas fizeram, a

tentar perceber qual é que é o caminho. A dimensao da producao,
infelizmente, para nés tem sido um bocadinho... Francamente, acho
que tem sido a circunstancia de desenrasque. Como nao somos, de
facto, produtores, ndo ha uma planificacdo que nos facilite o traba-
lho de maneira a torna-lo mais organico. Nao ha porque no fundo
ndo fomos preparados para isso, quase que fomos apanhados de
surpresa. Queremos fazer um espectaculo e comecam a surgir uma
série de questdes que, ingenuamente, porque estdvamos a pen-
sar s6 do ponto de vista artistico, nao tinhamos pensado antes e
a que, de repente, temos de dar resposta. Agora, ao fim de quase
quatro anos [de Teatro da Cidade], ja conseguimos antecipar coisas
- por exemplo, uma coisa que percebemos que é muito importante
para nés é a criacdao de um calenddrio quase ao mesmo tempo que
surge uma ideia; achamos que o ideal é fazermos logo um calenda-
rio para a evolucao dessa ideia. Perguntamo-nos também durante
quanto tempo e em que periodo é que estamos a pensar ensaiar,
ou quando é que estamos a pensar convidar outras pessoas, se for



o0 caso. Isto importa para percebermos se é mesmo um espectaculo
ou apenas uma ideia que vai ficar no papel. Ou seja, no mesmo dia
que tens a ideia, comecas a pensar: «Como é que eu vou por esta
ideia em pratica?» ou «como é que eu consigo criar as condicdes para
poder, a determinada altura, pensar sé nesta ideia?»

Nao sei se as outras pessoas do Teatro da Cidade pensam
da mesma maneira que eu, até porque se calhar ndo se lhes colo-
cam as mesmas questdes que se colocam muitas vezes a mim. Isso
é uma coisa que nds assumimos e que gostamos de preservar: ha
papéis diferentes e como eu e a Nidia [Roque] temos tratado mais
da parte da producdo, estas questdes somos mais nés que as colo-
camos, 0 que também €, de certa maneira, uma tentativa cons-
ciente de salva-los disto. Eu coloco-os a par e vou-lhes dizendo:
«0lha, é preciso fazer isto, é preciso fazer aquilo, este é o dossier
que nds fizemos...», que é para nao estar aqui a evoluir sem estar
a dar a possibilidade a outras pessoas de aprender com aquilo
que eu estou a aprender. Digo que estou a tentar salva-los mas,
uma vez que actualmente a dimensdo da produgao surge quase
na mesma altura que a ideia, acho que é preciso fazer uma ginas-
tica muito grande para distinguir uma coisa da outra.

Ha uns tempos era muito claro para mim que devia haver dois
géneros de pensamento na criacdo teatral: um pensamento de produ-
cdo e um pensamento da dimensdo do sonho. Pegando num exemplo
préximo, o Karoshi': a certa altura eu estava a escrever e pensei que
gostava muito que uma das personagens fosse inchando ao longo do
espectaculo, que fosse cada vez mais volumosa, e escrevi isso nao
pensando se era possivel ou ndao do ponto de vista pratico. Outra
coisa: pensei que gostava muito que a certa altura se arrancasse do
chao um planta e essa planta tivesse uma raiz de quatro metros e de
repente alguém se conseguisse enfiar no buraco da raiz e cair. Isto é
impossivel na Sala Esttidio do Teatro Nacional porque aquilo ndo tem
um chdo falso, tem um chdo e pronto, ndo ha forma de abrir ali bura-
cos. As vezes ha subpalco, o que permite fazer esta coisa muito facil-
mente, mas ali ndo havia. No entanto eu escrevi-o na mesma, pen-
sando que haviamos de encontrar uma solucdo mais tarde, uma vez
que até podia ser um desafio interessante colocar essa questao. Mas,
14 estd, como estava a deixar-me levar pelo sonho enquanto criador,
estava numa dimensdo que nao corresponde as questdes do mundo
quotidiano e do palpavel. A certa altura iam dizer-me: «Guilherme,
nao da para fazer isto» e eu ia ficar muito desiludido, muito triste.
Porque é que conto isto? Porque nao foi ha muito tempo, foi no final
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de 2019, estamos em Maio de 2020, e nessa altura eu ja era tdo pro-
dutor como sou agora e estava acima de tudo a confrontar-me com
esse incomodo, era como se de repente estivesse, de certa maneira, a
tolher a minha ousadia. Mas o que pensei foi: «Nao, tenho de me por
a provay e por isso é que quis imaginar a partida alguma coisa que
nao sabia como é que se fazia do ponto de vista da producao.

Falaste do trajecto do Teatro da Cidade no que diz respeito a pro-
ducdo, mas penso que seria interessante abordares um pouco
mais a relacdo com as entidades pelas quais passaram. 0 vosso
primeiro espectaculo surgiu no Teatro da Cornucépia, que tinha
determinadas caracteristicas. Depois passaram pelos Primeiros
Sintomas quando ainda estavam sediados na Ribeira; um pouco
mais tarde trabalharam no Teatro Nacional D. Maria II, tendo
entretando passado pelo Museu da Marioneta. Tém tido oportu-
nidade de ter relacao com diferentes escalas e maneiras de pro-
duzir, nao é?

Sim, é verdade. De cada sitio onde estivemos fomos recolhendo dife-
rentes maneiras de produzir. Na Cornucépia tanto compreendiam a
possibilidade de produzir sem dinheiro nenhum, que foi o que depois
aprendemos nos Primeiros Sintomas, como, ao mesmo tempo, com-
preendiam como é que se trabalhava com mais condicdes, que foi o
que nés depois apanhamos no Teatro Nacional. No Museu da
Marioneta foi um misto... 0 Teatro da Cornucépia era exemplar nesse
sentido. Por exemplo, tinham uma coisa que acho fenomenal, que é
uma maqueta de varias salas onde ja tinham apresentado espectacu-
los, na qual projectavam o cendrio e faziam uma ideia de como seria
o0 desenho de luz: havia a maqueta do Teatro do Bairro Alto, a
maqueta do Teatro Nacional D. Maria, do Teatro Nacional Sdo Joao,
acho que também tinham a do Sdo Carlos... Tinham uma série de
ferramentas que permitiam fazer um trabalho altamente detalhado;
é como se tivessem o rider técnico de todos os teatros e quando la
chegassem soubessem perfeitamente o que é que iam fazer, o que é
exemplar. Depois, ao mesmo tempo, apoiaram-nos muito... Quer
dizer, nao tinham dinheiro para nos dar um cachet de criacao, por
assim dizer, ou seja, nds ndo estdvamos a receber dinheiro directa-
mente deles. Mas houve dinheiro envolvido: compraram antincios e
mupis para o nosso espectdculo, gastaram dinheiro em folhas de sala
ou usaram materiais que tinham 14, houve mao-de-obra, que é uma
coisa de que as pessoas, quando pensam em teatro, muitas vezes se
esquecem, mesmo quando nao ha dinheiro. As vezes as pessoas ficam



surpreendidas com os orcamentos, porque sé pensam: «Entdo, mas o
cendrio custa assim tanto?» E ndo pensam no que custa desenhar o
cendrio, construi-lo e essas coisas todas... Mas pronto, houve esse
investimento todo da Cornucépia e ainda mais, uma vez que o pré-
prio Luis Miguel [Cintra] nos perguntou se queriamos que ele fosse
assistir a ensaios - ndo se imp6s. Tenho uma memoéria muito viva de
estarmos a fazer uma cena entre o André Pardal e o Jodo Reixa, eu
estar sentado na plateia, com a sala escura, o cendrio montado e tudo
0 mais, o Luis Miguel estar ao meu lado e dizer-me, entre dentes, a
sussurrar: «Estds a ver porque é que esta cena funciona?»; eu respon-
dia «Porque ele estd a fazer isto assimy»; e ele «Repara que ele tam-
bém esta a responder desta maneira e s6 por isso é que esta cena
funciona». Aquilo eram masterclasses. Fomos uns privilegiados por-
que tivemos isto com o Luis Miguel e com a Cristina [Reis]. Esse foio
maior apoio que tivemos deles.

Por parte dos Primeiros Sintomas houve também um apoio
muito generoso porque o Bruno Bravo colocou-se completamente a
nossa disposicao, bem como ao espaco e ao equipamento que tinham
na altura na Ribeira, no Cais do Sodré, dando-nos tempo para ensaiar
e para apresentar. Era um espago muito pequeno, com uma plateia
muito simples; equipamento a base de iodines e pequenos projecto-
res, alguns filtros; o armazém era uma espécie de marquise; ou seja,
havia a sensacdo de estares no principio do teatro. E, de facto, respi-
rava-se ali uma sensacao de producao por afectividade, ndo havia ca
interesses financeiros porque a sala tinha vinte lugares. Alias, na
altura, houve um avaliador da DGArtes que pediu convites e eu recu-
sei: «Nao, nés nao recebemos apoios da DGArtes, se queres pedir
bilhetes pede a entidade que é apoiada, embora até ache ofensivo,
sabendo as condicoes em que estamos a trabalhar, que estejas a pedir
um convite, porque nés estamos a trabalhar a bilheteira». Mas,
pronto, havia um sentido de urgéncia, a0 mesmo tempo era como se
aquilo ndo fosse a nossa vida, mas qualquer coisa paralela onde nés
nos encontravamos para discutir, para falar, para fazer essas coisas
todas - que é uma sensacdo que se mantém depois no CAL?, o novo
espaco dos Primeiros Sintomas. Ha muito esta sensacao de que se
trata de uma grande familia do teatro, sem expectativas de ganhar
muito dinheiro.

No Teatro Nacional D. Maria IT fomos aprender uma maneira
de produzir que, de certa maneira, contribui ndo tanto para esta
ideia de dignidade afectiva, pessoal e individual, mas mais para uma
coisa que eu acho muitissimo importante que é a dignidade profis-
sional do teatro. De repente sentes que estas a falar de coisas muito
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sérias, que fazer um espectdculo é uma coisa muito séria e é, de facto,
atuavida. Ndo é s6 um espaco ideal em que te encontras com os teus
amigos para discutir sem expectativas sobre determinados assuntos.
Nao, a partir do momento em que estds ali com uma equipa inteira a
ter reunides de producao, a ter de projectar com tempo e antecedén-
cia, sentes que hd consequéncias para as tuas palavras e para as tuas
decisoes. No Teatro Nacional acho que aprendi isso. Uma decisdo -
por exemplo, a decisdo de forrar a sala a aluminio, que foi uma coisa
que nés fizemos no Karoshi -, era importante e teve de ser discutida.
Na&o foi s6 «vamos experimentar», foi preciso pensar nas implicagdes
que tinha tanto para o publico como para o espectaculo.
Levantaram-se questdes praticas e sérias que, se calhar, até sdo mais
compreensiveis para pessoas que nao sao sonhadoras como nés
quando estamos no acto de criacdo. Se eu falar disto a pessoas que
sdo minhas amigas, mas que ndo costumam ir ao teatro e que nao
pensam muito sobre estes assuntos, compreendem este tipo de ques-
toes. Ja se eu lhes estiver a dizer que é uma metafora paranao sei qué,
é possivel que digam «olha, 14 estd ele a sonhar».

No Museu da Marioneta, por outro lado, tivemos a possibili-
dade de assistir a uma coisa muito bonita que foi uma vontade de a
directora® querer comecar a co-produzir espectaculos de teatro.
Tinhamos a impressao de que estdvamos a dar os primeiros passos
com ela. Claro que no meio disto tudo por vezes ha falhancos brutais
do ponto de vista pragmatico por nao sermos produtores prevenidos;
a certa altura ja se devia ter assinado o contrato e ndo se assinou, por
exemplo - coisa em que o Teatro Nacional é irrepreensivel, assina-se
o contrato com antecedéncia e garante-se que ha dinheiro para
comecar a trabalhar, sdo eles que querem que isso aconteca.
No fundo sdo diferentes maneiras de encarar a producao, que eu acho
que tém de co-existir como acontecia na Cornucépia. Na Cornucépia
era muito clara a defesa da afectividade mas também da ética profis-
sional. Eu acho que essa é a maneira correcta de estar e acho que ha
muita gente a trabalhar assim, a tentar um encontro justo entre essas
duas dimensoes. Nés, enquanto Teatro da Cidade, estamos a tentar
chegar ai. E muito clara para nés esta dimensio afectiva, a dignidade
do pensamento e da ética, mas ha uma dimensdo que nos estd a faltar,
porque é como se nos escapasse por entre os dedos, que € a ética
profissional. Nao é por mal que o fazemos, muitas vezes € por inge-
nuidade, por falta de pratica, por estarmos a pensar em mil e uma
coisas a0 mesmo tempo, ou, em tltima instancia, porque somos cria-
dores e pensamos mais nessa dimensao do que na outra. Had uma
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coisa que é dificil de agarrar, mas que é impossivel que ndo se agarre,
que é a ética profissional — um lembrete de que isto pode sere é a
nossa vida. Para uma companhia que estd a nascer, as vezes isto nao
é muito evidente, porque nao é logo muito claro que isto é ou pode
vir a ser a nossa vida. Ainda por cima o Teatro da Cidade tem uma
particularidade: é constituido por cinco actores, pessoas que traba-
lham como actores noutras companhias e noutros projectos. A urgén-
cia de criar um projecto teatral eu sinto-a imenso, mas é quase como
se tivesse de o lembrar aos meus colegas — nao é por mal, nao é por-
que ndo o queiram fazer, mas como nés surgimos de outra maneira,
fomos aprendendo do ponto de vista de actores e fomos aprendendo
a sonhar. Eu acho que por um lado é boa esta aprendizagem, mas ao
mesmo tempo, denuncia uma espécie de caréncia brutal de produto-
res. Nao ha ninguém a culpar, ndo estou a cobrar isto a ninguém,
estou s6 a observa-lo - e se calhar estou a observar de um ponto de
vista de onde nao vejo bem -, mas é como se quase nao houvesse
pessoas que se entusiasmassem pelo trabalho de producao.

0 Jorge Silva Melo aparentemente costumava dizer qualquer
coisa como: «Preciso de um produtor que me ame», embora se
estivesse a referir ao cinema*.

Eisso, é isso mesmo. Jd agora, queria dizer mais uma ou duas coisas
sobre o assunto. Uma delas é que s6 hd pouco tempo é que percebi
que, por exemplo, o Martin Scorsese esperou anos para conseguir
dinheiro para fazer um filme, que é uma coisa que eu pensava que
ndo acontecia, pensava que ele dizia «olha, quero fazer este filme»
e aquilo acontecia - de facto é um problema que nao é sé nosso. A
outra coisa ainda é sobre o Teatro da Cidade: nés temos tido uma
sorte desgracada, porque o nosso percurso tem sido feito preci-
samente de uma rede afectiva. Quer dizer, nés nao tinhamos uma
relacao pessoal anterior com o Tiago Rodrigues, do TNDMII, nem
com a Maria José, do Museu da Marioneta, nem com Bruno Bravo;
mesmo com o Luis Miguel a relacdao que tinhamos era porque tinha-
mos feito espectaculos 13, portanto, era quase exclusivamente pro-
fissional. Ainda assim, tivemos a sorte de provocar nestas pessoas
um interesse afectivo. Interessaram-se pelo nosso projecto quase a
fundo perdido, era como se confiassem que tinhamos boas ideias;
tinham visto alguma coisa ou tinham ouvido alguma coisa e houve
uma espécie de confianca sem palavras que é uma coisa rara, imagino
eu. Claro que ja tinham visto espectaculos, o Tiago viu espectaculos
nossos, o Luis Miguel viu-nos a trabalhar, o Bruno também nos viu a
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fazer espectdculos, a Maria José com certeza também nos viu a fazer
espectaculos, ou seja, isto nao vem do nada, mas o nosso percurso foi
feito de afectividade e confianca. Ja agora: outra pessoa que também
confiou muito em nés foi o Rodrigo Francisco, em Almada.

Eu tenho plena consciéncia de que a nossa posicao enquanto
grupo, Teatro da Cidade, é a de um grupo bastante privilegiado nesse
sentido. N6s trabalhamos bastante, dedicamo-nos muito ao que
estamos a fazer e fazemo-lo com muita seriedade. Mas, para além
da nossa seriedade, conhecendo o contexto teatral como conheco,
ndo posso deixar de notar que temos de facto esta sorte. Temos de
lhe fazer justica agora, defendendo essas questdes que te falava ha
pouco, defendendo-nos a nds, mas pensando nos nossos colegas,
porque isto é uma maneira de viver, é a vida das pessoas.

Eu acho que em relacdo a essa ideia de que esta é a nossa vida e
ao que estavas a dizer um pouco mais atras, é como se as novas
estruturas fossem todas fundadas a partir da ideia de que nos
primeiros quatro ou cinco anos sio meio amadoras.

Completamente.

Arranja-se forma de fazer e depois logo se vé se é possivel ser a
nossa vida, nao é?

Nao sei se conheces uma carta do Vinicius de Moraes a propésito de
uma peca que ele fez que é o Orfeu da Concei¢do. Ha um dia em que as
bailarinas da pega se recusam a dancar porque nao estavam a receber.
E ele escreve uma carta que eu acho que é um bocadinho... £ uma
carta em que ele diz que acha inaceitavel que se recusem a trabalhar
porque era um projecto em que ele tinha gasto imenso dinheiro, que
tinha trazido imensa visibilidade a muita gente, que era preciso pagar
aos actores primeiro, e que achava inadmissivel as bailarinas recusa-
rem-se a trabalhar por lhe parecer uma falta de sentido de ética artis-
tica. Nao me lembro exactamente das palavras da carta, mas quando a
li fiquei um bocado arrepiado, porque adoro o que o Vinicius escreve.
Havarias dimensdes de um artista que uma pessoa prefere nao conhe-
cer, esta é uma delas. Falo desta carta nao para dizer mal do Vinicius
mas para falar desses primeiros quatro anos que referiste, que é de
facto a impressdo que temos quando fundamos uma companhia de
teatro. Nés comecamos com relativa seriedade, porque tinhamos o
apoio da Cornucépia. Penso em colegas meus que criam grupos infor-
mais e alguns tém uma primeira prova de fogo quando apresentam
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uma candidatura a determinado apoio ou um dossier a determinado

espaco. S6 que ha muitos casos em que nao existem provas de fogo

muito exigentes, em que se apresenta s6 uma ideia e, ou porque tens

simpatia por aquela pessoa ou ela por ti, ou porque o espaco também

é um espaco experimental e estd a acolher projectos, nao se coloca

esse tipo de questdo. Das por ti numa zona extraordinaria do ponto

de vista de experimentac¢do porque ninguém espera nada de ti. Isso

é um lugar que eu acho, em tltima instancia, um bocadinho humi-
lhante, porque te coloca num sitio fragil, em que és dispenséavel. Eu

ja sentiisso, da-te uma espécie de humildade brutal. Quando estava-
mos a fazer o Topografia no espaco da Ribeira, havia momentos que

eu acho, a distancia, muitissimo comoventes: ndo havia condicoes

para termos frentes de sala, éramos nés que a faziamos. Havia dias

em que nés estavamos a porta do espaco, ou sentados no sofa, ves-
tidos com o figurino, faltava meia hora para o espectdculo comecar
e iamos constantemente a porta a ver se chegavam pessoas. Isto é

comovente, até certo ponto, mas em ultima instancia é um bocadi-
nho humilhante, sentes que estds vulneravel. Uma pessoa aprende

muito, mas é quase uma aprendizagem de monge. E quase religioso,
isto, porque estas a passar por uma prova. Tens mesmo de amar
aquilo que estas a fazer e tens de ter um sentido de humildade muito

apurado porque é dificil de aguentar em alguns momentos. Acho que

0s primeiros anos de uma companhia sao de facto marcados por isso,
se calhar pela necessidade de afirmacdo de projecto, porque a certa

altura tens de apresentar trabalho. Imagina que agora o Teatro da

Cidade acabava e eu comecava, individualmente, um projecto novo.
Eu comecava esse projecto noutro lugar, ja sabia muita coisa, ja

conhecia pessoas que me tinham ajudado ou com quem eu tinha tra-
balhado antes, ja estava noutro lugar, mas para quem estd a comecar
ha, de facto, esta espécie de prova. Se calhar é inevitavel.

Eu agora tenho um projecto em Viseu que é o CRETA®, que é
um projecto do Teatro da Cidade que coordeno e que tem um apoio
anual de 50 mil euros do Municipio de Viseu. Com esse financiamento
produzimos uma série de coisas: recitais de poesia, clubes de leitura
de pecas de teatro, espectaculos e convidamos criadores para vir ca
a Viseu falar sobre a sua metodologia ou trocar ideias, fazer oficinas.
Em Viseu ha varias companhias de teatro e artistas que tém alguma
dificuldade em alimentar a sua vontade de criacdo, porque, por um
lado, ndo ha tantos agentes promotores quanto isso e, por outro,
se calhar ainda estdo nessa fase dos quatro anos de inicio. Hd um
casal que ja fazia espectaculos de maneira relativamente informal e
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eu desafiei-os a criar um espectdculo com o dinheiro e algum apoio
logistico que nés podemos dar (enfim, também ndo temos capacidade
de dar muito), para que eles se formassem enquanto associacdo e
comecassem ja a ter a possibilidade de se projectarem um bocadinho
mais a frente. Dentro do possivel, tanto em relacao a esta companhia
como a outras cd de Viseu, gosto de pensar que o CRETA pode eventu-
almente suprir determinadas dificuldades que existem nos primeiros
anos de actividade. Como ja passei por essa experiéncia, sei que é
muito ingrato, muito frustrante em determinados momentos e gos-
tava de o poder evitar. Se calhar nao consigo evitar que estejam a
porta da sala de espectaculos a ver se vem alguém, mas pelo menos
tento falar muito com essas pessoas sobre como é que nos organiza-
mos. Propus a outra das companhias fazer um podcast, porque sabia
que podiam fazer aquilo bem feito e, entretanto, ja tém um produtor
a falar com eles para produzir mais. Ja hd uma consequéncia do tra-
balho apresentado, isso da-me um gozo do caragas.

Gostava que me desses exemplos de momentos - ja disseste algu-
mas coisas nesse sentido, mas mais concretamente -, em que
sentiste que a producdo potenciou ou limitou um projecto vosso.

Acho que curiosamente essas questdes s6 comecam a surgir no
segundo espectdculo do Teatro da Cidade, porque no primeiro tinha-
mos tido o apoio da Cornucépia. Uma primeira condicionante, que
tem que ver com producdo, mas ndo s6, é o facto de sermos inca-
pazes de contratar um cendgrafo, o que faz com que os primeiros
espectaculos do Teatro da Cidade sejam praticamente exercicios de
actores. Antes até de serem espectaculos, de thes podermos chamar
espectaculos, sdo exercicios de cinco actores que se juntam e adi-
cionam os elementos indispensaveis. Acho que s6 a partir do Karoshi
é que houve essa questdo do espago (e n'Os Justos, que foi uma
espécie de fuga porque tinhamos o apoio da Cristina Reis). Talvez sé
Os Justos, o Karoshi e o Lamento de Ciela é que tenham sido espec-
taculos de teatro. Os outros foram exercicios de actores, arriscava
dizer isto. Eu acho que isso aconteceu porque de facto nao havia
um esquema de producido que nos permitisse fazer espectaculos
naquilo a que estou a chamar exercicios de actor. Isto é uma visao
muito pessoal, nao sei se os outros colegas do Teatro da Cidade
concordam, ou mesmo se os espectadores concordariam. E uma lei-
tura que faco do nosso trabalho nestes primeiros anos.

Quanto a momentos em que a producao potencia o objecto
final: quando estivemos no Teatro Nacional estivemos duas semanas
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em cena - é certo que é pouco tempo e estamos a falar de uma sala
como a Sala Esttidio -, e a sala esteve sempre cheia, estavamos sem-
pre esgotados. E esgotou com relativa antecedéncia, coisa que nao
conseguimos fazer nos espectaculos do Teatro da Cidade porque néo
temos esse mecanismo de comunicacao, por exemplo... Mas ndo sei
se estou a interpretar bem a pergunta, se calhar estavas a perguntar
mais do ponto de vista artistico.

Também estava, sim.

Dessa perspectiva é dificil responder, na verdade. Porque é como se

se misturasse tanto uma coisa com a outra que ja nao sabes se estds

a fazer porque nao podes fazer de outra maneira ou porque querias

fazer daquela. N6s fomos sempre fazendo como podiamos. Uma vez

- no dia de estreia d’'0Os Justos —, o Luis Miguel [Cintra] cruzou-se

comigo nas escadas do Teatro do Bairro Alto, a tarde, e perguntou-
-me: «Entdo, tudo pronto?» e eu hesitei na resposta. Ele riu-se e

disse: «Acho que o truque nos dias de estreia é pensar que aquilo que

construiram era aquilo que queriam construir». E eu todos os dias de

estreia penso nesta dica do Luis que €, no fundo, a de aceitar que o

resultado final de um espectaculo de teatro é o objecto possivel. Se

trabalhamos a sério, se nos dedicamos a sério, se fizemos verdadei-
ramente o que podiamos, se nao descansamos em nenhum momento,
entdo eraisto que queriamos e podiamos fazer. E preciso confiar que

chegdmos ao lugar onde queriamos chegar. Como isto foi uma dica

que nos foi dada logo no primeiro espectdculo que fizemos, eu olho

para os outros desta maneira e acho que os espectaculos ou exerci-
cios que fizemos eram os que queriamos e podiamos fazer.

Acho que é inevitavel e até saudavel que nao haja separacdo
entre criacao e producao. E acho que se olharmos para histéria do
teatro, é raro o criador de teatro, criador no sentido de, por exemplo,
encenador ou escritor, ou o que quer que seja, que nao esteja por
dentro, pelo menos em algum momento da sua vida, de questdes de
producao. E como um sapateiro, o sapateiro sabe como fazer os sapa-
tos, mas também tem de arranjar o material para fazer os sapatos. E
tem de perceber se é sensato fazer mais de dez pares, porque se calhar
ndo os vende. Que género de material usa, quem sdo os fornecedo-
res, tem de saber essas coisas todas. Interessa-me, do ponto de vista
de garantia de uma espécie de sentimento da prépria companhia,
que pessoas como o Bernardo [Souto] ndo tenham de pensar nestas
coisas. O Bernardo pensa estratosfericamente e a mim interessa-me
muito que continue a pensar assim, porque é bom para ele, para os
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espectdculos e para o piiblico. E claro que eu a certa altura lhe digo
«0 Bernardo, isso nao pode ser», ou ha conflitos de producdo. Mas
pronto, acho que é uma gestao que em companhia é mais facil. Eu
acho mesmo graca a esta coisa da companhia, a palavra “companhia”,
estarmos acompanhados.

Como tu nao pareces estar a querer ser salvo da producao, como
estds a assumir essa responsabilidade, gostava que me falasses
de como encaras a formacao e actualizacdo profissional de um
produtor. Pensas nisso de forma organizada? Tens referéncias?

Ha coisas que tém sido preciosas, como por exemplo as formacoes

da GDA; ja participdmos em algumas e, sempre que hd, procuramos

fazé-las - tanto para coisas mais praticas e do quotidiano, como para

apoios europeus ou internacionais. Depois ha outra fonte de apren-
dizagem: as pessoas que conhecemos que tém mais experiéncia na

producdo e que nos dao dicas, as vezes de maneira muito informal.
Estamos a representar, ou estamos numa conversa, e perguntam-
-nos: «Entao vocés ja tém sitios para viajar com este espectdculo?

Falem com o nao-sei-quantos... Se falarem com o nao-sei-quantos,
ele tem um teatro perto de outro e eles até podem comprar o espec-
tdculo um a seguir ao outro, se calhar consequem os dois na mesma

altura». Como é um tema em relacdo ao qual tenho de saber alguma

coisa, estou sequioso, quando ouc¢o alguém dar um apontamento

sobre o assunto, as antenas levantam-se logo. Interessa-me muito.
0 CRETA, por exemplo, tem um mecanismo que me interessa bastante

porque me permite aprender ao mesmo tempo que outras pessoas cd

de Viseu: convidamos pessoas a vir falar sobre o seu trabalho, o que

também é uma forma de aprendermos sobre como é que se faz teatro®.
E como se faz teatro ndo é s6 como é que se pensa metafisicamente o

teatro, mas também o pensar em solugdes reais, concretas. Ha bocado

falei da Fundacdo GDA mas o Pélo das Gaivotas’ é outro ponto muito

importante de esclarecimento que também ja usamos. As vezes ha

coisas que nao sao tdo directas mas que também sao muito dteis na

Gulbenkian, para além de iniciativas das préprias companhias de pro-
mover encontros e conversas. Vamos aprendendo assim. Agora, se me

pedires bibliografia sobre produgao, ndo te sei dizer.

Gostaria agora que falassemos sobre as condicoes existentes,
nomeadamente no que diz respeito ao financiamento. Vocés ja
trabalharam em escalas muito diferentes também dessa perspec-
tiva, imagino. Como € que tém vivido a questao dos orcamentos?
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0s montantes disponiveis parecem-te suficientes?

Isso é quase uma verdade absoluta: o dinheiro é manifestamente
pouco. O investimento que existe neste sector é muito pouco.
Mesmo que tenhamos dinheiro para fazer um espectaculo a deter-
minada altura como achamos que devia ser, sabemos que ha muita
gente que ndo tem. Isso tem consequéncias brutais nas pessoas.
Por exemplo: um actor que seja convidado para ir fazer um recital
de poesia, ou para fazer uma pequena gravagao para um museu de
uma terra qualquer, ou para fazer uma figuracdao num filme, ou o
quer que seja, nao sabe quanto é que ha-de pedir. E vai pedir sem-
pre abaixo do que devia, precisamente porque se criou esta ideia de
que é inevitavel haver pouco dinheiro para estas coisas. Os préprios
agentes interessados aceitam essa condigao prévia. Talvez fosse
interessante - e acho que ja houve projectos que o fizeram, ando
a tentar encontra-los porque me falaram disso mas ainda nao os
encontrei — fazer uma tabela de precos do sector. O trabalho de um
actor, quanto é que custa? O trabalho de um cendgrafo, quanto é
que custa? E usar essa tabela como referéncia para a criagao de orca-
mentos de espectdculos. Um espectdculo é caro, ja sabemos, mas é
sempre mais barato do que devia ser porque pensamos assim: «Bom,
como isto ja vai em 22.000 euros, se calhar esta pessoa nao precisa
de trabalhar dois meses, pode trabalhar s6 um, ou se calhar recebe
um bocadinho menos durante os dois meses. Pensamos se calhar
num bolo, em vez de receber por més recebe um bolo de x pela sua
participacdo em todo o projecto». Esta é uma maneira de pensar que
condiciona por um lado o pensamento pratico sobre a criacao de
um espectdculo e depois, inevitavelmente, a reivindicagao por mais
dinheiro para a cultura. Faz-se tudo “a olho”, e eu acho que esse
fazer “a olho” e 0 pouco dinheiro andam de maos dadas.

A maior parte do teatro, e acima de tudo o teatro que queira
arriscar solu¢des (que nao quer dizer que sejam boas ou acertadas),
nunca vai ser rentavel. Quase ninguém vai ver pessoas a experimen-
tar, a Histéria indica-nos isso. Ninguém lia o Ulisses do [James] Joyce
quando era um manuscrito, ninguém queria editar aquilo. Foi uma
senhora que por acaso disse, «olha, claro, edito-te isso». E editou.
0 Ulisses, do Joyce... Provavelmente também ninguém queria saber
do A espera de Godot, do Beckett. Da mesma forma que nés somos
alheios a uma série de coisas que estdao agora a ser criadas e que
daqui a uns tempos vao ser vistas como sendo altamente experimen-
tais e incompreendidas no momento. E que se calhar nao consequem
sobreviver se ndo houver dinheiro, ou forca de vontade, das pessoas



que estdo a fazer. Partindo deste pressuposto, que é inevitavel, acho

que podemos partir para outro ponto, que é: muitas vezes acusam

as pessoas que trabalham neste sector de serem subsidiodepen-
dentes, que é uma coisa que eu acho fenomenal. Primeiro, nao sdo

subsidios, sdo concursos publicos que tratam de alocar dinheiro de

maneira muito séria. Depois hd uma questdo curiosa: é que nds nao

somos assim tao diferentes dos bancos, porque os bancos, pelos

vistos, também nao sdo negdcios rentaveis, precisam de apoio do

Estado para se manter. 0 Estado dd-lhes apoio e pouca gente levanta

questdes sobre isso. Porque é que esse apoio é tdo exdtico quando

estamos a falar do ponto de vista da criacao de estimulos artisticos?

Talvez estes nao contribuam para a estabilidade social - também

tenho dividas que os apoios aos bancos contribuam, mas pronto -,
mas contribuem inevitavelmente, e acho que isso é mesmo de fri-
sar, para a evolucao social. Pode ndo ser uma evolucao directa, nao

vais ver um espectdculo e de repente pensas, «pois €, pa, temos de

fazer este filtro de agua que vai matar a sede a uma série de pes-
soas», ou, «temos de resolver este problema que vai resolver o tran-
sito na baixa de Lisboa». Nao, mas podes muito bem sair de 14 a pen-
sar sobre a cidade ou sobre a agua de outra maneira. Ou se calhar
até nao sais a pensar sobre isso de outra maneira, mas passados uns

tempos pensas de outra maneira. E ai ha uma consequéncia real de

mudanca na criacao de um espectaculo, que pode vir a contribuir
para determinada consciencializacdo ou agitagao social.

Ha ainda uma outra dimensao muito concreta que diz res-
peito as pessoas envolvidas. Falava da tabela de precos de trabalho
porque sao pessoas reais que estao a trabalhar. Acho que era impor-
tante haver uma maior consciencializagao da populagao sobre qual
é o movimento econémico, qual é que é a mancha implicada na cria-
cao artistica. E acho que é importante a certa altura distinguir-se
uma coisa da outra, artistica de cultural, porque sdo, de facto, coisas
diferentes. A criacdo artistica quanto é que movimenta? Para onde
é que vai depois esse dinheiro que é movimentado? 0 apoio as artes,
em Udltima instancia, é também um apoio a uma série de economias
associadas as artes. Ha pouco falava dos sapateiros. Os sapateiros
poderiam ser uma das profissdes ligadas as artes, s6 ndo sdo porque
as pessoas fazem isto com poucos meios e portanto usam os seus
préprios sapatos ou vao compra-los a uma loja qualquer num centro
comercial porque sao mais baratos. Desse modo nao se estimula a
economia dos sapateiros portugueses, ou do artesanato portugués.
Acontece a mesma coisa com os carpinteiros... Ha toda uma série de
economias associadas a pratica teatral.



Como € que avalias a actuacdo dos decisores politicos? Proponho
que respondas primeiro a nivel nacional, Ministério da Cultura e
Direccdo-Geral das Artes, e depois a nivel local, Cimara Municipal
de Viseu.

Do ponto de vista nacional, central, a sensacao que eu tenho é de que
ha uma espécie de... Até é dificil pensar nisso, porque é que como
se ndo me relacionasse com eles. Tenho muito mais relagao com a
Fundacdo GDA, a Gulbenkian, ou o Pélo das Gaivotas, que é municipal,
sdo entidades que me oferecem muito mais apoio enquanto artista
do que propriamente a DGArtes ou o Ministério da Cultura. E como se
o Ministério fosse qualquer coisa pomposa, muito distante de mim,
ndo é com eles que eu tenho de falar, ndo sio eles que me prestam
apoio. Acho que o Ministério devia ter muito mais presenca na vida
dos criadores, devia procura-los muito mais. Ou entdo ter mais inter-
medidrios. Até podia ser que marcasse presenca através de didlogo
estabelecido com os agentes intermédios que sao, por exemplo, 0s
municipios. Nao sinto é que haja esse didlogo. Nao sei. Sinto falta, em
relacao ao Governo central, de mecanismos de didlogo. Peco desculpa
se isto for muito ligeiro, mas é como quando, por exemplo, uns tios
querem dar-te uma prenda de aniversario e, como nao sabem o que
te hdo-de comprar, dao-te dinheiro. Porqué? Porque nao te conhe-
cem; dao-te 50 euros e dizem para comprares o que quiseres. E isto
é exactamente o que o Ministério esta a fazer. D4 dinheiro porque
nao sabe o que é que nés queremos. Acha que sé queremos dinheiro,
quando hd muitas outras coisas que sao precisas. Isto é uma coisa
que a nivel municipal ja ndo vejo acontecer tanto, pelo menos em
Viseu. Eu acho que aqui acontece uma coisa fenomenal, e digo isto
sem qualquer género de problema e sem qualquer expectativa de que
ele venha a ler, nada disso: eu acho que nés temos neste momento em
Viseu um Vereador da Cultura, Jorge Sobrado, que é um tipo muitis-
simo interessante, um homem muito empenhado, verdadeiramente
preocupado e interessado em usufruir de objectos culturais e artisti-
cos e em estimular a criacdo artistica. Acho que nunca houve tanto
estimulo a diversidade e a criacao artistica em Viseu, é a sensacao
que eu tenho. Néo sei se isto objectivamente corresponde a verdade,
mas 0 que eu sei é que estou ver imensa gente a ser estimulada para
criar, para inovar e tudo o mais - depois claro que se misturam aqui
questdes de inovacado e de marketing, essas coisas todas. Mas é uma
pessoa com quem é possivel falar sobre o assunto. Por exemplo: ele
estabeleceu que a Camara da os apoios as entidades através de con-
curso. Por isso criou uma linha, Viseu Cultura, que eu acho que tem
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uma importancia muito grande porque uma pessoa tem de se candi-
datar, tem de preencher um formulario onde tem uma série de coisas

que tem de criar, nomeadamente um calendario, um orcamento deta-
lhado, perspectivas, objectivos, essas coisas todas. Isso existe e é

muito importante uma companhia passar por isso e ter de apresentar
um relatério no final. Sdo coisas com as quais tu vais ter de te rela-
cionar ao longo da tua vida e que te ddo um sentido de responsabili-
dade muito grande enquanto estrutura. Com o Jorge Sobrado existe

um didlogo constante e ele vai assistir as coisas. No que diz respeito

ao Ministério, nunca tive a sensagao de que o nosso trabalho era

reconhecido. Acho que somos muito discretos. Nao quer dizer que

tenham de nos conhecer pelo nome, nao exijo isso, mas sinto que é

como se nao existissemos para as pessoas que l4 trabalham.

Ao nivel do Estado parece-me que o que acontece é a manu-
tencao de qualquer coisa que em principio esta bem. Ha pouco
investimento na invencdo, na inovagao, porque ndo ha espago
nem tempo para isso. Estamos a gastar os esforcos todos a manter
aquilo que existe. 0 lugar que o Ministério da Cultura ocupa, ou
que o sector da Cultura ocupa na vida das pessoas, é um sintoma
do préprio interesse das pessoas no sector. Mas isto é uma pesca-
dinha-de-rabo-na-boca. Ha-de haver um momento em que alguém
arrisca. Ha-de haver um momento em que alguém decide cometer
uma loucura. E isso vai ter consequéncias. A populacao nao se inte-
ressa porque o que existe agora é precisamente a manutencao de
qualquer coisa que se calhar nao esta certa. A nés nao nos parece
que a maquina esteja empenada porque estamos muito esforcados
e os dias sao todos diferentes. H4 desafios que se repetem mas que
parecem sempre novos e, por isso, se calhar ndo reparamos que
é preciso é inovar em qualquer coisa. Nao é inovar no sentido de
«vamos fazer aqui umas incubadoras» — inovar é uma palavra que
entretanto foi gasta em contextos muito pouco interessantes, mas é
uma coisa fabulosa. Acho que €é preciso inventar uma nova maneira
de estar. Nao sei qual, temos de perceber todos juntos.

Outra coisa que me parece é que também é preciso outro
género de apoios; acho que o sector crescia se houvesse mais investi-
mento em intermedidrios do que propriamente no apoio a criacao de
espectdculos. Se calhar esses intermedidrios conseguiam estimular
um género de relacdo que agora nao esta nada explorada, que é a do
mecenato, se calhar até acabava por haver mais dinheiro. Mas isso é
uma coisa que se faz em proximidade. Por exemplo: uma coisa que
eu acho que podia ser muito engracada era em cada municipio... Isto
se calhar é um bocado utépico, e eu sé pensei no municipio de Viseu,
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mas que era: haver uma figura que era uma espécie de agente, alguém
que conhece os artistas que estao a trabalhar na cidade, sabe onde
estdo a trabalhar e o género de trabalho que existe e que os ajuda a
encontrar possiveis co-produtores ou contactos que possam surgir
consoante o género de trabalho. «Ah, trabalham mais piblico infan-
til, entdo olhem, estes teatros tém uma programacao mais voltada
para ai, posso fazer um primeiro contacto». Uma espécie de agente
de agentes culturais. Isso era capaz de gerar muito mais movimento
de dinheiro do que simplesmente dar 15.000 euros a companhia para
fazer um espectaculo. Porque esse apoio serve a companhia durante
os meses em que estd a trabalhar naquele projecto, mas depois se o
projecto ndo consegue circular porque nao criou essas ligacdes, nao
resolve a questao da estabilidade de que a companhia precisa para
nio morrer. £ um fogo fituo, é uma coisa que aconteceu.

Uma vez a Professora Maria Jodo Brilhante falou-me de vérios
projectos que, especialmente nos anos 90, se iniciaram e que foram
uma espécie de explosdes. Comecaram e acabaram. A importancia
desses projectos foi muita, porque permitiu a muita gente comegar
a conhecer novas maneiras de trabalhar, novas maneiras de pensar.
Mas imagino que para as pessoas que fizeram parte deles, a vida nao
tenha sido nada facil. Imagino que tenham passado mal com o fim
do projecto. Levantar aquilo ndo deve ter sido facil, devem ter traba-
lhado em condi¢des que ndo eram as indicadas. Imagino que houve,
como hd hoje em dia, muitos projectos que comecaram e acabaram
sem nunca se sentir que aconteceram verdadeiramente. O contributo
que dao acaba por ser para os outros. E certo que a arte também é
feita disso, mas quando estamos a falar de dinheiro, eu assumo o
papel do produtor e penso «certo, se calhar a miséria, a incerteza
e tudo o mais, é propicia a criacdo de novos objectos artisticos,
mas a mim interessava-me que o senhor van Gogh pudesse comer.
Interessava-me». Preocupa-me, isso. Depois ele pode escolher se
come ou ndo, mas a minha preocupacao é que possa comer.

As condicoes de trabalho, no fundo, estao associadas a uma ética
humana, de querermos garantir que quem trabalha tenha uma
base de conforto, de seguranca, nao é?

Isso devia ser para onde apontamos. Acho que esta seriedade é possi-
vel. Endo s6 é possivel como eu acho que, se falarmos com as pessoas
que estao na DGArtes, no Ministério e tudo o mais, estao de acordo
com certeza. Eu acho é que ndo estamos a conseguir (eu digo ndo
estamos porque nos incluo a todos, a mim, a ti) - e, ld estd, por isso
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é que era importante o didlogo - chegar a qualquer coisa que modi-
fique de uma vez por todas a situacao.

Embora nao pareca ter sido cometido nenhum acto de loucura,
com a pandemia houve pelo menos um corte que podera ter as
suas consequéncias.

A pandemia talvez ndo seja a loucura, mas é o terreno em que a lou-
cura pode acontecer.

No vosso caso, de que maneira é que a paragem afectou a
actividade?

No nosso caso ha um género de consequéncia imediata: coisas que
sao adiadas. Isso provoca uma grande instabilidade do ponto de vista
de organizacdo. Nés ndo sabemos como é que vai ser 0 nosso préximo
ano, é muito dificil dizé-lo. E até antes da pandemia estava muito
claro. Mesmo o final deste ano comeca a ficar um bocadinho incerto.
Felizmente mantemos o apoio do Municipio de Viseu para fazer o pro-
jecto CRETA, o que ja nos da alguma seguranca e estabilidade para
manter actividade este ano e fazer um dos espectdculos para o qual
também tivemos, felizmente, um apoio da Fundacdo Gulbenkian.
Também recebemos um apoio da Fundagao GDA para fazer um espec-
tdculo no Museu da Marioneta. Ha um primeiro impacto logistico:
como é que nos organizamos? Ha outro impacto que é consequéncia
deste. Quando faldavamos ha pouco da questao da dignidade do pro-
fissional desta area, isso vem agora tudo a tona. Quando me falam de
adiar ou possivelmente cancelar um espectaculo, uma das primeiras
coisas que penso é se ha alternativas. Serd mesmo preciso adiar ou
cancelar? Nao se podera apresentar ao ar livre? No caso de um dos
espectaculos, que sera dirigido pela Nidia, ela responde-me - 14 esta
o dialogo do criador com o produtor — que nao lhe apetece estar a
mudar a natureza do espectaculo, o que é legitimo. Entdo nesse caso
ja sabemos uma coisa: vamos para a negociacao deste reagenda-
mento com um ponto de partida, que é o de nao querermos compro-
meter a caracteristica original do espectdculo; trata-se de um espec-
taculo que se baseia muito na ideia de sombras e queremos manté-
-lo, ndo pode acontecer ao ar livre. Eu propus isto a Nidia porque
enquanto criador ando a pensar muito nessa ideia do ar livre. Esta
crise sanitaria provocou em mim uma vontade de fazer espectaculos
ao ar livre em sitios como claustros. Agora, essa consequéncia pra-
tica fez-me pensar: «Okay, vamos adiar, vamos aceitar que adiamos



isto». Ha expectativas da nossa equipa em relacao a esses meses, eles
iam estar a trabalhar e a receber, portanto nds, enquanto Teatro da
Cidade, temos de responder a estas pessoas. E quando reunirmos com
0s N0ssos parceiros ou co-produtores, o que vamos dizer é: «Surgiu
esta questdo, nenhum de nés tem responsabilidade nisto, ou seja,
ndo é vontade de ninguém, agora, ha pessoas a quem nés temos de
responder, nds temos de pagar a estas pessoas, se ndo a totalidade,
pelo menos uma parte que os compense por este periodo».

Em relacao ao “regresso a normalidade”: tem-se falado muito
na importancia das actividades culturais e artisticas. Como é
que interpretas essa vontade de que a cultura seja uma parte
do regresso da confianca das pessoas em estarem umas com as
outras, de voltarem a estar em comunidade?

Francamente eu acho que existe esse potencial, existe essa possibi-
lidade e acho que ha essa importancia. Parece-me que as vezes tam-
bém precisamos de uma espécie de marketing do préprio sector para
o defender, e se calhar estamos a inflaccionar um bocadinho a impor-
tancia da cultura e da arte no regresso a dita normalidade. Claro
que a arte e as expressoes artisticas podem contribuir. Agora, acho
que ndo é bem essa a missao da arte. Nao é a nossa bandeira. Alias,
eu tenho um bocado de receio nestas ocasides, acho sempre que é
melhor prevenir do que remediar. Ontem estava a pensar: abrem-se
as salas de teatro que podem abrir, porque nem todas podem, ndo
tém condicdes para isso. Até que ponto é que abrirem as salas de
teatro que tém condicdes ndo é um caminho para atrofiar as outras?
Das duas, uma, ou estas salas de teatro ao abrirem mantém acesa a
chama da ida ao teatro, ou, que é o que receio, comeca a centralizar-
-se a atencdo nas salas que de facto podem manter-se mesmo sem a
lotacdo total, e as outras, que sé podem abrir se calhar no préoximo
ano, ou muito depois, acabam por ficar meio de lado. E delicado.

Mas, ja agora, enquanto criador, isto fez-te pensar em novas
formas de fazer? Referiste que tinhas vontade de fazer espec-
taculos ao ar livre, mas pergunto mais de um ponto de vista dra-
matirgico. Ha alguma coisa que tenha perturbado o teu curso de
pensamento?

Sim, claro. Essa questdao do ar livre, alids, s6 surge por causa
da pandemia. Eu nunca tinha pensado em fazer teatro ao ar
livre. N6s vamos estrear um espectaculo em Outubro e pensei
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que vai ter muito pouca gente na plateia, com certeza, a lota-
¢ao vai estar muito limitada, mas se calhar seria boa ideia fazer
ao ar livre, até se convoca a ideia de que é um regresso ao pas-
sado e a outras maneiras de fazer teatro. Ndo era ao calhas que os
gregos faziam teatro na Primavera, nao era no Inverno.

Noutro dia estava a ler um artigo sobre o Shakespeare, que
pelos vistos viveu a vida toda nesta circunstancia. Ha um relato do
nascimento dele e diz-se que nasceu o rapaz e, passadas duas sema-
nas, ha o primeiro caso de peste em Stratford-upon-Avon. A vida
dele foi toda a fintar uma das pestes. Havia anos em que o teatro
s6 estava aberto quatro meses, era uma coisa assim surreal. Ainda
assim, a palavra peste, ou a ideia de peste, ndo aparece tanto quanto
isso na sua obra. Nao aparece nem uma vez assim directamente nas
pecas do Shakespeare, aparece as vezes como uma espécie de subti-
leza, alguém que diz «aquela peste», ou «como a peste», coisas deste
género.

Falamos do Teatro da Cidade e da tua progressao no que diz res-
peito ao assumir do trabalho de produc¢ao. Como é que tu vés essa
evolucao da vossa profissionalizacdo na relacao concreta com a
producdo. De que forma é que se assumem também enquanto
produtores, para dar resposta as exigéncias do sector e das rela-
coes que sdo criadas?

0 que eu sinto cada vez mais é a necessidade de ter pessoas a aju-
dar-me na producdo. S6 um paréntesis: eu faco muito isso e estou
a falar do meu ponto de vista, mas a Nidia assume muito a produ-
¢ao do Teatro da Cidade. Eu depois tenho o CRETA que, sendo um
projecto do Teatro da Cidade, convoca uma série de outras questdes.
Por exemplo: a contabilidade do Teatro da Cidade acaba por estar
organizada por causa do CRETA, porque é desse projecto que se paga
a contabilista para tudo. Também a comunicacao, fizemos ha pouco
tempo um site e um portfolio do projecto, tudo consequéncias do
CRETA, fui eu que provoquei a malta a fazer isso. 0 que eu sinto é essa
necessidade cada vez maior de ter mais pessoas a fazer isto comigo,
porque também hda mais tarefas. A certa altura ha coisas que comecas
a conquistar e que inicialmente eram muito dificeis mas que agora
comecam a ser relativamente faceis. Por exemplo: organizar os ele-
mentos para um dossier. Antes era um bicho de sete cabecas, agora
é simples, sentamo-nos uma tarde e inventamos as solucoes, escre-
vemos as coisas que sdo precisas, o que é muito facil esquematizar.
Houve uma altura em que estava a ficar um bocado assustado porque
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sentia que estava a ficar muito moldado pela ideia de producao e
estava a abdicar da minha parte sonhadora, que é um bocado inevi-
tavel em mim. Sou sempre assim meio sonhador e de repente estava
a ser muito pratico. Agora acho que ando a aprender como é que eu
consigo encontrar-me no meio destes dois caminhos. Uma coisa que
me ajuda muito é ler, escrever e correr. Ando a fazer isso, na expec-
tativa de me encontrar algures pelo meio.

Conversa gravada a 27 de Maio de 2020, conduzida por Levi Martins.

1. Criagdo do Teatro da Cidade estreada a 14 de Novembro de 2019 na Sala Estddio do Teatro
Nacional D. Maria II. Mais informagdes em: https://teatrodacidade.pt/obras/Karoshi

2. Centro de Artes de Lisboa, situado na Rua de Santa Engrdcia, espaco para o qual os Primeiros
Sintomas se mudaram em Dezembro de 2017 e em que, para além da apresentacao das suas
produgdes, tém acolhido espectaculos de diversos grupos e criadores.

3. Maria José Machado Santos foi directora do Museu da Marioneta de 2001 até ao seu faleci-
mento em Abril de 2020. Um dos outros espectdculos que decidiu co-produzir, com a Compa-
nhia Mascarenhas-Martins, foi Canja de Galinha (Com Mitddos), dramaturgia e encenagéo de
Luis Miguel Cintra a partir de textos de Camilo Castelo Branco

4. Referéncia feita por Graga Castanheira a uma entrevista feita a Jorge Silva Melo numa
Revista de Cinema em que terd sido entrevistado pela realizadora e na qual tera feito essa
afirmacgdo. Jodo Maria Mendes (Coord.) 2013. Novas & Velhas Tendéncias no Cinema Portugués
Contempordneo. Lisboa: Gradiva.

5. «0 projecto CRETA - laboratério de criagdo teatral teve 2019 como ano zero, nesse ano
concretizando a defini¢ao dos seus objectivos: a missao de estimular criadores e espectadores
a pensar através das linguagens presentes nos objectos teatrais, estabelecer um didlogo com
o publico viseense que permitisse, mais até do que uma oferta de entretenimento, a expe-
rimentacao», pode ler-se no texto de apresentacgdo do projecto, disponivel no site oficial:
http://creta.teatrodacidade.pt/

6. 0 principio de um espectdculo, que ja contou com a participacao de Luis Miguel Cintra, Bruno
Bravo, Miguel Jesus, Catia Terrinca, Jodo de Brito, José Anténio Tenente, entre outros. Mais
informagdes em: http://creta.teatrodacidade.pt/o-principio-de-um-espectaculo/

7.0 Pélo Cultural Gaivotas | Boavista é um espago da Camara Municipal de Lisboa dedicado a
criagdo artistica que inclui a Loja Lisboa Cultura, «um servico de atendimento especializado
que presta formacao e informacao, gratuitamente, e ajuda a esclarecer questdes especificas
relacionadas com a atividade dos profissionais e organiza¢des do setor cultural». Mais infor-
magoes em: http://www.cm-lishoa.pt/polo-cultural-gaivotas-boavista/loja-lisboa-cultura
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UM PLANO DE “A" A“Z"

MARIA DE VASCONCELOS

ESTREOU-SE COMO ACTRIZ NO ANO 2000
EM O CEREJAL DE ANTON TCHEKHOV, UMA
ENCENACAO DE ANTONIO RAMA PARA 0 GRUPO
DE TEATRO BESCENICO. DESCOBRE A COMMEDIA
DELLARTE ATRAVES DE FILIPE CRAWFORD NA
CASA DA COMEDIA E O DESEJO DE CONTINUAR
A DESBRAVAR 0S CAMINHOS DO TEATRO FISICO
LEVAM-NA A BARCELONA, A ESCOLA ESTUDIS DE
TEATRE ONDE FAZ O CURSO DE INTERPRETAGAO
COM 0 METODO DE JACQUES LECOQ. REGRESSA A
PORTUGAL E E COM A COMPANHIA PIM TEATRO, EM
EVORA, QUE COMECA A DAR 0S PRIMEIROS PASSOS
NA AREA DO TEATRO COMUNITARIO. TRABALHOU
COM DIFERENTES COMPANHIAS E ENCENADORES
DE PORTUGAL, ESPANHA, BRASIL E INGLATERRA.
EM 2008 COMECA A DAR AULAS DE TEATRO DO
GESTO NA ESCOLA INIMPETUS E A CONCENTRAR-SE
NA CRIAGAO DOS SEUS PRGPRIOS ESPECTACULOS,
DESTACANDO-SE A TERRA DOS IMAGINADORES
(CCB) E ABUNDANCIA (MARIA MATOS TEATRO
MuNICIPAL). EM 2013 DEVIDO A CRISE
ECONOMICA QUE SE ABATE EM PORTUGAL, EMIGRA
PARA BERLIM LEVANDO NA MALA UM ESPECTACULO
DE TEATRO PARA BEBES, 0S CARNEIRINHOS, E
0 ESPECTACULO THE MONKEY, BASEADO NUM
TEXTO DE FRANZ KAFKA, COM ENCENAGCAO DE
JOHN MOWAT. EM BERLIM FEZ INUMERAS
APRESENTAGCOES DE ESPECTACULOS PARA BEBES
E CRIOU DOIS NOVOS ESPECTACULOS, MANUEL
E MET-AMOR-PHOSIS, DA AULAS DE TEATRO A
CRIANGAS EMIGRANTES DE LINGUA PORTUGUESA
E A PARTIR DE 2015 ENVOLVE-SE EM PROJECTOS
ARTISTICOS COM CRIANGCAS REFUGIADAS. EM
2019 FUNDA 0 GRUPO DE TEATRO COMUNITARIO
LUSGFONO EM BERLIM, RAfZES.

Que relacdo existe, no ini-
cio dos teus processos de
trabalho, entre producao e
criacdo?

Ha muito tempo que me ques-
tiono sobre o que realmente
vem primeiro. Eu normal-
mente comeco pela ideia, ou
seja, eu comeco pela criacao
e nao pela producdo. Mas,
por outro lado, como ha toda
uma experiéncia que vem de
tras por ter feito producao,
essa bagagem, essa consci-
éncia, estd cd. No inicio da
minha formacdao enquanto
actriz, antes de ser cria-
dora, as contingéncias que
sempre existiram, em ter-
mos financeiros, etc., foram
uma barreira que eu tive
de ir ultrapassando. Aquilo
de que me apercebi rapida-
mente, sobretudo depois de

ter terminado a escola e ter comecado a trabalhar com vérias com-
panhias, foi que em questdes orcamentais iria estar sempre muito
limitada. Sendo que isto era um dado adquirido, tentei que esse
facto ndao me impedisse de trabalhar criativamente, mesmo que
tivesse de adaptar-me a esta circunsténcia. Onde eu quero chegar é
que o meu trabalho e a linguagem que fui desenvolvendo nos tlti-
mos anos sofreu uma grande influéncia das condi¢des de producao
a que tive e tenho acesso. Como tudo foi acontecendo de uma forma
mais ou menos organica, ndo sei até que ponto é que isso me limitou



ou potenciou. Também depende do que é que consideramos produ-
cdo, porque ha tantas dreas dentro da producao... Mas é 6bvio que o
trabalho criativo exige um trabalho de producao e organizacgao que,
no meu caso, uma vez que trabalho sozinha, sou eu que o tenho de
fazer. Sou eu que tenho de fazer uma lista dos materiais que tém
de ser comprados, sou eu que tenho reunir os materiais com que
quero trabalhar numa nova criacao - esse trabalho de producao, que
é necessario para a criagao, faco-o primeiro e ao mesmo tempo, por-
que vou alterando muita coisa enquanto estou no processo criativo.
Raramente comeco a criar um espectdculo tendo um guido do inicio
até ao fim, sabendo exactamente o que vai acontecer, com cenas ou
com textos. Como parto de uma ideia muito aberta o trabalho de
producao vai acompanhando a criacao em todas as etapas.

A relacdo com os espacos a que tens acesso, se calhar o tipo de
orcamento com que achas que podes contar, tudo isso ja faz parte
quase da génese de qualquer criacdo, nesse caso.

Sim. Ca [na Alemanha], nos dltimos sete anos, como tenho desejado

dar continuidade ao que faco, sobretudo nos infantarios, quando

crio os espectaculos tenho sempre em mente que tém de ser portateis,
que tém de se adaptar a espacos que nao sao espacos de teatro, que

nao tém luzes de teatro, na maior parte deles nao se consegue sequer
fazer escuro, sdo espacos em que praticamente ndo existe distan-
cia entre mim e puiblico (o que agora me impede de trabalhar). Eu

trabalho e apresento os espectaculos maioritariamente nas salas em

que as criancas estdo durante o dia. Ha infantarios que tém espacos

proéprios, ou salas de desporto, que ja sdo mais amplas, mas os meus

espectdculos tém de caber dentro de uma sala quase do tamanho de

uma sala de jantar. E evidente que esta é uma informacio que eu

trago para a criacao desde o inicio.

Gostava que me falasses um pouco sobre a tua experiéncia em

Portugal, tanto da perspectiva de actriz, como de produtora. Como

vias a producdo, na relacao com a criacdo, quando existe separa-
¢do entre os cargos?

Houve muito poucos espectaculos em que eu s6 trabalhei como actriz
enado fiz producdo. Acho que foi s6 um ao longo de vinte anos. S6 n"A
tomada do Carvalhal é que fui contratada para trabalhar como actriz
e nao fiz mais nada. Depois trabalhei s6 na area de producdo. Com o
Jodo Garcia Miguel e na Companhia de Actores, s6 fiz producao. Alids,



a producdo surge na minha vida ndo propriamente por vocagao ou
por vontade. 0 que acontece é que quando voltei de Barcelona para
Lisboa e comecei a procura de trabalho na area do teatro, o primeiro
trabalho que surgiu era um trabalho muito curto, de dois, trés meses,
com o Jodo Garcia Miguel, na producdo de um festival que ele na
altura organizava. Estar o dia todo numa sala, sentada em frente a um
computador, a enviar e-mails e a fazer trabalho administrativo, na
altura pensei: «Nao foi mesmo para isto que eu quis arriscar ir estu-
dar teatroy. Este primeiro trabalho é 6bvio que nao era muito criativo,
porque nem sequer me conheciam, ndo tinha grande liberdade. Tu
podes ser criativo em termos de producdo, mas para isso tém de te dar
esse espaco ou tens tu de o conquistar e normalmente sé conquistas
espacos quando estds realmente motivado - e a verdade é que o tra-
balho de producao ndo é um trabalho que me motive por ai além. A
questdo é que se eu ndo o fizer o trabalho criativo nao vai chegar a
lado nenhum, ndo vai sair da minha casa, ndo vai sair do espaco em
que estou a criar. O que eu senti mais para a frente foi que essas expe-
riéncias tinham sido muito importantes. Sobretudo quando voltei a
trabalhar na area de producao na Companhia de Actores, numa altura
em que ja tinha feito vérios trabalhos como actriz e como produtora
e criadora. O primeiro projecto que 14 fiz foi um espectdculo gigante
no Parque dos Poetas, em Oeiras, 0 Espirito da Poesia, uma coisa
megalémana com nao sei quantos actores, ndo sei quantos técnicos,
musicos, era uma coisa absurda. Era suposto sermos duas pessoas a
produzir, eu e a Valéria Carvalho, mas a Valéria entretanto adoeceu,
nao conseguia continuar a trabalhar e eu fiquei sozinha. Havia mui-
tos atrasos na entrega do cendrio, na entrega dos figurinos, era muito
dificil compatibilizar as disponibilidades dos actores por causa dos
ensaios; era uma confusao e é 6bvio que os actores e as actrizes, que
sdo pessoas sempre muito sensiveis, ficavam furiosos porque nada
daquilo batia certo, nada chegava a horas, nada comecava a horas.
Lembro-me de estar ali sozinha no meio daquela multiddo, todos a
queixarem-se, e eu que nunca tinha feito um trabalho de producao
com aquela dimensao... Percebi que para um ser humano era impos-
sivel gerir aquilo tudo ao mesmo tempo, entdo tive de confiar que as
coisas iam comecar a fluir e lembro-me que trabalhava o dia inteiro,
s6 parava para dormir e para comer, aquilo foi mesmo um exagero.
Ainda bem que tinha essa bagagem enquanto actriz para poder, por
exemplo, conversar e apaziguar a equipa criativa, os encenadores e
os actores, e para perceber porque é que as pessoas reclamavam. As
pessoas reclamam sempre por alguma razao, o que é preciso é tentar
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perceber o que é que estd a falhar, em termos de producao, e encon-
trar as solucdes. Acaba por ser um trabalho entre o mensageiro e o

bombeiro, a apagar fogos em todo o lado. Eu acho que isto é impor-
tante porque as vezes sinto que existe esta falha tanto do lado da

producao, como do lado das equipas criativas. Ha equipas criativas

que sdo muito intransigentes com a producao, que ndo tém conscién-
cia do trabalho e de todas as dificuldades que esta tem de ultrapassar,
e acontece precisamente a mesma coisa na producao, que acha sem-
pre que aqueles actores ou aqueles encenadores sao uns chatos, que

nao tém nocao darealidade. E nesse caso um trabalho que deveria ser
feito em cumplicidade as vezes acaba por ser um territério de batalha.
Quando se é produtor e criador, essas batalhas ou as tens contigo,
o0 que é um bocadinho esquizofrénico, ou tentas realmente encon-
trar uma forma o mais harmoniosa possivel dos dois trabalhos quase

se fundirem. Para mim as dificuldades e as contingéncias existiram

desde o inicio. Entdo das duas, uma: ou me habituava a trabalhar
desta forma, ou entdo tinha de desistir e ir fazer outra coisa, porque

iria estar constantemente em conflito comigo.

Sentiste que houve alteracoes durante o tempo em que traba-
lhaste ca no sentido de uma maior predominancia da producao,
ou da importancia da produgao para as criagoes?

Sim, sem davida, quanto mais nao seja para estabelecer e criar estas
pontes que os criadores ainda nao tinham fomentado entre si. Uma
coisa que eu sinto em Portugal, e isto nao é uma critica, ndo sei como
as coisas estdo agora, ja sai ha sete anos, mas durante os anos que
vivi e trabalhei em Portugal, sempre senti que as companhias de
teatro espalhadas pelo pais estavam muito isoladas. Cada um tinha
construido o seu quintal, o seu castelo, alguns com maior ou menor
dimensdo, mais ou menos sucesso, e eu achava que isso fragilizava
um trabalho comum. Esse isolamento criava inclusivamente barreiras
para o surgimento de novas estruturas de criacdo. Depois, as estru-
turas que existiam, por estarem tao isoladas, sobretudo aquelas que
tinham ja mais idade, o que eu sentia muitas vezes é que estavam
muito viciadas. Tu comecavas a trabalhar com algumas companhias
e aquilo estava muito viciado no que diz respeito a forma como as
coisas aconteciam e se organizavam. As vezes dava por mim a pensar:
«Caramba, eu quis fazer teatro e vir para o mundo artistico a espera
de encontrar pessoas abertas e com menos preconceitosy... Claro que
isto ja foi hd quase vinte anos, quando decidi fazer teatro e tinha uma
ideia muito romantica do que é que seria. Deixei-me levar muito por
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aquilo que o teatro me fazia sentir, era tdo fascinante, era uma coisa

tdo bonita, mas de repente entravas numa companhia que funcio-
nava tipo funcao publica, das 9h as 17h, e as vezes combinavas um

ensaio para as 10h e as pessoas chegavam ao meio-dia e ainda iam

beber um café e fumar um cigarro, tudo aquilo parecia estar cheio

de teias de aranha. Era uma forma de funcionar que me deixava bas-
tante entediada. Depois, por coincidéncia ou ndo, em quase todas as

companhias em que estive existia uma retaliacdo a uma outra compa-
nhia, de onde alguns tinham saido zangados e tinham ido criar a sua

prépria companhia para provar que conseguiam fazer igual ou melhor.
As vezes ja tinham passado vinte anos e eu pensava que nio interes-
sava o que € que os outros pensavam sobre o trabalho que se estava a

fazer ali, ndo deviamos estar a trabalhar em funcao dessa outra com-
panhia, eu nem os conhecia e nao queria entrar nessa guerra, nada

disso me fazia sentido. E complicado, sdo coisas que parece que te

comem por dentro. Fico muito contente por constatar que finalmente

se comecam a estabelecer mais pontes e por haver cada vez mais tra-
balhos de co-producao em Portugal, porque esta coisa de estar tudo

tdo separado, tao arrumado em gavetinhas, a tinica coisa que fez foi

fragilizar toda uma classe laboral - que nem sequer é vista como tal,
nao é levada a sério. Acho que se pode dizer isto, a classe artistica em

Portugal nao é levada a sério como uma classe trabalhadora, porque

se fosse, ndo estaria a ser tratada assim pelo Estado.

No Domingo houve uma manifestacdo, aqui em Berlim, a exi-
gir um apoio fixo para cada artista independente, sendo que maioria
de nés ndo consegue trabalhar neste momento. Mas ndo é um con-
curso. A ideia é que seja um rendimento bésico de subsisténcia. 0
que eu achei interessante nesta manifestacao, que até foi bastante
fraca em termos de adesao para aquilo que costuma acontecer em
Berlim, é que ld estava todo o tipo de artistas. Desde o cantor pimba,
que vai com 0 seu camido e as suas bailarinas, até companhias que
desenvolvem um trabalho mais intelectual. Ali, naquele momento,
a diferenca nao tem interesse nenhum, ha uma sensacao prévia
enquanto profissional, que ndo te obriga a teres de te relacionar nem
identificar com o outro a partir do tipo de trabalho criativo que ele
faz - e isso eu acho que é uma grande diferenca entre o que acon-
tece em Berlim e em Portugal. Ndo sei se isso acontece na Alemanha
inteira, a Alemanha ndo é Berlim, mas sei que acontece aqui (Berlim
é um Estado independente, é um Estado federado, tem um governo
préprio e esse governo tem um enorme respeito pela classe laboral
que ali trabalha e vive). Durante a quarentena o Estado de Berlim
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ajudou os artistas com uma bolsa de subsisténcia. Isto para dizer
que o Estado tem esta atitude em relacdo a classe profissional porque
existe, de facto, uma classe profissional que se junta, que se mani-
festa e que reivindica. Trabalham em rede, independentemente do
tipo de trabalho artistico que cada um faz. Era esse o grande passo
que faltava dar em Portugal.

Quando falaste dessas teias de aranha estavas, no fundo, a refe-
rir-te a mas praticas internas das companhias. Achas que havia
pouco profissionalismo e pouca actualizacdo profissional por
parte das estruturas de producao?

0 que eu sentia era um certo comodismo. As pessoas estavam aco-
modadas. Nao posso nem quero generalizar, mas o que senti nalguns
sitios que se calhar eram financiados hd algum tempo, é que esse
financiamento, que deveria ser para potenciar o trabalho de criacao
e producdo, acabava por ter um efeito oposto ao desejado. Isto nao
quer dizer que eu ache que as companhias de teatro nao devam ser
subsidiadas, inclusive em continuidade. Agora, as coisas tém de ser
feitas de uma forma justa e consciente dos dois lados: do lado do
Estado, que é responsavel por financiar as companbhias; e do lado das
companhias, que sao responsdveis por manter a sua actividade cria-
tiva, nunca deixando de ser um organismo vivo. Acho que muitas ja
nao eram. Havia inclusive muitas reticéncias a entrada de pessoas
novas. Outra coisa que acontecia, que me chocava imenso, era que
a partir do momento em que pertencias a uma companhia e essa
companhia te pagava um saldrio mensal, eras impedido de trabalhar
noutros sitios ou de fazer outros trabalhos. Isto ndo é positivo num
trabalho como o nosso. Faz lembrar um bocado as familias do anti-
gamente, em que se queria os filhos sempre ali para os ter sempre
controladinhos. Nao podem sair a noite, nao passam o fim-de-semana
fora... Ndo acho que isso seja muito positivo. Mas sao tudo coisas
que vi hd muitos anos e tenho muita esperanca que tenham mudado.

Gostava que desses exemplos de momentos em que sentiste em
que producdo potenciou ou condicionou um projecto. Coisas que
te lembre tanto no teu trabalho enquanto criadora, como nos tra-
balhos que fizeste antes.

E dificil perceber. Para o tltimo espectédculo que criei, A met-AMOR-
-phosis, que é um espectdculo para bebés, contratei um coredgrafo e
bailarino brasileiro que vive em Berlim, que se chama Clébio Oliveira.
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Quis trabalhar com ele para introduzir danca no espectdculo, con-
tratei-o para trabalharmos em duas coreografias. Eu e o Clébio tive-
mos algumas conversas sobre esta questao. Houve um dia em que
me disse: «0 pior é quando esta falta de financiamento, esta falta
de condicdes, falta de espaco, etc., faz com que deixes de fazer o
que queres para passares a fazer aquilo que acabam por te impor».
E eu percebo o que ele quer dizer, porque, de alguma forma, tive de
aceitar desde o inicio que para ter este tipo trabalho teria de lidar
com estas condicionantes constantemente. E hoje em dia nao sei
se nao serd até ao fim. Quando era mais nova tinha esperanca de
que se calhar chegando aos 40 a coisa ja estaria noutro lugar. Agora
estou a chegar aos 40 e embora as coisas tenham mudado um boca-
dinho, a verdade é que as limitacdes continuam a existir.

Eu vivo num pais em que eu ndo domino a lingua e isso em
termos de producao limita-me imenso. Ainda nao me sinto a vontade
para telefonar para um teatro e ter uma conversa com um progra-
mador, ou até para 14 ir e falar directamente com ele. Bem sei que
sdo insegurancas minhas, falar bem ou ndo falar bem a lingua, mas
também ha outra questdo que me é muito sensivel que é o facto de ter
de ser eu a vender o meu trabalho. Nao me importaria de continuar
a fazer todo o outro trabalho de producdo, mas esse trabalho muito
especifico que é o de vender, preferia mil vezes que alguém o fizesse.
E muito dificil vender-me e parece-me quase absurdo e ridiculo ter
de o fazer. As vezes até penso em criar uma personagem, com cabe-
leira e tal, para ndo ter de me vender directamente...

De um ponto de vista artistico o que eu sinto é que todas
estas condicionantes com que tive de lidar desde o inicio permitiram
criar uma linguagem muito prépria no meu trabatho. E uma lingua-
gem com a qual ja me identifico tanto, que se de repente me dessem
um subsidio de ndo sei quantos milhares de euros ha certas caracte-
risticas, que acabam por vir do teatro pobre e do minimalismo, etc.,
das quais provavelmente nao iria abdicar por ter dinheiro, porque
fazem parte de uma identidade criativa. Se tivesse esses milhares, o
que faria era contratar uma equipa para fazer os intimeros trabalhos
que tenho de fazer sozinha. As questdes de producdo por um lado
limitam, mas eu acho que também te podem potenciar. Depende
muito da nossa atitude. Se tivermos uma atitude muito derrotista
a priori, nao vai ajudar. Se tiveres uma atitude muito intransigente,
também ndo - acho que temos de ter sempre alguma flexibilidade,
quase criar... Nem sequer é um plano “b”, é um plano de “a” a “z”.
Sinto que tenho de dedicar uma parte muito grande do meu tempo e
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energia a producdo e as vezes tenho momentos em que isso me inco-
moda. Gostaria de ter mais tempo para dedicar ao trabalho criativo.

No fundo encaixaste os teus projectos a medida daquilo que eram
as possibilidades reais. Conheces bem até onde é que podes ir,
isso se calhar vem da tua experiéncia prévia de estar sempre nos
dois lados, ou seja, com consciéncia de que ha questées muito
concretas de espaco, de dinheiro, de aderecos, figurinos que tém
de ser pensadas, tudo integrado na mesma logica.

Eu acho que sou uma boa produtora mas uma péssima mulher de

negécios. E ndo ser boa mulher de negécios é muito mau para a pro-
ducao e claro que influencia a valorizacdo do meu trabalho criativo.
Essa é outra contingéncia com a qual tenho de saber lidar e, claro,
tenho que me ir desafiando. Quando vim para cd foi tdo radical a

mudanca, vir para outro pais em ndo domino a lingua, ndo conhecia

ninguém, o meu marido ndo é desta drea, ja tinhamos um filho, ter de

lidar com todas as questdes que sdo inerentes a emigragao, eu nem

pensava em comecar logo a trabalhar como actriz, pensava que isso

podia acontecer uns anos mais tarde. Comecei quase imediamente

por acaso; surgiu uma oportunidade, ou pelo menos eu percebi que

existia essa oportunidade, e ainda bem que aconteceu. Mas o que

sinto é que os passos que dou sdo muito lentos. S6 agora é que con-
sigo, porque ja domino um pouco mais a lingua, mergulhar na inter-
net a procura de financiamentos, de festivais. Este isolamento, que

critiquei ha pouco, que acontecia em Portugal, na verdade aconte-
ceu-me aqui, o que ndo quer dizer que eu nao conheca outros artistas

e tente fazer vdrias formacdes por acreditar no trabalho em rede.

Como é que vés a formac¢do do produtor? Tu nao estudaste pro-
ducao, mas imagino que tenhas pensado sobre o assunto, até
porque tiveste a necessidade de o fazer na pratica. Continuas a
investigar um bocado, a ler, estavas a falar sobre as formacoes
que das ai, também tém relacao com a producao?

Néo, eu faco formacoes na area criativa. Na drea da producao, real-
mente tudo o que aprendi foi empirico. Para ser muito honesta,
mesmo enquanto actriz e criadora, a maior parte da minha experién-
cia também é mais empirica e intuitiva. Andei dois anos numa escola?,
foi sem divida muito importante e mudou muita coisa. Quanto a pro-
ducao, fiz uma formacdo na Companhia de Actores que foi bastante

atil. Era com a Sandra Helena, que é sobretudo gestora de projectos,



ou seja, vem do mundo empresarial e foi trabalhar com a Companhia
de Actores porque o Anténio Terra na altura sentiu a necessidade de
dar formacao aos produtores mais nesta l6gica do business; que vale
o que vale, ndo é? Agora, o que é um facto é que essa formacao foi
bastante 1til para conseguir estruturar e organizar de forma muito
clara as diferentes fases de trabalho que qualquer producao implica.
Para mim, muito importante num produtor é essa consciéncia. Se
isto se aprende na escola ou se aprende a trabalhar numa compa-
nhia, acho honestamente que as duas formas sao validas. Acredito
até mais numa forma de aprendizagem pela experiéncia do que pela
via académica. Na academia, na universidade, estas rodeado pelo
mundo tedrico e de possibilidades, mas as vezes ha pouca relagao
com a realidade. Isso vi acontecer em algumas companhias onde sé
fiz producao: de repente havia produtores recém-licenciados que nao
faziam a mais pequena ideia dos passos bdsicos, o0 que imagino que
também aconteca noutras areas, engenharias, direito, etc. A forma-
¢do de um produtor deveria implicar um estdgio durante o tempo
em que estd a estudar, ndo uma coisa a parte, devia ser em paralelo.
Onde se tenha a oportunidade de ir aplicando as informacdes ted-
ricas na pratica. Os cursos deviam ser ministrados por pessoas que
percebam de producdo nas vdrias dreas: teatro, televisdo, cinema,
etc., e as tantas, se estas pessoas forem ensinadas por pessoas que
de facto tém alguma nocao daquilo que é preciso fazer, ajuda. Digo
isto porque me acontece frequentemente, sobretudo com cdmaras
municipais, falar com pessoas que estdo a querer comprar o espec-
tdculo, nao estou a falar do programador, estou a falar dos produ-
tores, e as vezes parece que estds a falar chinés. Coisas tao simples
como tempos para montar e desmontar, ensaiar no espaco, se nao
falares sobre isso ndo vai acontecer porque nao foi pensado. Estes
pormenores, no nosso trabalho, fazem uma grande diferenca. Nao
é uma questdo de ser ma lingua, é que de facto as vezes parece que
estas a falar com pessoas que nao sdo da area. Que se calhar pouco
foram ao teatro e que ndo leram aquilo que enviaste...

Ha um défice enorme no que diz respeito a informacédo que a
opinido publica tem sobre aquilo que é e implica o nosso trabalho. As
pessoas que nao trabalham nesta area ndo fazem ideia de tudo o que
o nosso trabalho implica, nem das horas, nada. E isso sinto que é uma
grande desvantagem para nés, sobretudo neste momento que esta-
mos a viver. Acabamos por nao ter o apoio da opinido publica porque
as pessoas nem sequer percebem qual € a luta. Ndo percebem de que é
que se esta a falar, de que é que nos estamos a queixar. Existe muito
aquela coisa do «mas ele faz aquilo que gosta e estd a queixar-se?
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Entdo mas ndo sabia ja que ser artista ndo é facil?». Mais uma vez:

ndo somos vistos como trabalhadores, ndo somos vistos como pro-
fissionais, ha um descrédito total. Isto faz parte de uma consciéncia

colectiva que esta impregnada até em nds, e isso € o mais grave. Nés

se calhar até ha pouco tempo nao reivindicdvamos tanto porque acha-
vamos que ndo valia a pena. Reivindicar o qué? Um salario?

No inicio, depois de regressar de Barcelona, tinha eu 24 anos,
era muito dificil falar-se de dinheiro nas reunides de producao. Nas
reunides criativas entao, falar de dinheiro estava fora de questdo. 0
dinheiro era um tabu. Nao se falava. Os trabalhadores tremiam para
perguntar o que é que iam ganhar, se é que iam ganhar alguma coisa.
Ja te estavam a fazer um favor tdo grande em dar-te a honra de per-
tenceres aquele projecto. Este peso, este tabu que existe em relacao
ao dinheiro é um disparate. Isto vem do facto de a cultura, durante
muitos anos, em Portugal até muito tarde, estar sempre associada a
uma elite. A maior parte das pessoas que trabalhavam na area artis-
tica pertenciam a meios privilegiados. Com 19 ou 20 anos, antes de
decidir ir para Barcelona, ainda fui ao Conservatério, nao sei se na
altura jd se chamava Escola Superior de Teatro e Cinema ou ndo, nao
tenho a certeza. S6 me lembro da reaccdo da senhora da secretaria
quando estava a fazer perguntas para me inscrever e lhe perguntei
pelo estatuto de trabalhador-estudante - parecia que tinha falado do
Diabo, a senhora ficou furiosa. Como é que eu me atrevia a falar do
estatuto de trabalhador-estudante? Perguntou-me inclusivamente
se eu sabia onde é que estava: «A menina aqui ou estuda ou tra-
balha. Fazer as duas coisas é impossivel. Entao a menina quer fazer
teatro e quer ir trabalhar? Onde é que isso ja se viu?» Lembro-me de
sair de 1a completamente desmotivada. Por outro lado pensei que
nao era exactamente naquela escola que queria estudar. Mas enfim,
ha vinte anos esta era a forma como ainda se pensava.

Foram muitas as pessoas que na altura me fizeram mudar de
ideias, nomeadamente o Anténio Rama, que foi com quem me estreei,
e com quem até ao fim tive uma relacdo fantdstica. Eu sempre tive uma
admiracao enorme pelo Antdnio e tenho quase a certeza absoluta que
se ndo tivesse tido a oportunidade de trabalhar com ele nunca tinha
decidido ter esta estranha forma de vida. Ele dizia muitas vezes: «Nao
é uma questdo de teres talento ou nao, isto é uma selva. Ha pouco
trabalho. Ha muita gente. Hd muito poucos valores. As pessoas pas-
sam por cima umas das outras o que, para uma pessoa com a tua sen-
sibilidade, pode ser fataly. Eu acho que, felizmente, nos tltimos vinte
anos, nao ainda de uma forma total, mas pouco a pouco, ha cada vez
mais trabalhadores no mundo artistico que vém de outras classes



sociais, hd uma mistura cada vez maior. A area do teatro é tao precaria
que é muito dificil vivermos do nosso trabalho. Mas acho que pouco
a pouco em Portugal, as coisas parecem estar a mudar.

Onde eu percebi essa grande diferenca foi quando estudei em
Barcelona. O facto de estar numa cidade com uma oferta cultural
enorme permitiu-me perceber que havia muita gente que trabalhava
na area do teatro e que apresentava espectaculos sem subsidios, sem
financiamento, com uma légica de trabalho que até entao nao tinha
conhecido. Nem sabia que era possivel. Nao sabia que era possivel tu
imaginares fazeres uma espectaculo sem teres financiamento, tudo
aquilo foi novo para mim. E ainda bem que passei por 1a. A escola
onde eu estive, apesar de ser uma escola de método completamente
dedicada a parte criativa, de alguma forma também passava esta
mensagem de que tu és actor ou actriz, mas também um ser criativo.
0 que te permite, caso estejas sozinho em algum momento da tua
vida, produzir e mostrar o teu trabalho sem depender de ninguém.
Na escola deram-nos estas ferramentas. Hoje, passados tantos anos,
percebo a importancia que isso teve. Provavelmente ndo teria con-
seguido ter qualquer tipo de carreira nesta drea sem ter passado por
Barcelona.

Referiste a possibilidade de se produzir sem apoios. Mas no que
diz respeito a financiamentos, fazendo a relacao com os valores
existentes ai, consideras que os valores disponiveis para a criacdo
artistica sdo suficientes para que o trabatho de producao acompa-
nhe devidamente o trabalho de criacao?

Nem em Berlim sdo... Uma vez estive numa reuniao de um organismo
que existe ca para lutar pelos direitos dos artistas que se chama Cena
Livre (seria essa a traducdo), e eles diziam que do Orcamento Geral
do Senado, nos anos 90, para a Cultura saiam 20%. Hoje saem 2%.
Houve um corte brutal. Isto foi uma estratégia em Berlim, isso é
muito evidente. Berlim, quando caiu o muro, era um campo de bata-
lha. Entao o que se pretendia era colorir a cidade para deixar de estar
associada aos varios perigos que existiam. Foi toda uma estratégia,
atrair os artistas porque revitalizavam a cidade; mas quando a cidade
estava revitalizada, quiseram torna-la num empreendimento turis-
tico e comecaram a “expulsar” os artistas porque ja ndo faziam falta.
0 que é fantastico em Berlim é que os artistas vao resistindo e vao-
-se mantendo. Claro que hd muita gente a sair, também. Isto para
dizer que o financiamento nao é suficiente, como é ébvio. Nao sé
nao é suficiente como ndo é distribuido de uma forma que permita a
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mais companhias ou grupos trabalharem. Essa é uma luta constante.
Por isso é que existem organismos tao fortes e tao estruturados que
estdo em constante confronto com os politicos, sempre a tentar criar
novos mecanismos... As vezes até em coisas basicas, como espacos
para ensaiar. Em Berlim é muito dificil, para a maioria de nés que
ndo tem o seu proprio espago, conseguir uma sala para ensaiar a um
preco razoavel. Como a cidade se tornou tao cara hd um movimento a
pressionar o governo sé sobre este ponto, criar mais salas de ensaios
a precos razodveis.

Como é que avalias entdo o trabalho dos decisores politicos?

Tenho amigos artistas em muitas partes do mundo e acabamos por
queixar-nos exactamente da mesma coisa. Sao vicios tao enraizados,
que s6 ha relativamente pouco tempo é que se comecou a debater
este assunto, acho que ainda estamos a comecar este processo. A
sensacdo que eu tenho em relacdo aos politicos ndo é a mais opti-
mista. Aqui em Berlim tentam passar a ideia de que existe um
enorme respeito pelos artistas. Ndo digo que nao haja politicos que
nutram de facto um enorme respeito, onde eu quero chegar é que
acho que existe toda uma estratégia politica que ganha as boas e as
mas intencoes. Essa estratégia politica é muito clara, e isto ja foi dito
publicamente: o turismo é muito importante para uma cidade como
Berlim. Um dos chamarizes para que os turistas venham é o trabalho
cultural e artistico que se faz e se apresenta aqui. Os politicos de
Berlim sabem que se fizerem cortes muito significativos nos apoios
a cultura e as artes isso vai ter repercussoes naquilo que mais lhes
doéi, que é parte econémica. Este é o karma nao sei se bom ou mau
de Berlim: é que por um lado ha uma vontade politica de salvar este
sector, mas ndo sei é quais serao os critérios. Salva-se aqueles que
sdo chamarizes e todos os outros vao morrer como se fossem danos
colaterais? Refiro-me a estruturas mais pequenas, mais frageis, que
fazem um tipo de trabalho de que muitas vezes nem se fala, trabalho
com a comunidade, com minorias.... Hd todo um trabalho que muitos
artistas fazem, que é o que eu também faco, ligado a pedagogia e a
um empoderamento das pessoas através das artes. Todo este traba-
lho esta neste momento em causa porque os concursos que estdo a
ser lancados, a semelhanca do que esta acontecer em Portugal, sao
concursos que se limitam a um tipo de trabalho muito especifico, que
ignora todo um outro universo que existe. Sera que ignoram porque
ndo sabem que existe, ou porque ndo o valorizam? Aquilo que mais
me assusta é pensar que se calhar nem sabem que existe.
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Fazendo agora uma rela¢ao com este periodo da pandemia, que
consequéncias é que teve no teu trabaltho? Imagino que tenha
tido a consequéncia maxima de paragem, nio é? E um trabalho de
proximidade, portanto nao o pudeste fazer de todo, certo?

Eu s6 consegui manter um projecto. A pandemia afectou-me imenso.
Os espectaculos de teatro que tinha foram todos cancelados de Marco
até agora. Tinha dois espectaculos para um festival que acontece em
Agosto, que vai ser ao ar livre, s6 que o problema é que 0s meus espec-
taculos [para bebés] ndo sdo possiveis de adaptar as novas restrigdes.
Tenho trés espectaculos para a infancia e ha dois que sdo impossi-
veis de adaptar. Nao posso manter uma distancia de sequranca, nao
posso deixar de partilhar os objectos que andam de mao em mao,
quer dizer, se o fizer, passariam a ser outra coisa. Tenho um especta-
culo que é para criancas um bocadinho mais velhas, a partir dos trés
anos, que como s6 tinha um momento de interaccdo talvez consiga
adaptar. Mas isso é uma hip6tese que estou a colocar agora.

Nos espectdculos para bebés que eu fago - e que gosto
muito de fazer - encontrei uma légica que ndo me parece compa-
tivel com esta l6gica Covid-19. Nao consigo imaginar um especta-
culo para bebés em que nao haja proximidade e em que nao nos
possamos tocar. Confesso que neste momento nao tenho motiva-
¢ao para tentar pensar num espectdculo a prova de Covid. Ainda
ndo consigo. Se isto se prolongar ndo sei quantos anos, 1a esta,
esta limitacao vai acabar por potenciar qualquer coisa

Felizmente houve outro projecto, com o grupo de teatro
comunitario lus6fono em Berlim, as Raizes, que se manteve, muito
porque os participantes estavam muito motivados e ndo quiseram
parar. Pardmos os encontros presenciais porque fomos obrigados,
mas houve um pedido para nos encontrarmos pelo Zoom. Confesso
que os dois primeiros encontros foram muito dificeis para mim,
mesmo uma tortura, nao sei explicar; de repente ter pessoas numas
janelinhas, catorze janelinhas no Zoom e nada daquilo me soava a
teatro, tudo a falar ao mesmo tempo, enfim... Eu disse-lhes: «Olhem,
eu acho que é melhor pararmosy», mas continudmos por insisténcia
do grupo, sobretudo porque hd pessoas que estdo muito sozinhas
em Berlim, pessoas que estdao ca ha pouco tempo vindas do Brasil
e de Portugal para quem aquele grupo era a coisa mais préxima de
uma familia que tinham. Numa altura destas ficarem sem esse apoio
emocional e psicoldgico seria complicado. De inicio pensei parar o
trabalho e manter aquilo como apoio psicoldgico para todos, mas
isso para mim durou pouco tempo — ndo € que nao seja uma pessoa
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solidaria, mas a verdade é que a dada altura pensei que se quisesse
dar apoio psiocolégico tinha sido psicéloga e ndo sou. Nao sou tera-
peuta. Entdo disse-lhes: «0Olhem, isto s6 me faz sentido continuar
se houver aqui trabalho criativo. Vou investigar, vou pesquisar uma
série de exercicios que se possam fazer através do Zoom e cada um
faz em casa». E assim estivemos durante um més. No inicio comecou
a correr bem mas depois, passado um més, também nao foi a lado
nenhum. Cada um em sua casa a criar e eu quase a tentar adivinhar
0 que estavam a fazer... Até que um dia me surgiu a ideia de fazer-
mos uma radionovela, As Berlindezas em Tempos de Quarentena, por
causa de um exercicio. Foi a primeira vez que pensei: «Okay, isto
é capaz de fazer sentido». Acho que nunca ouvi uma radionovela,
eu lembrava-me, isso sim, do teatro radiofénico, que sempre me
fascinou. Mas o teatro radiofénico ndo era facil de adaptar a estas
circunstancias porque mesmo nesse caso era suposto estarmos
todos juntos, presencialmente, e nao gravar cada um na sua casa.
Chegamos a radionovela e foi um projecto fantastico em que as limi-
tacdes me obrigaram a descobrir uma série de coisas novas, desde
um programa de dudio a criacdo de um guido para uma novela. Foi
um trabalho feito em cumplicidade com as actrizes (entretanto com
esta questdo sé ficaram nove e foi com elas que trabalhei, s6 mulhe-
res), que depois foi evoluindo. Comegou de uma forma muito fragil,
com muitos erros técnicos, de quem esta a dar os primeiros passos e
depois, com o tempo, de episédio para episédio, foi-se fortalecendo.
Ganhou dimensdo, consisténcia, um rumo. Depois da primeira tem-
porada acabou, e acabou porqué? Tenho de ser honesta: deu-me
imenso prazer fazer este projecto, mas deu muito, muito trabalho em
termos de producdo e em termos criativos. E a compensacao finan-
ceira que eu estava a ter era apenas simbélica. Cheguei a uma altura,
em meados de Maio, em que disse: «Gostei muito de fazer, vamos
acabar esta primeira temporada, mas nao me é possivel continuar a
trabalhar mais nestas circunstancias. 0 projecto ndo é sustentavel»
0 tnico projecto que consegui manter durante esta loucura comegou
e acabou. Nao é um projecto que eu queira ressuscitar sem as condi-
¢oes de producdo e de sustentabilidade necessarias.

Eu acho que esta sempre foi a nossa grande questdo: como é
que tu consegues tornar um projecto sustentavel quando ndo existe a
tal bolsa de subsisténcia? Porque se existir uma bolsa de subsisténcia,
ou seja, se nao tiveres de estar a pensar no dinheiro para a comida,
para as contas e para renda, se essa parte, nem que seja durante seis
meses estiver assegurada, ai j teremos disponibilidade. 0 que sinto
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neste momento é que é muito dificil ter disponibilidade criativa sem
ter o resto assegurado.

Mas houve ai apoios especificos durante este periodo aos quais
tiveste direito?

Os apoios variam de Estado para Estado. Em Berlim os trabalhadores
independentes, nao s6 artistas, receberam 5.000€ em Marco, para
Marco, Abril e Maio. Eu aqui (em Brandenburg) para esses trés meses
recebi 1.100€. As diferencas sdao enormes. Eu recebi 350€ por més por-
que estou noutro Estado, mais rural, em que a cultura ndo é de todo
uma prioridade. Claro isto gerou uma sensacao de injustica enorme
nos artistas espalhados pela Alemanha. Eu sei que neste momento
na Baviera, que foi a zona na Alemanha mais afectada pela pande-
mia, que os artistas neste momento tém uma bolsa de subsisténcia
de 1.000€ mensais. Mas 1.000€ na Baviera nao é nada. 1.000€ aqui,
onde eu moro, permite-te viver, na Baviera ndo sei. Por exemplo, em
Munique nao sei se se consegue viver com 1.000€, mas pelo menos
é uma ajuda. Outra questdo que se coloca é: independentemente
de serem 5.000€ ou 1.000€, foi uma ajuda para um periodo de trés
meses. Acabou em Maio. Portanto, Junho, Julho e Agosto, de que ja
estamos a meio, ndo sei, vivemos do ar... E verdade que estdo a surgir
linhas, como em Portugal, concursos a criacdo, mas sdo concursos.
Concursos que tém dois lados que me parecem muito violentos: um
deles é o facto de saberes a priori que vao ser aprovados 30 projectos
mas que se calhar se vao candidatar 3.000; depois, por outro lado,
obriga-te a pressao de criares um projecto no meio de uma situacgao
para a qual ninguém estava preparado. Até acredito que seja possivel
adaptar muitos projectos criativos e artisticos que ja existiam antes,
mas ha muitos outros que nio. E como chegarem ao pé de mim e
dizerem: «Eu dou-te dinheiro mas tens de criar agora um especta-
culo para bebés a prova de Covid». Nao consigo fazer isso em quinze
dias nem num més e nao sei se algum dia vou conseguir.

Eu acho que é aqui que o papel do Estado estd a falhar por
ndo ter a menor consciéncia da natureza do nosso trabalho. Hd uma
falta de informacao brutal que ndo nos permite sequer comunicar.
Eu acho que esta é também a causa do nosso desespero, estarmos a
tentar comunicar com uma entidade que vive noutro mundo. Alias, a
politica em geral é isto, os politicos estdo muito distanciados da rea-
lidade da maioria dos cidadaos. E esse distanciamento também nao
creio que seja uma coincidéncia. Nao estou muito optimista, devo
confessar.
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Qual é a forma como esta ai ser falada a retoma da actividade,
no que diz respeito a cultura? Como é visto o papel da cultura no
“regresso a normalidade”?

0 discurso é muito semelhante dentro dos paises da Unido Europeia.
N&o é uma questdo de teorias da conspiracdo nem nada, é muito evi-
dente que que neste momento os nossos destinos sao discutidos em

Bruxelas e depois os politicos estdo a funcionar como mensageiros,
cada um chega ao seu pais e enfim... Os politicos que ndo estao a

facilitar nem a permitir a subsisténcia dos trabalhadores deste sec-
tor, virem depois publicamente com estes discursos romanticos do

«sim, vamos fazer espectaculos ao ar livre para que as pessoas se

reencontremy, enfim, cria-me um certo... Desprezo, para ser diplo-
matica. Também compreendo que ndo seja facil, consigo ter empatia

e perceber que nao é simples ter de tomar decisdes neste momento.
S6 me irrita ndo haver a honestidade de assumir: «<Nés ndo sabemos

o que fazer, entdo vamos criar aqui espaco para haver o maior didlogo

possivel para realmente tentar encontrar solugdes para o problemay.
Porque aquilo que se esta a tentar fazer é passar por cima do facto de

existir um problema. Isto parece-me tudo um penso rapido, tem de se

por j4, e tudo o que é feito em cima do joelho normalmente nao fun-
ciona. Neste momento em que estamos todos tao sensiveis e em que

ha pessoas a passar por circunstancias de sobrevivéncia, é de uma

enorme falta de respeito. Para mim, enquanto nao houver um rendi-
mento minimo assequrado para cada trabalhador, qualquer outro tipo

de politicas culturais ndo me faz sentido nenhum neste momento. Eu

nao digo que elas nao tenham de existir também mas esta a falhar o

principal. Todos estes financiamentos que estdo a surgir, estas pos-
sibilidades, esta tudo certissimo, mas antes disso ha um problema e

ainda ndo se tratou dele. A subsisténcia dos trabalhadores.

Conversa gravada online a 12 de Agosto de 2020, conduzida por Levi Martins.

1. Estudis Losada - International Theatre School, a partir da pedagogia de Jacques Lecoq.
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A PONTA DA LANGA

MIGUEL JESUS

LICENCIADO EM ARTES DO ESPECTACULO PELA
FACULDADE DE LETRAS DA UNIVERSIDADE DE
L1SBOA. E MEMBRO DA DIRECCAO DA COOPERATIVA E
DA DIRECGAO DO TEATRO O BANDO. FOI ASSISTENTE
DE ENCENACAO E COORDENADOR DE PRODUGAO
DE VARIOS ESPECTACULOS DIRIGIDOS POR JOAO
BRITES. ENQUANTO DRAMATURGISTA TRABALHOU
NA CRIACAO DE ESPECTACULOS A PARTIR DE
AUTORES COMO MANUEL ANTONIO PINA, ALMADA
NEGREIROS, VIRGILIO FERREIRA, HELIA CORREIA,
MI1A Couto, JOSE EDUARDO AGUALUSA, RAUL
BRANDAO OU DANTE ALIGHIERI. DIRIGIU, ENTRE
OUTROS, 0S ESPECTACULOS EM NOME DA TERRA
(2015), ADOECER (2017), PASSAROS (2018, COM
JoAo NECA) E ANTES DO MAR (2020). EM 2010
FUNDOU A GALATEIA - Epi¢Ao E PRODUGAO
CULTURAL, ONDE PUBLICOU INES MORRE, UMA
PECA DE TEATRO SOBRE O MITO HISTORICO DE PEDRO
E INES QUE FOI LEVADA A CENA PEL'0 BANDO NUMA
ENCENAGCAO DE ANATOLY PRAUDIN E DEU ORIGEM A
OPERA HOMONIMA COM MUSICA DE SOFIA SOUSA
ROCHA E ENCENAGAO DE LUIS MIGUEL CINTRA.
DESDE ENTAO TEM FEITO DIFERENTES PUBLICAGOES,

Que relacdo é que existe, no
inicio dos vossos processos
de trabatho entre producao
e criacdo? Como é que se
manifesta concretamente
a producdo no inicio de
um projecto ou no desenho
de uma programacao d’'0
Bando?

Eu acho que as coisas se
contaminam mutuamente.
Enquanto criadores, estamos
sempre a procura de proces-
sos de criacdo e de parce-

DE POEMAS DE SUA AUTORIA EM PRIMEIRA
ESTRADA, A PURGATORIO, A PARTIR DA ADAPTACAO
QUE FEZ DA OBRA DE DANTE.

rias - esses processos podem
prender-se com meios, mas
também se podem prender
com coisas como a técnica do actor, a construcdo de personagens,
o estilo de representacio, ou coisas mais inusitadas como fazer-
mos um estagio com toda a gente dentro de um buraco - é desse
tipo de processos que estamos a procura, para contaminar a cria-
¢do e para nos obrigarmos a provocacgao. Para nos provocarmos, no
sentido de acreditarmos que se encontrarmos processos diferentes,
vamos também dar a resultados diferentes. E que se assim nao for,
provavelmente - eu se calhar nao tenho experiéncia suficiente para
sentir isso imediatamente naquilo que eu faco, mas o Jodo Brites,
o Raul Atalaia, outras pessoas terao sentido ja isso enquanto cria-
dores —, é muito facil irmos dar a certas maneiras de fazer, a certas
formulas ou certos paradigmas dos quais depois podemos ter difi-
culdade em libertar-nos. N'0 Bando fazemos um esforco consciente
e a0 mesmo tempo inconsciente - pois como isso nos entusiasma,
acaba por surgir também através de impulsos as vezes imponde-
rados - para encontrarmos processos que nos ajudem a pensar as



coisas de outra forma. Assumindo que aquilo que estamos a fazer
é um ponto de vista, assumindo que a arte que fazemos é comple-
tamente e inquestionavelmente parcial. Esta procura ajuda-nos a
percorrer um caminho diferente para ir dar a esse ponto de vista.
Nesse sentido, a producao torna-se indissociavel da criacdo, porque
é a producao que pode gerar esses diferentes processos. Claro que
esta é uma discussao que tem pelo menos cem anos: onde é que aca-
bam e onde é comegam os limites de uma e outra coisa?

0 nosso pais, durante décadas, foi sempre focado na imagem
do criador e, portanto, o produtor até foi muitas vezes um bocado mal
visto, porque era associado a uma visdao mercantilista ou comercial.
Provavelmente hoje sera um pouco diferente, se calhar até estamos
na tendéncia oposta: os criadores ja sdo tao produtores que as vezes
até se esquecem de criar e estdo sé a gerir estratégias e condicionan-
tes, em vez de gerirem realmente aquilo que sdo as suas vontades
intrinsecas. Nao ha-de ser tudo assim, ha sempre casos muito dispa-
res e todo o tipo de hipéteses. Mas como tendéncia, se calhar devido
também ao advento dos programadores e dos curadores e de todos os
‘ores’ que fazem a mediacao entre a obra e o publico, naturalmente
que o criador se foi encaminhando para uma espécie de produtor. Eu
acho que a estratégia e a criacdo sdo uma e a mesma coisa, desde
que consigamos criar condi¢des para nos sentirmos livres — e essa,
se calhar, é a dificuldade maior. A maior questdo é o exercicio de
liberdade. Claro que a liberdade tem limites e condicionantes, mas
nés, enquanto criadores, nao podemos colocar primeiramente, logo
a cabeca, um exercicio de producdo, de perceber os meios, as possibi-
lidades. Primeiro temos que nos atirar para a frente. Mas também, por
outro lado, ndo nos podemos atirar tanto para a frente que limitemos
a liberdade futura de pagar os ordenados as pessoas, e tudo o que
uma estrutura profissional exige. E sempre um equilibrio.

0 Bando é uma entidade de criacao e de producao, porque nés
nao fazemos sé co-producdes, ndo vamos sé para os teatros nacionais
e municipais levando os nossos encenadores e actores. Nao, nés leva-
mos a equipa toda: figurinistas, desenhadores de som, desenhadores
de luz, levamos até, por vezes, contra-regras e directores de cena,
dependendo daquilo que o projecto exige. Portanto, ndo somos uma
entidade de criacao que se abstém de fazer a producao e a coorde-
nacdo dos préprios projectos. E também ndo somos uma entidade
de producao que faz producao seja para que projecto for. 0 nosso
trabalho em colectivo vive também desse equilibrio continuo entre
aquilo que é a producao e aquilo que é a criacdo, se é que isso é
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separavel. No seio de um grupo, em que toda a gente tem, impreteri-
velmente, funcdes artisticas e funcdes de execucdo e de coordenacao,
é quase impossivel conseguirmos separar os dois conceitos. E ndo
sei se algum grupo independente em Portugal conseguird realmente
separa-los. N6s nao temos estruturas com dimensao suficiente para
libertar os artistas das questdes de producdo. Libertar, se é que isso
é libertar, se calhar também é condicionar, porque a forma que temos
de nos gerir é o primeiro exercicio colectivo de democracia que temos
para fazer. Nés costumamos dizer que gostamos de ter a trabalhar
connosco os actores que se interessam pelo nosso método, que acei-
tam estar aqui, no meio do campo com as formigas e a receber o que
nés pagamos. Sim, precisamos de ter os actores que querem estar
connosco. Precisamos de estar reunidos com as pessoas que nos inte-
ressam e as quais sentem que precisam também de estar connosco.
No seio de um grupo como o nosso isso é uma edifica¢do, a producao
é a edificacdo do grupo, a identidade do grupo. Esse exercicio faz
parte da génese dos espectdculos que podemos criar. Costumamos
dizer que o problema comeca quando comecamos a decidir o que é
que se paga a quem. Quando alguém vai criar um grupo novo, ao
principio sdo todos amigos, o que interessa é a vontade, a vontade
tem que estar acima de tudo, sim. Mas no momento em que comeca
a aparecer dinheiro ha sempre alguém que se comega a perguntar:
«Epd, mas porque é que tu recebes mais, porque é que tu recebes
menos?» Estas questdes politicas, que também sao questdes de pro-
ducao, prendem-se com a organiza¢dao dos grupos, com a sua natu-
reza, com a sua ética e com aquilo que defendem politicamente para
o resto do mundo. Nés somos o exercicio de uma sociedade. E um
exercicio pequeno, somos 15 pessoas, com mais quatro ou cinco que
vém ca parcialmente e mais oito ou nove que vém ca pontualmente.
Mas é um exercicio de uma sociedade com 30 pessoas. Jd ndo é assim
tao pouco. E, nessa sociedade, temos de procurar os meios para ser
criativos, justos, frontais e, a0 mesmo tempo nao perdendo a nossa
voz, ndo deixarmos de nos confrontar e de nos relacionar uns com
os outros.

Tens tido muita experiéncia de coordenacdo de projectos, de
coordenacdo de producdo, direc¢ao de producao, mas também és
criador. Como € que surge, nessa micro sociedade, a escolha com
quem é que fica responsavel pela producao ou direc¢io de cada
projecto?

Eu acho que 0 Bando vive num binémio entre aquilo que interessa ao
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colectivo e o sitio para que cada um se vaiinclinando, porque somos
todos diferentes e temos fases — ha uma fase em nos apetece fazer
mais uma coisa e hd uma fase em que nos apetece fazer mais outra. A
escolha é feita também em funcdo daquilo que sdo as necessidades e
os objectivos do grupo que sdo estabelecidos, primeiramente em
assembleia de cooperativa e, numa instancia mais executiva, ao nivel
das reunides de direccdo. E depois tentamos fazer coincidir - as vezes
ndo é possivel fazer coincidir totalmente -, os interesses de cada pes-
soa com os interesses definidos como interesses colectivos.

Essa entrega de projectos parte de duas ou trés coisas que sdo
bastante importantes. Em primeiro lugar, ha uma espécie de ideia
primordial que normalmente tem uma assinatura. Independente-
mente de a nossa discussao ser muito colectiva, muito aberta e muito
alargada desde as primeiras instancias, hd uma ideia primordial que
vem de alguém e que, ao longo do tempo, naturalmente foi vindo
mais do Jodo Brites e também lhe foi mais entregue, alguém que
tinha uma meia ideia, acabava por dizer: «0, Jodo, se tu pudesses
pensar nisto...», e 0 Jodo desenvolvia-a a partir dai. 0 poder é sempre
uma assuncao do poder e também uma entrega do poder. Isso foi
acontecendo mais na figura do Jodo, como noutras fases se calhar
aconteceu com outras pessoas. 0 Hordcio Manuel dirigiu varios
espectdculos n’0 Bando. 0 Candido Ferreira também. O Ratl Atalaia
chegou a dirigir espectdculos. Aconteceu com vdrias pessoas, mas
realmente foi-se centrando mais na imagem do Joao e foi esse o per-
curso normal do grupo. Nos tltimos tempos isso tem acontecido de
forma mais diversa, nao s6 porque temos cada vez mais pessoas com
essa vontade e capacidade, mas também porque estrategicamente se
foram criando condicdes para que isso acontecesse. Fomos dizendo:
«Mesmo que seja um risco, mesmo que a pessoa ainda ache que é s6
meia ideia, a direccao vai apoiar essa ideia acreditando que esta
se pode completar no encontro e na discussdo com uma série
de pessoas».

Tem sido possivel, portanto, criar uma espécie de terreno
seguro para o erro, que se calhar é aquilo de que nds precisamos mais
em arte e, sobretudo, num grupo que tem 45 anos, é certamente
aquilo que é necessario para podermos crescer e para podermos con-
tinuar a existir. Vivos. Sem desmérito de outros grupos, acho que 0
Bando prima por ser um grupo que passados 45 anos continua a estar
Vivo, 0 que nem sempre acontece. Hd grupos que morrem mesmo e
ha outros que, mesmo sem morrer, estdo mortos, porque se enquis-
tam em certas praticas e sistemas que ndo querem ou ndo conseguem
colocar em questdo. Parece que é uma obrigatoriedade aquilo ser
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assim. Se calhar aqui a nossa doenca é a contraria. E a doenca de
estar a por em causa, de estar sempre a questionar os modelos de
organizacdo e as hierarquias que temos. Estamos sempre a ques-
tiona-las, isto esta sempre a abanar e, por isso, por vezes podemos
sentir que nunca temos os pés no chdo. Se calhar esse é 0 nosso pro-
blema. Mas acho que no nosso caso isso é motivo de animo e também
de uma certa extravagancia e capacidade de risco.

Depois, ha aqui uma outra coisa muito importante: 0 Bando
é uma cooperativa e tem uma direccdo eleita mas, para além dessa
direccao, existe uma direcgao artistica constituida pelo Joao Brites,
por mim, pelo Jorge Salgueiro na musica, pelo Rui Francisco na ceno-
grafia e pela Clara Bento nos figurinos e aderecos, que ja hd muito
tempo que trabalha junta e tem uma prdtica longa daquilo a que nés
chamamos Singularismo, uma espécie de confronto sadio de ideias
em que nés assumimos que a obra nao é resultado de uma cabeca
iluminada que tem muitas ideias acertadas. A obra surge, pelo con-
trario, do confronto entre varios criadores, que até podem estar a
defender pontos de vista diferentes, competindo depois a encenagao
ir encontrando os consensos e as contradicdes que sao adequados a
obra que se estd a criar. Nés até poderiamos por em questdo o que é
que quer dizer encenacao, por isso é que vamos tentando também
encontrar outros termos que nos ajudem. Falamos as vezes de drama-
tografia, para falar da dramaturgia do actor no espaco. E ndo tem que
ver s6 com a construcdo espacial, mas com aquilo que esta antes da
construcao material da coisa: «Eles na primeira parte estdo todos a
esquerda, depois estdo todos a direita». Quer dizer, isto sdo questoes
de encenacao, mas poderiam nao ser, portanto, chamamos-lhe dra-
matografia ou dramatofonia, quando esta relacionado com a légica
imaterial que rege a misica e os sons. Ou dramatogenia, quando é
com a dramaturgia do actor. Quer dizer, tentamos arranjar estes
nomes nao para parecermos eruditos, nés nao somos académicos,
mas para ajudar a esclarecer o nosso discurso sobre o que estamos a
fazer. Neste sentido, uma direccdo artistica continuada no tempo
ajuda também a um potencial crescimento de novos lideres de pro-
jecto, que podem ser encenadores como também podem ser produto-
res ou seja o que for. Durante uma fase nés chamavamos-lhes mesmo
“lideres de projecto” - as vezes era o encenador, outras vezes nao era
-, porque isso ajudava de uma certa maneira a balizar o trabalho den-
tro daquilo que é o projecto estético ou artistico d’0 Bando. As coisas
vao sendo discutidas de uma forma que por um lado premeia a indi-
vidualidade de cada criador mas que, por outro lado, faz com que
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haja também uma espécie de identidade estética daquilo que sao os
principios artisticos do grupo.

Para além disto, ha ainda uma outra questdo que se prende
com uma espécie de sistema. Toda a gente diz que quer ser equitativa
ou que quer distribuir de uma forma mais justa. Até acredito que isto
esteja a montante da maior parte dos grupos, mas depois, se nao
encontramos os sistemas para isso acontecer, se nao encontramos
férmulas - até, as vezes, um bocadinho rigidas, porque, 1a esta, essa
micro sociedade que inventas tem de ter leis e regras - é facil comecar
a haver tanta excepcdo que a regra passa a ser a excepcao. Nao estou
a dizer que tenhamos as respostas certas, nés aqui também vamos
ajustando e debatendo, mas ha coisas que sei que nos ajudam a man-
ter esse didlogo sobre as liderancas mais ou menos activo. Uma vez
por semana temos uma reunido de sectores, que é com todas as pes-
soas da equipa, para cada um explicar o que estd a acontecer; é uma
reunido mais executiva, mas serve para verificar se a pessoa esta a ir
de acordo com o que é esperado e se 0 que é esperado estd a fazer
sentido. Uma vez por més temos uma reunido de direc¢do. Uma vez
de trés em trés meses, ou de seis em seis meses, temos uma assem-
bleia de cooperativa. Parece que ndo, mas estas regularidades vao
ajudando a criar os sistemas democraticos, em que a democracia
pode ser praticada. De outro modo é tudo uma espécie de anarquia
bem-intencionada, que eu acho que chegando ao ponto de uma
estrutura como 0 Bando também ndo funcionaria. Temos muita gente
a trabalhar aqui, ndo poderia ser assim.

Ainda no que diz respeito a questao das liderancas e da coor-
denacdo de projectos, como nés temos muitas outras coisas que ndo
sdo criacao, temos muitos lideres em projectos que ndo sao especta-
culos. Por exemplo: a Juliana Pinho lidera imensos projectos impor-
tantissimos para a vida d’0 Bando a varios niveis, no contacto com
outras pessoas, na descoberta de outros meios, financeiramente
também, que tém sobretudo relacdo com a formagao. Ou o Joao Neca
na relacao com outros grupos descentralizados. Ha imensos lideres
de projecto em actividades e ramos de accdo diferentes que 0 Bando
tem. Ao nivel da encenacao, para além do Joao Brites, eu, a Juliana
Pinho e 0 Jodo Neca vamo-nos destacando porque mostramos ape-
téncia para isso. Temos interesse e iniciativa. N6s tentamos criar
algumas reunides de discussdo muito abertas, nas tais reqularidades
de que estava a falar, precisamente para que toda a gente possa por
hipéteses sobre projectos que gostaria de fazer. E é engragado por-
que as vezes surgem pessoas que dizem: «Olha, eu até posso vir a ter
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relacao com o projecto ou ndo, mas eu gostava que um dia se fizesse

um espectdculo em cima de um guindaste; é uma ideia que eu tenho».
Mas ha outro que pode dizer: «Eu por acaso lembrei-me de um pro-
jecto em cima de um guindaste com um actor pendurado e nao sei

mais o qué, mas ndo é para eu dirigir, eu nao dirijo actores». A partir
desta confluéncia de vontades as vezes vao-se montando pequenas

equipas. Estou a pensar, por exemplo, na equipa da Paula de Papel?,
que foi constituida pela Rita Brito, pela Juliana Pinho e pela

Margarida Mata ha uns anos, e que surgiu de uma confluéncia entre

a Juliana querer fazer um espectaculo para criancas, a Margarida

querer trabalhar a Paula Rego com criancas e a Rita querer fazer um

espectaculo para os mais novos como actriz. Gerou-se de repente uma

confluéncia de interesses que fez surgir uma pequena equipa para

trabalhar naquele projecto.

As vezes emergem projectos de raizes completamente inusi-
tadas. Claro que nds, em direcgao artistica, sobretudo eu e o Jodo,
somos quem vai discutindo mais ao nivel de que textos fazer ou que
autores trabalhar. Mas depois nunca é uma decisdo sé nossa, univoca,
passa sempre pela direccdo artistica e pelo grupo todo. Claro que se
calhar vamos trazendo ou colocando mais hipéteses. Este especta-
culo que estou a dirigir, o Antes do Mar?, sé decidimos fazé-lo em
Novembro do ano passado. Era suposto termos outro grande espec-
tdculo este ano que caiu, uma co-producao. De repente tivemos que
desencantar um espectdculo do pé para a mao. A tnica coisa que
estava decidida era que devia ser eu a dirigir. Nao foi uma decisdo
minha, foi uma decisdo do grupo: «0 Miguel ja ndo dirige ha nao sei
quanto tempo, agora dirigiu nao sei quem, o Jodo agora nao pode,
portanto o melhor € ser ele a dirigir». O problema é que eu demoro
dois ou trés anos a pensar num espectaculo e agora tinha de, em trés
meses, arranjar uma solucao. Devo ter levado umas 15 hipéteses para
uma reuniao de direccao artistica: «Aqui estao varias coisas que eu
gostava de fazer, agora ajudem-me; quando tenho muita certeza, ai
venho-vos vender o meu peixe, chego s6 com uma coisa, mas neste
caso ndo tenho certeza nenhuma. Por isso tenho aqui varias hipéte-
ses, esta penso que poderia ser feita de uma certa forma, esta outra
de outra...».

A direccdo artistica foi chegando a conclusdo de que era
muito importante ser um espectdculo que se pudesse fazer ao ar livre
e, para mim, na imagem que eu tinha de todas aquelas hipéteses,
houve logo muitas que sairam; era muito importante que fosse um
espectaculo que nao tivesse um elenco sé de duas ou trés pessoas,
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portanto houve mais algumas que sairam... E, a partir dai, fui che-
gando a uma hipétese e fui-me apaixonando por ela, mas depois afi-
nal jd nem essa foi, porque entretanto meteram-se as férias do Natal,
tive ali um pensamento repentino: «Espera 14, tudo aquilo que fala-
mos encaixa numa hipétese que eu nem tinha colocado, de que ja

tinha falado uma vez com a Hélia [Correia], mas pensava que ia fazer,
seild, em 2023». Precisava de tempo para pensar neste projecto, real-
mente era a coisa que mais me apetecia, mas nao era ja. Apetecia-me

daqui a bocado, porque queria ter mais tempo para me apaixonar.

Gostava que me desses exemplos de casos em que sentiste que a
producdo potenciou ou condicionou a criacio. Possivelmente ha
momentos em que sentes, enquanto coordenador ou director de
producdo, ou também enquanto encenador, que ha ali qualquer
coisa que foi mesmo importante para aquele projecto, no sentido
positivo ou negativo.

Ha muitos projectos com que seria possivel exemplificar, mas vou
dar o exemplo de um em que acho que fomos felizes em colocar a
producdo no maximo do seu potencial dentro da estratégia da cria-
¢ao que tinhamos. Eu e 0 Jodo Neca encenamos, ha dois anos, um
espectaculo chamado Pdssaros, que era em drive-in. Era, portanto,
um espectdculo que devia estar a ser feito hoje em dia, porque o
cenario, ao que parece, era futurista: os espectadores estavam todos
dentro dos seus carros a ouvir via radio. Quando comecamos a falar
sobre o espectdculo, a tinica coisa que sabiamos era que queriamos
falar sobre as migracoes e, portanto, para falar sobre as migragdes,
tinhamos o conceito dos passaros, passaros como imagem de migra-
¢ao, nem sequer tinhamos um texto. Eu tinha esta ideia de fazer
um espectaculo dentro de um buraco gigante e pér o publico todo a
olhar 14 para dentro. 0 Neca, por sua vez, hd muitos anos que queria
fazer um espectaculo com os actores dentro dos carros. Isto depois
cresceu para uma coisa em que o publico é que estava em drive-in
a olhar para actores que olhavam para um buraco do qual ndo saia
nada até determinado momento. Para esse espectaculo - que fazia
parte de um projecto internacional - sabiamos que famos contar com
colaboradores de Inglaterra e Itdlia, mas ndo sabiamos se vinha de
1a um cenégrafo, um video designer, um misico, nao faziamos ideia.
Como o processo de criagao foi muito longo - e eu acho que essa é
que é a questao - conseguimos ter tempo para nos irmos apropriando
de todas as novidades que as estratégias de produc¢ao podiam tra-
zer, o que aconteceu de uma maneira feliz. 0 mesmo nao acontece
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quando as coisas sao feitas mais a pressao. Eu acho que isto nao tem
s6 a ver com os dias de hoje, acho que tem a ver com os sistemas de
financiamento, com a precariedade e com uma série de coisas, que
noés, criadores, somos obrigados a viver — ndo é que isso tenha par-
tido de um plano maquiavélico, mas foi-nos sendo retirado tempo de
criacdo. E, por isso, passamos a ser mais produtores, porque temos
que gerir as condicionantes em vez de consequir integra-las e pd-las
a fazer parte de um projecto. Nos Pdssaros esta questdo do drive-in
surgiu depois de sabermos que tinhamos um video designer, por-
tanto as coisas foram-se unindo e criando uma grande coeréncia.
As pessoas vinham a’0 Bando, viam um filme, depois entravam nos
carros para ir ver teatro em drive-in e, por fim, voltavam aqui para
ver o final do filme. Eu ao principio nem tinha pensado em ter filme
nenhum, nao sabia que ia ter um tipo de video e se nao fosse via
esse projecto internacional em que estavamos envolvidos, provavel-
mente nao teria meios financeiros para o ter. Mas entre o desenvol-
vimento do primeiro conceito e o real inicio do processo de ensaios,
se calhar estamos a falar de dois anos de distdncia. Nao digo que
seja facil, mas com mais tempo consegue-se encontrar as coeréncias
necessarias para as coisas encaixarem umas nas outras.

Claro que hd projectos que os meios de produgdo condicionam.
Ainda que a minha matriz seja a de um pessimista ocidental, gosto
de encarar as coisas com algum optimismo - e, portanto, mesmo nas
coisas mais absurdas em termos de producao, tento arranjar maneira
de conseguir enquadra-las. Eu acho que o espectaculo que estamos
a fazer agora é um bom exemplo [Antes do Mar]. Nés tinhamos o
primeiro dia de ensaios marcado para dia 16 de Marco e o Estado
de Emergéncia foi decretado para essa altura. Dois, trés dias antes,
quando ja sabes que aquilo vai acontecer, comecas a questionar-te:
«Como é que se faz? Cancela-se o projecto todo?» Se se cancela o pro-
jecto todo que justica é que isso tem para as pessoas que iam traba-
lhar connosco? Ou sera que conseguimos, animicamente, continuar
todos a receber mas sem fazer nada? E em que medida é que isso nos
interessa? Nao comecamos todos a deprimir em casa? Quer dizer, nds
somos criadores, precisamos de criar seja de que maneira for. Isto
nao é um manifesto sobre a resiliéncia da cultura, nem é o «ai, estao
a pedir para nos adaptarmos, 1a vamos nds sacar mais um coelho da
cartola», ndo é nada disso. O problema é que nés, individualmente,
queremos e precisamos de nos expressar. E o grande risco é que o
poder sabe que precisamos disso. Essa é a nossa maior forca e a nossa
maior fraqueza em termos de didlogo politico, porque ha um aprovei-
tamento facil quando uma pessoa é apaixonada por aquilo que faz; é
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facil alguém aproveitar-se dessa paixdo, reduzindo as condicdes de
trabalho. Mas, voltando atras: nds tentamos encontrar uma forma de
nao parar o projecto. Comecamos a ensaiar por Zoom, em videocha-
mada, trés horas por dia - pois rapidamente chegdmos a conclusao
que com todas as dinamicas familiares, mais a incerteza que a pan-
demia estava a gerar, mais o proprio desgaste que é ensaiar em video,
nao conseguiamos trabalhar mais de trés horas. Comeg¢amos, claro,
por questdes de dramaturgia, leitura e depois, progressivamente, tra-
balhdmos oralidade, interioridade e expressao de rosto, tendo che-
gado mesmo, em alguns casos, ndo muitos, a construir cenas. Com
0 qué? Usando este metro de profundidade como se fossem os dez
metros de profundidade do palco, ir a boca de cena, ir a direita de
cena, ir a esquerda de cena... Usdmos a geometria que o Zoom pos-
sibilitava como uma espécie de distribuicao no espaco e uma série
de encontros e desencontros de personagens, o que foi esclarecendo
a dramaturgia do actor. Claro que foi muito dificil, porque gosta-
mos de comecar pela parte mais experimental e de pesquisa sobre
o trabalho do actor, as vezes, de uma forma cacofénica, dispersa,
incoerente, para depois pegar nesse vocabulario e ir encontrando as
imagens que melhor se adequam ao espectdculo. «Que maneira de
fazer é que conta aquilo que eu quero que seja feito?» Porque em
teatro, se calhar, o como é mais importante do que o qué. Nés é que
as vezes nao estamos tao despertos para isso, porque achamos que
s6 ha realismo, mas, quer dizer, a maneira de fazer diz mais sobre
0 que estd a ser dito do que aquilo que estd a ser dito.

Mas, portanto, de repente os meios de producdo de que dis-
punhamos consistiam na possibilidade de ensaiar em frente a cimara
do computador, com malta com microfones estragados, com camaras
que ndo funcionam - e fazer isso sem fazer uma parangona, sem o
«ai, ‘tamos a reinventar, somos muito criativos». Nao, fazer disso um
estimulo criativo, uma condicionante em relacao a qual temos de ser
inteligentes para nos consequirmos adaptar. O Brecht dizia «coitado
do intelectual que ndo tem cabeca para encher a barriga». Nés temos
que encontrar os meios para conseguirmos subsistir e, neste caso,
para conseguirmos continuar a trabalhar. Agora, isso nao poder ser
uma espécie de arma de arremesso. Esse é o maior perigo.

Como somos uma entidade de producao, temos também de
escolher quais sdo os projectos em que queremos ter maiores ou
menores condicées. E 6bvio que quando conseguimos aglutinar
diversas vontades, quando dentro de um projecto conseguimos ter
connosco alguns parceiros, alguns artistas, alguns co-produtores,
esses projectos ganham uma dimensdo e uma valorizacdo das coisas
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que estao a ser utilizadas que é muito diferente ndao s6 no aspecto

financeiro. Agora, ndo quer dizer que sejam esses os projectos com

que nos identificamos mais, nem aqueles com que o ptblico se iden-
tifica mais, isso é completamente volatil. Uma coisa que fazemos sem

dinheiro nenhum, em que s6 temos um actor com os joelhos enterra-
dos nalama no exterior, se calhar encaixa mesmo com o que estamos

a querer dizer e bate com aquilo que o publico quer ouvir.

De que forma é a paragem forcada devido a pandemia afectou o
trabatho d’0 Bando?

Nés o que decidimos foi tentar continuar todos os projectos que
tinhamos. Claro que as circulag¢des, vendas de espectaculos, aque-
las coisas que vao acontecendo ao longo da nossa actividade, essas
cairam maioritariamente. Mas aqueles projectos em jd estavamos
envolvidos e nos quais tinhamos pessoas a trabalhar connosco,
fossem formandos ou publico, actores ou artistas, esses tentamos
que continuassem. Ha um projecto que estamos a desenvolver com
escolas aqui de Palmela que continuou online; hd outro projecto que
estamos a desenvolver com migrantes e pessoas oriundas de outros
paises que vivem em Settbal, chamado Movimento Zebra, coordenado
pela Juliana Pinho, que também continudmos em modo de desafios
semanais; e hd o Antes do Mar. Em primeiro lugar, por uma questdo
de sanidade mental, em sequndo, por uma questao de justica social,
tentando que as pessoas que estdo a trabalhar connosco tivessem
seguranca e estabilidade, mantivemos todos os compromissos, desde
as pessoas que estao contratadas, as pessoas que estao avencadas, as
pessoas que estavam sé com recibos verdes, as pessoas que vém ca
fazer servicos pontuais e que continuaram a receber como se estives-
sem ca nos meses em que nao estiveram. Claro que estas decisoes tém
sempre consequéncias e o futuro sera dificil. Mas nds sentimos que
estivemos dois meses e meio dentro de uma tempestade e, portanto,
ndo valia a pena estar a falar sobre quem é que iria remendar as velas
ou como é que se iria remendar o barco a seguir. Primeiro temos de
fazer com que o barco chegue ao outro lado da tempestade. E nés, na
equipa de direccao d’'0 Bando, somos os primeiros responsaveis - la
estd, nessa micro sociedade que representamos — por uma espécie
de paz e de sentido de generosidade entre uns e outros, para que
consigamos continuar a co-existir. Eu acho que ha nisto um duplo
sentido: acreditamos que, nas coisas que fazemos, estamos a contri-
buir para o desenvolvimento do sentido critico, ndo é s6 um passa-
tempo, também para o desenvolvimento mental, para uma sociedade



mais livre, mais capaz de interrogar, de pér em causa. Acreditamos
que nos espectaculos e actividades de formacdo que fazemos esta-
mos a contribuir para a criacao dessa sociedade - a nossa escala.
Sabemos que é uma escala que se dirige a minorias. Sabemos que
o teatro, por norma, é feito para minorias. Mas ndo é isso que nos
vai desmoralizar pois 0s nossos actos dirigem-se a uma minoria mas
sdo parte do alento e parte do fomento de novos actos semelhantes.
Acreditamos que, a nossa escala, podemos realmente ir transfor-
mando a sociedade. Em passos pequeninos. N6s, ao sermos financia-
dos pelo Estado, passamos a ter como missdo principal promover o
desenvolvimento do espirito critico e a liberdade do povo - jd ndo se
pode dizer povo, ja ndo existe o povo, agora s6 existem as comuni-
dades e os colaboradores... Se nés dissermos que esses sao 0S N0SS0S
objectivos, entao também temos de assumir que fazemos parte de
um Servico Nacional de Cultura. Ainda que ele nao tenha esse nome
e ainda que ndo tenhamos as condicdes de carreira, de desenvolvi-
mento, de estabilidade, que se prendem com o que seria um servico
nacional. Ainda nao foram desenhadas estratégias para tornar a cul-
tura num direito fundamental - e ndo estou a dizer que as pessoas,
ou até os governantes, nao sintam essa necessidade.

0 Joao Brites no outro dia estava a dizer - e eu acho que
tem piada, acho que é um raciocinio que as vezes nos esquecemos
de fazer - que se nés tivermos de pensar qual é o ministério mais
importante do Governo, deveriamos defender que é o Ministério da
Cultura. Nao é que nés achemos que o Ministério da Saide ndo seja
importante, alids, numa situacdo destas acho que ndo ha a minima
duavida. Se calhar havia dividas, antes, sobre a importancia ou neces-
sidade do Servico Nacional de Satide e acho que agora, felizmente,
jad ndo ha. Se calhar havia dividas sobre o direito a educacao e acho
que lentamente vai deixando de haver. Ha uma série de coisas que
sdo o resultado de lutas aguerridas e de grandes vitérias sociais
ao longo das dltimas centenas de anos a que, em certos momentos
histéricos, damos mais ou menos valor. Porém, nds s temos nao
apenas a capacidade, mas a possibilidade de defender essas coisas
e de lhes conferir o seu devido valor, se continuarmos a exercer o
nosso espirito critico, se continuarmos a ser donos e senhores da
nossa liberdade, se conhecermos os limites dessa liberdade e se for-
mos praticantes de uma democracia quotidiana. E nada nos ajuda
tanto a isso como a cultura. Nada nos ajuda a ter esse sentido de
identidade, esse sentido de responsabilidade colectiva, esse sen-
tido de liberdade e de espirito civico, como a cultura. Portanto, o
Ministério da Cultura é o mais importante porque na sua auséncia
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qualquer outro ministério poderia acabar por ser dispensado. Para
além disso, dentro da cultura - porque ha muita coisa que é cultura
-, quem realmente cumpre esse papel de uma forma mais aguerrida
sdo as artes. Claro que a culindria também cumpre esse papel, claro
que o folclore também cumpre esse papel, sim, todos cumprem esse
papel de formas diferentes, mas as artes sao uma espécie de ponta
da lanca que deve levar a uma maior interrogac¢do, que deve ques-
tionar os préprios valores em que estd assente uma sociedade; é esse
questionamento constante e esse por em causa permanente que nos
pode levar para a frente e empurrar para formas mais condignas de
estarmos uns com os outros. E, se quisermos ser um bocadinho pro-
vocadores, podemos dizer que dentro das artes ndo ha nenhuma arte
que seja praticada ao vivo que ponha tanto em questdo os valores
e a operacao politica de cada individuo como o teatro.

Ha pouco tempo, num artigo do Tiago Rodrigues?, ele falava
sobre isso - ja ndo me recordo ao certo que histéria é que contava,
mas era uma histéria muito curiosa em que a Censura tinha proibido
um espectdculo a partir de um livro mas nao tinha censurado o livro
e perguntaram ao censor porqué. Ao que ele respondeu algo deste
género: «Porque o teatro tem muito mais capacidade de influenciar
as pessoasy. Ler o livro era indiferente. H4 um sentido de gesto poli-
tico, de gesto partilhado, de gesto colectivo e interdependente com
o0 espectador, provavelmente, até mais do que na misica e na danca.
0 teatro, talvez pela sua fragilidade, pela fragilidade que é o actor em
frente ao publico - ndo ha ser mais fragil no mundo - cria muito mais
interferéncia com aquilo que é a vida colectiva. Podemos portanto
dizer, se quisermos ser aguerridos, que o Ministério da Cultura é o
ministério mais importante, que, dentro da cultura, as artes serdo o
seu ponta-de-lanca e que, dentro das artes, o teatro serd o veneno na
ponta dessa lanca, a droga necessaria a transformacao da sociedade.

Consideras entdao que nao existe propriamente, por parte dos
decisores, um reconhecimento da importancia dessa provocac¢ao?

0 que nés sentimos é que atravessamos varios periodos muito dificeis.
Por um lado, hd uma série de falhas e fragilidades crénicas no tecido
das artes, e no teatro especificamente, que nunca foram corrigidas
e que, na maior parte das vezes, foram delapidadas em cima dessa
falta de correcgdo. Ao longo dos tltimos 15 anos isso foi muito nitido.
Comecou com as decisoes de quando Gabriela Canavilhas era Ministra
da Cultura, continuou durante os mandatos dos governos de Passos
Coelho e durante a Troika e isso gerou um desespero que levou a
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que, aquando da eleicdo da “geringonca” e do governo do Partido
Socialista, se tenha criado uma esperanca, se calhar um pouco uté-
pica, de que existiriam objectivos e medidas concretas. Os artistas
queriam, pelo menos, voltar atrds. Jd que nao era possivel andar para
a frente, ao menos voltar atras. Nao ficar naquele sitio tdo mau. No
outro dia usei esta metafora e acho que se adequa: nés atravessamos
o deserto e, quando chegamos ao fim, deram-nos uma garrafinha de
agua. Estdvamos a espera de uma fonte, de uma estratégia, de um
lago. Estavamos a espera de ser reconhecidos - digo nés 0 Bando,
mas incluo nisto muito mais gente - como aqueles que conseguiram
sobreviver a politicas completamente abstrusas, que tiveram capaci-
dade de lutar contra elas e que tiveram a capacidade de ndo sucum-
bir. Chegdmos ao fim e, para além de nao haver esse reconhecimento,
ndo houve uma conversa estratégica sobre a edificacdo de qualquer
coisa nova. Ao nivel dos decisores politicos parece-me que falta um
pensamento muito mais alargado, que ndo se pode prender sé com o
dinheiro que temos para os financiamentos da DGArtes, que nao se
pode prender sé com as linhas de programacao, que é um pensamento
que ndo se pode prender s6 com os grupos independentes. Falta um
pensamento articulado com os cursos de teatro em que estdo todos
o0s anos jovens a ser formados e saem para uma realidade em que ndo
hd grupos de teatro; nunca se fez uma carteira profissional... Hd aqui
uma série de equivocos e de contra-sensos. 0 natural seria pensar:
«Se as pessoas tiverem necessidade de um tecido cultural ou de teatro,
ou seja do que for, vao exigir isso e o poder politico vai ter de cor-
responder». 0 Governo tem de ir de alguma forma fazendo jus aquilo
que sao os seus eleitores e aquilo que é a populacao. 0 problema é
que nenhum governo se pode escudar atras disso na defesa de um
direito fundamental. N6s podemos dizer «ah, o0 nosso povo nao vai
muito ao teatro» — jd nem sei se isso é verdade, até duvido que seja.
Ainda que fosse verdade que o teatro é para muito pouca gente, serd
que nao devia haver uma vontade governamental em garantir que
esse direito fundamental é partilhado pela maioria dos cidadaos? E
que havendo, entdo também compete ao Estado ser impulsionador
de macroestruturas que estimulem o acesso. Bem sabemos que os
governos tém os seus interesses e as suas dinamicas. Mas poderiam
ser primeiros passos, até para dar forca e dar sequranca aquilo que é
o sector das artes, que apesar de até poder ser unido pontualmente,
em questdes fracturantes ainda ndo conseguiu encontrar uma
forma de organizacdo que represente a sua totalidade.

Em todo o caso, acho que temos de acreditar que as pessoas
que sdo eleitas vao conseguir defender o sector para o qual foram



destacadas. Mas essas pessoas, a quem compete defender-nos, deve-
riam conseguir perceber quais as necessidades do sector e dialogar ao

nivel ministerial, e muitas vezes o que acontece é um didlogo gover-
namental afastado dos artistas. Quer dizer, se nds fossemos ao limite,
0 Ministério da Cultura deveria recolher as informacdes dos agentes

culturais, as vontades, as dindmicas, os processos, a diversidade de

processos, promover e tentar apontar caminhos para a organizacao

e distribuicdo dos meios existentes, de acordo com essas vontades.
E, depois, criar pressdo intragovernamental, face ao Ministério das

Financas, face aos outros ministérios, para garantir que hd meios

suficientes para se poder efectivar as ferramentas necessarias depois

de escutar o sector. Ora, normalmente o que acontece é o oposto.
As estruturas governamentais tendem a colocar-se de um lado e

tudo tem de resolver-se do lado de cd, o que infelizmente parece-me

estreito como visao daquilo que pode ser o desenvolvimento cultural

do pais.

Na sequéncia do que estavas a dizer, como é que avalias as medi-
das que foram apresentadas especificamente para fazer face a
este momento e o que é que achas que seria necessario para se
chegar mais perto do que estavas a descrever?

Eu acho que num momento destes é preciso consequirmos separar
aquilo que é a normalidade - ou a ex-normalidade - e a excepciona-
lidade. E dentro do combate que os organismos e as estruturas cultu-
rais tém tido nos dltimos tempos, acho que ha realmente muitas
coisas a resolver a nivel da excepcionalidade, mas isto também gerou
0 espaco e o tempo de antena para a cultura poder falar de algumas
coisas que se prendiam com a regularidade e que ja estavam erradas
antes e que, provavelmente, continuarao erradas. Ou seja, acho que
este é um momento oportuno para se discutirem e sistematizarem
coisas que antes ja havia imensas pessoas a tentar colocar em cima
da mesa, entre associacOes ou organismos mais informais. 0 tempo
de antena que foi criado pela cultura durante a pandemia nao sé
tornou a fragilidade do sector mais nitida para o cidaddo comum,
como fez com que muitas coisas pudessem ser trazidas a lume.

Nos tltimos tempos, pelo facto do trabalho continuar, nado
estivemos tdo ligados as lutas do sector como noutros momentos.
Mas parece-me que hd uma tentativa do Governo em tentar instalar
uma certa paz social. A primeira medida consistiu em dizer: «0 finan-
ciamento dos grupos ndo paray; a sequnda medida foi a dos apoios
da Sequranca Social aos recibos verdes; a terceira medida foi a Linha



de Apoio de Emergéncia; a quarta agora mais nao sei quantos milhdes

que vém para as camaras municipais... Ha um conjunto de medidas

em que se percebe a tentativa de dizer «nao vamos massacrar mais o

que ja estd massacrado». Qual é o problema? E que essas medidas

estdo todas associadas a uma visao que nao teve didlogo anterior e o

que fica exposto é precisamente isso. Eu acredito que nenhum

governo nos tltimos vinte anos — bom, provavelmente nunca, porque

0 25 de Abril ndo tem assim tanto tempo —, que nunca nenhum

governo tenha injectado ou tenha despendido tanto dinheiro com o

apoio as artes e a cultura em Portugal como este - nisso acredito.
Acho que esse é um argumento que vai aparecer daqui a pouco tempo.
Tal como ha uns anos faldavamos da questdo do 1% e o senhor
Primeiro-Ministro, da dltima vez que fez a conta, ja conseguiu chegar
ao 1,5 ou 2%. Os nimeros dependem sempre do que € que nés que-
remos dizer com eles. Os nimeros em si nao existem, o que existe é

a leitura sobre os nimeros. Mas voltando um pouco atras: este

Governo poderd vangloriar-se por ser o Governo que desde o 25 de

Abril mais dinheiro disponibilizou para o apoio a cultura e para o

apoio as artes. No entanto, as medidas e programas que foram gera-
dos ndo tiveram em conta as reais necessidades e um didlogo organi-
zado e proficuo com o sector das artes e sdao, portanto, absoluta-
mente desajustadas. Quando nds vemos os investimentos que tem

havido ndo interessa estarmos a comparar alhos com bugathos, «ah,
mas foram x milhdes para televisdo e foram...», a mim ndo me com-
pete criticar isso. A mim compete-me dizer que as artes falta dinheiro.
Eu lembro-me de quando entrei para 0 Bando, na altura a Cornucépia

era bastante criticada pelos grupos de teatro porque recebia muito

mais dinheiro que todos os outros, recebia quase o dobro do que o

outro logo a seguir e havia muita gente que era contra a Cornucépia

porque sugava tudo - isto nao faz sentido absolutamente nenhum.
Nés temos de lutar é para que todos tenham mais. O problema é que

senao hd estratégia, essa distribuicao de maiores ou menores verbas

vai sempre recair em sitios que provavelmente nao sao os sitios onde

essas verbas levam a ac¢des ou medidas concretas e coerentes. Todos

noés sabemos quais sao os lastros financeiros e os niveis de divida de

qualquer cdmara municipal, portanto, quando se diz que se injecta

30 milhdes numa camara para programar, nés percebemos quanto é

que vai chegar aos artistas.

0 ideal seria comecar-se pela criacdo de estruturas dialogan-
tes, plataformas ou movimentos associativos que possam romper
um bocadinho com o lado informal, quero dizer, que ja tenham
um outro nivel de didlogo, mas que, a0 mesmo tempo, nao sejam
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necessariamente partidarizadas ou sindicalizadas e que, por isso,
permitam um acesso livre e um acesso ideologicamente descompro-
metido. E, por outro lado, explorar um pensamento politico que
tenha realmente diversas formas e feitios, porque eu acho que as
dltimas tentativas que tem havido no sentido de nao sectorizar ainda
mais o sector tém sido catastréficas. Comecamos a misturar criagao
com programacao, grupos antigos com grupos emergentes, comeca-
mos a misturar grupos que querem ter meio milhdo com grupos que
querem ter 20 mil. Realmente é quase impossivel ser justo - imagino
para as pessoas que fazem parte de um juiri —, na avaliacdo de uma
candidatura quando ha tantos factores que estao completamente
misturados. A primeira coisa que um jiri teria a fazer face ao tltimo
concurso do apoio as artes seria demitir-se, porque as regras em si
eram perniciosas. Era impossivel haver uma avaliacao que fosse con-
digna. Em suma: é preciso mais financiamento, vamos sempre preci-
sar dele, mas hd questdes cronicas para resolver. Medidas de dialogo
e de criacdo de macroestruturas de didlogo que, se nado ha, se ndo
estdo a emergir do sector, deverdo emergir do lado governamental
para depois serem refeitas pelo sector. E depois uma multiplicidade
de resolugdes que facam jus a multiplicidade e a diversidade de pro-
postas que existem. Essa é a nossa maior riqueza. E realmente nés
temos uma sorte incrivel, quando olhamos para o panorama cultural
portugués, para os criadores em Portugal e para aquilo que é feito
com a quantidade de meios que existe, nds, como tecido cultural
portugués, estamos a produzir coisas que estdo ao nivel dos melhores
do mundo. Ha muitos grupos em Portugal a fazer coisas ao melhor
nivel mundial. Se isso é feito com a escassez de meios e de apoios
estruturais que o nosso pais tem, ndo me digam que isso é conve-
niente, que «é por termos poucos meios que fazemos tao bemy». Nao,
isso é uma visao completamente fascizante do papel da cultura. Nés
com poucos meios conseguimos fazer imenso, imagine-se com mui-
tos meios, com meios dignos... Imagine-se com progressdes de car-
reira, com condi¢des de trabalho...

N'0 Bando, especificamente, acho que somos uma estrutura,
nao digo Unica, mas rara: estarmos activos ha 45 anos, estarmos
vivos, termos estas pessoas todas a trabalhar, a habitar este territério
tdo singular, quer dizer, hd aqui uma série de condicionantes que
comecam a ser muito especificas e, sobretudo depois do desapareci-
mento da Cornucépia, eu acho que todos os grupos independentes
ficaram necessariamente mais fragilizados, porque vamos ficando
mais sozinhos. Ha grupos que vao evoluindo para uma espécie de
plataformas de producdo, em que o que interessa sdo as estratégias



de producdo que vao ser articuladas e depois tens um conjunto de
criadores la dentro que vai conseguindo gerir coisas suficientes para
que o grupo tenha uma espécie de identidade. E ha grupos que, como
0 nosso, tentam ter uma investigacdo teatral, tentam ter uma linha
estética, tentam ter um percurso que, se calhar também ndo se coa-
duna totalmente com estar metido no meio de outras quinhentas
coisas completamente diferentes - é pernicioso para nds e para os
outros, ou é potencialmente pernicioso se ndo forem criadas regras
claras para distinguir a natureza destes projectos. Nés somos um pro-
jecto com alguma escala mas nao somos um projecto municipal,
somos uma equipa de criacao e producao e até recebemos ca outros
grupos mas nao somos uma entidade de programacao. Ha aqui uma
série de coisas que podem gerar equivocos, como por exemplo o que
é que é um grupo independente. Quando comecamos a por tudo no
mesmo saco e comecamos a por grupos que sdo assumidamente
municipalizados, com grupos assumidamente independentes, com
grupos que sao assumidamente estruturas de programacao, cria-se
uma espécie de batalha. Parece que as pessoas estdo a competir umas
contra as outras, quando deviamos estar todos a competir a favor de
um sector. Esta possibilidade de termos uma estrutura de criacdo e
producdo que trabalha em harménio e em colectivo é também um dos
instrumentos de liberdade dos quais o Estado - e através dele, toda
a populacdo - se pode servir. Porque provavelmente s6 os grupos
independentes - ou os grupos independentes de uma maneira muito
diferente -, podem ter esse exercicio de liberdade. Claro que isso se
calhar é o mais assustador para certas estruturas de poder, porque é
0 que pode por mais regras e mais paradigmas em questao — mas é
exactamente isso que pode ajudar a criar uma sociedade mais livre.

Conversa gravada online a 26 de Maio de 2020, conduzida por Levi Martins.

1. Espectdculo para criangas inspirado na obra de Paula Rego estreado em 2018. Mais in-
formagdes em: http://www.obando.pt/pt/espectaculos/2018-2021/paula-de-papel-2018/


http://www.obando.pt/pt/espectaculos/2018-2021/paula-de-papel-2018/
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2. Antes do Mar, com texto de Hélia Correira e encenagdo de Miguel Jesus, estreou a 25 de
Junho de 2020 no Vale dos Barris, num espaco exterior junto a’0 Bando. Mais informacoes
em: http://www.obando.pt/pt/espectaculos/2018-2021/antes-do-mar-2020/

3. Improvavelmente, ser feliz, no Jornal de Letras de 8 de Abril de 2020.


http://www.obando.pt/pt/espectaculos/2018-2021/antes-do-mar-2020/
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Que relacdo existe, no ini-
cio dos processos de tra-
baltho em que participas,
entre producdo e criacio?
Como se manifesta con-
cretamente a producdo
no inicio de um projecto
ou no desenho de uma
programacao?

TODOS, EM L1SBOA. DESDE 2015 TEM COLABORADO
COM 0 TEATRO ESTUDIO FONTENOVA NA PRODUGAO
DE ESPECTACULOS E NA FESTA DO TEATRO -
FESTIVAL INTERNACIONAL DE TEATRO DE SETUBAL.
TEM FEITO FORMACAO CONTINUA EM TEMAS LIGADOS
A SUA AREA DE ACTUAGAO, QUER SEJA GESTAO OU
COMUNICAGAO, CULTURA VISUAL OU ARTES.

Acho que essa pergunta esta

muito relacionada com estra-
tégia. Quando iniciamos um

processo de criacdo é quase

impossivel ndo pensar como

é que ele vai acontecer a nivel pratico: como vamos convidar as pes-
soas, que orcamento é que temos, que apresentacdes é que vamos

fazer... E tudo isso é producao. Se fosse um diagrama seriam dois

circulos em que existe sobreposicao - e é essa sobreposicao que é

dificil separar. A relacao €é essa, inseparavel. A producdo manifesta-
-se concretamente quando tens visdo e quanto mais “oleada” esta

a comunicacio com a criacio melhor funciona o trabalho. E bonito

pensar que produzir, producere, significa avancar, revelar, expor; em

certos diciondrios surge inclusive a palavra criar, portanto a indisso-
ciabilidade parece-me notéria. Tudo aquilo que possa fazer “avancar”
e “revelar” o projecto, parece-me ser sinal-mabil dessa manifestagao

inicial.

Para responder as transformacées dos modos de produ-
cdo de espectaculos (co-producdes, digressdes, relacio com
autarquias, relacio com programadores, tempos de cria-
¢do curtos, parcerias, negociacées/venda) que tipo de rela-
cdo se estabelece entre quem cria e quem produz? Estratégia
conjunta ou separacdo entre a concepcdo e a execucio?



Depende muito das companhias e entidades: do trabalho que fazem,
do seu tamanho, capacidades financeiras, visao e missao. Acredito
que faz mais sentido ter uma estratégia conjunta, mas isso vem da
minha experiéncia com o Teatro Estidio Fontenova porque somos
uma companhia pequena a nivel de nimero de trabalhadores fixos.
Nao faz muito sentido haver uma separacao entre a concepcao
e execucdo porque os dois trabalhos se cruzam de muitas formas.
Talvez esta opinido advenha também do facto de neste momento
ndo trabalhar apenas como produtora. No entanto, ja sou produ-
tora hd alguns anos e, na verdade, aquilo que sinto mais falta é
um trabalho onde haja um tipo de comunicacdo clara e integral.
0 que é que isto quer dizer? Poderia ser toda uma outra conversa.
Modelos de governacao dindmica, ou design de projectos (como a
sociocracia ou dragon dreaming), poderiam melhorar esta comu-
nicacdo e tomadas de decisdo. No entanto, apesar de estes serem
ja um pouco exploradas no meio empresarial ou eco-comunidades,
ainda sdo pouco aprofundadas fora desse contexto. Em Portugal, a
Acesso Cultura tem tido um papel fundamental junto das entida-
des no ambito das artes e cultura no sentido de trabalhar a ideia
de que se te tornas acessivel e inclusivo para fora, também tens
de o fazer internamente. Nao existimos de forma separada, iso-
lada, vivemos em sistemas e sinergias, se bebéssemos mais daquilo
que as plantas nos ensinam talvez pudéssemos cooperar melhor. 0
mundo estd em constante mudanca, e assim como espero ver mais
“minorias” com uma maior representatividade, especialmente em
posicoes ndo-habituais, também espero que os sistemas se alterem.

E possivel pensar-se de forma separada nos dois, ou seja, existe
algum territorio exclusivo da producdo ou da cria¢ao?

Ha casos muito 6bvios, que normalmente em Portugal sdao mais xs
produtorxs a desenvolver. E 6bvio que associamos a “criacio” a tudo
a que é de natureza “artistica” e “criativa”, uma dramaturgia, uma
encenacao, interpretacao. A mim, o que interessa perceber é se o pro-
jecto existe, ganha vida, e de que forma é cuidado. Se se pensar ape-
nas assim, ou seja, definindo a producao e criagao como territérios
exclusivos, teriamos de considerar outros papéis que em Portugal
praticamente ndo existem, como o de gestores culturais. Quanto
mais capacitacdo e autonomia da drea das artes houver (a nivel de
fomento financeiro e reconhecimento), maior profissionalizagao e
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especializacao havera de cada profissao. Ha coisas que a producao

faz de forma auténoma em Portugal que poderia até ser um traba-
lho para outros técnicos ou agentes especificos, caso as companhias

fossem maiores, ou houvesse capacidade econémica. Se formos, por
exemplo, para questdes de comunicacdo (normalmente desenvolvi-
das pelxs produtorxs em Portugal), é possivel desenvolver os mate-
riais e divulgac¢ao indo beber aquilo que é a raiz do trabalho - e essa

actividade é feita muitas vezes em paralelo. Muito do trabalho buro-
crético que se faz de venda de espectaculos, de todo o contacto com

os programadores acaba também por ser sempre feito em separado,
mesmo que se vd articulando com quem faz a criacao.

0 que distingue a producdo de projectos da producdo realizada
numa estrutura (companhia ou mesmo unipessoal)?

A minha experiéncia estd muito mais relacionada com a producao
ligada a uma estrutura, sé colaborei pontualmente em projectos
individuais. Acho que é muito bonito estar-se integrado numa com-
panhia e ter um sentimento familiar porque da uma projecgao de
continuidade do projecto e de integragao. Quando as pessoas se sen-
tem integradas conseguem fazer sempre mais e melhor. No entanto,
podes ter sempre o lado sombra de se cair em tendéncias na actuacao,
ou rotinas de comportamento. Acho que na producao de projectos
“independentes” tens de ter um bom know-how, perspicacia e adap-
tabilidade relativamente ao que é que aquele trabalho precisa. Talvez
nao seja para todos, assim como nao é para todos ser freelancer. Por
vezes torna-se “obrigatério” aceitar essa condi¢ao, mas isso é por
ser uma inevitabilidade da realidade social e econémica. O sistema
acaba por incutir aos trabalhadores das artes a luva ou o fato do free-
lancer, ao qual o sistema nao consegue dar resposta correspondendo
a projectos financiados. Mas também é verdade, que nem todos tém
de ter capacidade para saltar de projecto em projecto. Acho que a
producao de projectos individuais implica trabalhares o desapego.
E trabalhares o apego e o desapego ao mesmo tempo. Perceberes
que naquele curto espaco de tempo tens de dar tudo por aquilo. E
numa estrutura é perceber que num ad continuum o comboio nao
pode desacelerar, por muito que ja te tenhas habituado a andar nele.
E que dés a cara por um nome e entidade que é maior do que tu.

Consegues dar exemplos do impacto da producdo (potenciando
ou condicionando) na criacao de um espectaculo?
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Vou falar primeiro do trabalho de produtora e de como eu gosto

de o imaginar, que tem muito uma relacdo com o vulgo “relagdes

publicas” — gosto do termo inglés people’s person (uma pessoa de

pessoas?). Quem faz um espectdculo? Pessoas. Acho que é impor-
tante que as relacdes entre pessoas sejam fomentadas e haja bem-
-estar; a produtora pode muitas das vezes ser o potenciador dessas

relacdes. Frequentemente é a primeira pessoa a dar a cara quando

surgem problemas; esperancosamente também, uma vez que talvez

seja quem consiga “desenrascar” uma solu¢do mais rapidamente.
Encontramo-nos muitas das vezes entre a espada e a parede. No

entanto, quando as coisas fluem naturalmente, ou inclusive exis-
tem bons resultados, vejo ainda pouca valorizacdo do papel de pro-
dutora. Talvez o contrario daquilo que se vé agora perante um téc-
nico de audiovisuais, que tenho sentido um maior reconhecimento

e visibilidade nos tltimos anos, até a nivel financeiro (embora claro,
falamos a escala de Portugal, o que é sempre diminuto). Acho que

a produtora pode ser muito importante para impor limites e nem
sempre é ouvida. A produtora deveria ter the big picture, a ima-
gem global, do que é que aquela estrutura/entidade tem capaci-
dade de fazer com o espectaculo em questdo - e falamos também
em questdes de cenografia, elenco, etc. Nao questionando o lado

artistico, mas o lado pratico de propostas que por vezes possam ser
pouco adaptdaveis a realidade de uma companhia. Uma vez que esta-
mos a falar de teatro, por momentos veio-me a imagem de Tirésias

a cabeca, aquela mediacao entre humanos e Deuses...

Quando falamos em potenciar: se a produtora agarrar a alma
da companhia (e isto depende muito do seu background, porque em
Portugal ainda ndo existe formacdo assim tao frequente na drea, ou
muitas escolas que se dediquem a isso), eu acho que pode conseguir
perceber como é que a companhia se pode apresentar melhor - pode
ter muito a dizer nesse sentido. E aqui falamos de criacao, mas tam-
bém de estruturas que facam acothimento/programacao.

No teu trabalho enquanto produtora/criadora, como lidas com os
eventuais constrangimentos ao nivel das condi¢des de producgao?

Depende também de com quem trabalhas, é daquelas questdes com
as quais nao se pode lidar da mesma maneira com toda a gente.
Acima de tudo lidamos com pessoas, nao lidamos com mdaquinas.
Temos de perceber qual a estratégia de cada pessoa e cada entidade.
No que diz respeito ao Teatro Estidio Fontenova, pesamos os cons-
trangimentos em reunides de balanco, o que correu menos beme o
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que e como poderia ter corrido melhor. Depende também do projecto

e de quem esta envolvido. Talvez em projectos mais pequenos, em

que haja grande confianca entre os elementos da equipa, a comuni-
cacdo seja mais continua e transparente. Gosto de pensar na ideia de

uma produtora que fomenta sistemas que facam com que o pensa-
mento esteja mais focado na solucio do que no problema. E essencial

identificar o problema/constrangimento e reflectir sobre ele, mas, na

mesma medida, é crucial criar respostas. E incrivel como a criativi-
dade humana é transversal a qualquer area; deparamo-nos frequen-
temente com situagdes inesperadas, de tltima hora, mas se nao hou-
ver uma dose de criatividade em qualquer profissdao para encontrar
respostas, a resolucao de problemas sera sempre mais dificil.

Como vés a formac¢do de um(a) produtor(a)? Costumas ler
sobre o assunto? Tens para ti um modelo que sirva de base a tua
actividade?

Vejo a formacao de uma produtora como a formacdo de outro tra-
balhador qualquer, que é, ou deveria ser, em continuo, um work in
progress. Nao terminamos nunca a nossa formacdo pessoal, nem
profissional. Neste momento, por exemplo, estou numa forma-
cao da Gerador, Oficio de Fundos Europeus para as Artes e Cultura.
Recentemente fiz também uma formacdo da Acesso Cultura sobre
o papel da missdo e tenho uma candidatura em maos, nao tanto
relacionada com producdo, mas a nivel académico na area do tea-
tro. 0 trabalho continuo é fulcral. Estou também a fazer outro curso
que ndo estd relacionado directamente com a questdo profissional,
mas com o lado de desenvolvimento pessoal e emocional (transi-
cdo interior). Nao percebo porque é que estagnamos, a sociedade
estd em constante mudanca, em constante evolugao. Nao é justo
para nés enquanto pessoas, nem enquanto colectivo, pararmos. E
é muito bonito perceber o que existe de novo, com que novas enti-
dades podes aprender, com que novos professores. Ha coisas para-
lelas que podem nao ter directamente que ver com producdao, mas
que sdo importantes para esse trabalho. Quem é que me diz que um
curso de linguas nao é importante? Fazer desporto, ndao podera ser
importante? Isto pode parecer rebuscado, mas ha sempre cruzamen-
tos interdisciplinares. Compreendo e sou muito soliddria para com a
falta de capacidade financeira para fazer cursos e workshops... E um
facto muito real e, por isso, considero que deviam existir mais bol-
sas. Eu costumo ler sobre o assunto, mas interesso-me mais pela drea
de comunicacgao, do que por outros aspectos da area da producao.
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Também nao me interesso tanto pelo lado comercial, até porque

acredito que em Portugal o papel dxs produtorxs nesse ambito é

um pouco ingrato e ndo funciona assim tao bem. Nao temos redes

muito estruturadas, ndo é como Espanha ou Franca, onde existem

feiras/mostras para produtorxs e programadorxs nas quais as com-
panhias vao apresentar os seus trabalhos, e em que da para perceber
que companhias ou trabalhos novos existem. Em Portugal nao temos

quase nada disso, o ano passado surgiu a Feira Ibérica de Teatro?,
no Fundao (organizada pela ESTE em parceria com o Municipio),
que é um passo neste sentido, mas se nao temos mercado, se ndo

temos financiamento, de que é que vale? Eu ndo sinto que tenha

um modelo, sinto que fui bebendo a varios modelos. Talvez seja um

pouco andrquica, sem modelos rigidos, mas com responsabilidade e

compromisso pela causa. Ja agora: a nivel de candidaturas a finan-
ciamentos, achei muito interessante a proposta da Suggestus, do

Vitor Martelo.

Como se foi construindo a tua profissionalizacio enquanto
produtora?

Trabalhando. £ uma resposta muito lata, mas é a mais imediata... 0
trabalho permitiu uma afirmacdo maior, uma construcdo de auto-
-estima, autonomia. E s isso ja ndo é facil. E um misto de traba-
lho, crenca (acreditando em ti e nos projectos em que te inseres,
nas entidades e pessoas com as quais colaboras), continuidade...
E as vezes... Nao gosto muito da expressao “lugar certo a hora
certa” mas o contexto em que escolhes trabalhar também contri-
bui muito - neste caso, até o local. A profissionalizacio constrdi-
-se trabalhando e sendo profissional, desculpem a redundéncia. 0
que é que que isto quer dizer? Cumprindo compromissos, havendo
respeito pelas equipas com quem se trabalha, celebrando as pessoas
com quem se trabalha, o trabalho que se desenvolve (com as suas
vitérias e erros), dando valor também a ti enquanto profissional. E
as vezes ao nio se estar desatento a pequenas coisas. As vezes, cor-
remos atrds do “maior”, o crescimento, a venda de espectdculos,
etc., mas a mim interessam-me muito as relacdes entre as pessoas
- escutd-las e potencia-las. E se perceberes que alguém esta menos
bem, ou ndo estd a avancar porque tem algo a resolver, porque ha
um desconforto e as coisas nao se desenvolvem, é também o teu
papel tentar desbloquear isso, ou pelo menos estar atento a todxs.
Enquanto respondo a isto, questiono também a especificacdao de
género de certas profissoes, e o caso da “produtora” ndo é excepcao.
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Questiono toda a meméria cultural agarrada a um papel de uma
mulher que cuida, que “gere a casa”. Qualquer profissao ndo deixa
de estar ligada ao contexto cultural em que fomos educados, a
nivel do ensino, da sociedade ou familiar... E as nossas escolhas
foram também influenciadas por certas hegemonias. Cada vez
vemos mais mulheres técnicas de som e luz, assim como produto-
res homens. Mas questiono, qual a posicdao de cada um no meio?

Consideras que os actuais valores financeiros disponiveis para
criacdo artistica sdo suficientes para garantir que o trabalho de
produc¢ao acompanha devidamente o trabalho de criacao?

[Risos] Esta pergunta deve ser a brincar. [risos] Nao, 6bvio que
ndo. Nem sei como é que podemos caracterizar os valores... Talvez
0s possamos caracterizar e compreender, considerando que sdo
bastante incompreensiveis, no contexto social e cultural de um
pais com um atraso brutal, a luz de um regime que foi a ditadura
mais longa da Europa Ocidental. Isso contribuiu para um estado
social fraquissimo (apesar de existir), em que a cultura, que ndo
deixa de andar de maos dadas com a educacao, é mal vista e mal
tratada. Recentemente debrucei-me sobre a questdo das artes céni-
cas na Republica Checa, onde também viveram um Estado totali-
tdrio. A grande diferenca é terem tido um estado socialista, semi-
-comunista. Essa grande diferenca, fascismo/socialismo, em que
é que se traduz? A Reptblica Checa é um pais que nao tem propi-
nas na universidade, com servico nacional de saide inclusivo (e
nisto falo dos proprios servicos que sdo incluidos, como dentis-
tas); é um pais com imensos teatros que tém uma relacdo espec-
tador-espectaculo forte, em que existe uma relacdo muito dife-
rente de cada cidaddo com quem trabalha nas artes e onde existe
uma grande presenca da cultura na vida das cidades e até aldeias.

Como avalias o trabalho dos decisores politicos, tanto a nivel local

como nacional, na area da cultura, no que diz respeito a poten-
ciar as condi¢oes de producao na actividade artistica e cultural?

Como é feito o reconhecimento do trabalho de producao pelos

agentes politicos para a area da cultura?

Temos de ver que Portugal, apesar de ser pequeno, tem realidades
muito diferentes. Eu ndo posso fazer uma generalizacao de Norte a
Sul sem perceber como € que a nivel de autarquias se fazem os didlo-
gos e como se estabelecem as relacdes, projectos e politicas culturais.
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Recentemente, tivemos contacto com a autarquia de Vendas Novas,
que é um exemplo sui generis pelo seu tamanho. Talvez nao tenha

uma grande diversidade artistica, mas pareceu-me existir um didlogo

interessado e dedicado com os trabalhadores das artes, o que talvez

possa estar relacionado com o facto de quem dirige a drea da cultura

desse municipio vir da area do teatro. De vez em quando surgem-te

exemplos de cidades, ou locais que estdo a fazer diferente, e isso

certamente sé é possivel com a colaboracdo dos municipios (Viseu,
Fundao, ou Sao Luis sdo nomes que surgem). 0 que sei é que, de um

modo geral, existe falta de escuta... E pensava agora no desconforto

com que muitas das vezes nos dirigimos a uma reuniao com decisores

politicos. Se as relagdes fossem abertas e transparentes, sera que as

reunides nao deveriam ser um encontro normal? Uma troca de ideias?
Um didlogo? A comunicacdo deveria ser em ambos os sentidos, tal-
vez até retro-alimentar-se, mas raramente nos sentamos a mesa para

escutar e compreender. 0 Rui Matoso falava disto recentemente num

artigo?, da pouca capacidade que os politicos tém para assumir que

estdo errados, e que um cidaddo, qualquer que seja, pode ter algo a

contribuir e a dizer. Mesmo nés, enquanto produtorxs e criadorxs,
devemos ter a capacidade de assumir que talvez possamos ndo estar
a fazer bem. Para decisores politicos que estejam mais informados

e que percebam o que é uma produtora, até é capaz de existir uma

maior valorizacao do seu papel, em comparagao com o dos criadorxs.
Mas isto dependera sempre de situacao para situacao; infelizmente,
como vivemos num pais elitista (mais uma vez, consequéncia do

atraso que temos), a partir do momento que tenhas algum nome,
quer sejas criadora ou produtora, o reconhecimento sera maior.

Quais as consequéncias desta paragem forcada no teu trabalho?
Como é repensado o trabalho de producao nestas circunstancias?
Que objectivos, que instrumentos de gestdo e planificacdo estao
a ser criados? Que vais fazer de diferente e de maneira diferente?

Acho que as consequéncias foram em grande parte ter de repen-
sar aquilo que ja tinha sido programado e como o iriamos fazer.
Falando da minha experiéncia no TEF, nao tivemos nada cancelado,
no entanto, ainda estamos a resolver re-calendarizacdes e re-agen-
damentos. Depois, foi também preciso considerar no que fazer no
“espaco vazio”. E aprender a lidar com esse vazio. Foi algo que nos
preocupou enquanto entidade. E repensar o trabalho, ou propor algo
que fizesse sentido, considerando a imprevisibilidade do momento
(se duraria umas semanas, ou meses), sem colocar completamente
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em causa o que fazemos nem a nossa sustentabilidade. Algo que
fosse relevante enquanto construcdo de redes, fomentar relagdes,
foi o0 que nos pareceu importante neste periodo. Nao sei se pode-
mos de falar de objectivos, instrumentos de gestdo e planificagao,
sendo que os tempos sao incertos. Ha um més nao sabiamos aquilo
que sabemos hoje, nem ha dois meses tinhamos a perspectiva de
ha um més. Aquilo que aprendemos desta Covid-19 é que estamos
alidar com a incerteza. 0 medo da incerteza foi das coisas que mais
ouvi... Como podemos ter medo de algo que nem sabemos bem
o0 que é? Nao é um medo concreto, é muito abstracto.

Portanto: ndo apagdmos toda uma programacao pré-exis-
tente e planificacao e, acima de tudo, percebemos que tem de haver
um plano B e C. Acho que o que vamos fazer de maneira diferente
tem mesmo que ver com a prépria abordagem de integrarmos a ideia
de que as coisas que fazemos também tém essa imprevisibilidade. E
importante fazermos realmente aquilo que gostamos e pensarmos
0 que é que queremos que fique, nao fazer apenas para cumprir um
calendario.

Que papel é que as actividades culturais poderdo ter no regresso
a normalidade, ou a uma nova normalidade? Que ac¢oes podem
ser tracadas e postas em pratica para a o pés-pandemia neste
momento? Por exemplo na comunicacdo entre todos - piiblicos
incluidos - gestos colaborativos, novas formas de trabalho, tipo
de relacao com os decisores politicos e organismos, presenca na
sociedade via media, redes fora do espaco comum publico.

N&o sou a maior fa da perspectiva de actividades culturais utilitarias
ou estratégicas para «voltar a normalidade», parece que s6 chamam
os palhacos quando precisam de se entreter. Parece que de repente
se pensa na cultura em momentos de urgéncia, para distrair o povo.
E uma abordagem um pouco estranha, porque a cultura é importante
sempre, ndo s6 quando estamos pior, ou melhor. E sempre. E um acto
continuo, nio serve para apagar fogos de modos de estar ou sentir.
Mas aquilo que sinto que poderia ter relevancia neste momento seria
na reapropriacao do espaco publico. E até na maneira como vemos
e estamos no espaco publico. Também para percebermos o que é
publico, mesmo numa construcdo critica do publico vs. privados
(os commons). A relacdo do teatro e das actividades culturais com
a cidade é muito importante — de que forma é que as associacoes
independentes e trabalhadores culturais intervém na cidade.
Escrevo isto e penso nos “nossos” espacos de Setibal, depois
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de Tréia, penso na Comenda e do negécio miliondrio que abarca
varios terrenos de caminhadas e até o parque das merendas?®, parte
de uma memoria colectiva tao forte. Penso na tdltima pondera-
cao sobre a ampliacdo da Secil no Parque Natural da Arrabida. E
penso inclusive, nos planos do Aeroporto do Montijo e o impacto
ambiental que teria. E reflicto que a nossa accdo sobre o ptblico
deve abranger também estes espac¢os. Como companhias de teatro,
lutamos toda uma vida por um espaco para trabalhar e apresen-
tar, nao deviamos existir desligados dos outros espagos da nossa
cidade e do que lhes No livro Portugal Hoje: 0 Medo de Existir, José
Gil fala do espaco publico em Portugal como sendo algo exterior,
que nao nos diz respeito e, por isso, em relacdo ao qual ndo nos
sentimos responsaveis. «Nada tem realmente importancia, nada
é irremediavel, nada se inscreve.» A questdo desta nossa nao-
-inscricdo em diferentes planos, justificada também pela nossa
ditadura e contextos socioecondémicos, surge-nos frequentemente
transformada na falta de accao e poder de decisdo do individuo.
Quero acreditar que esta ndo-inscricdo pode ser revertida.

Mais uma vez, as ac¢oes tracadas dependerao muito de cada
entidade, no entanto, acho que a “interdisciplinaridade”, se assim
lhe quiserem chamar, seria fulcral. Pensarmos que a cultura e as
artes ndo existem desligadas de todo um sistema, e questionarmo-

-nos que sistema é esse e como funciona. Gostaria de acreditar que
caminhamos cada vez mais para uma acessibilidade e inclusividade
maior... No curso que fiz da Acesso Cultura sobre o papel da mis-
sdo nas entidades culturais referiu-se, a certa altura, a forma como
fazemos a nossa comunicacdo para o exterior (o exemplo referiu,
inclusive, como se comunicou a interrupcao de actividades), e a ver-
dade é que, na maioria das vezes, o fazemos de forma extremamente
burocratica, complexa e entediante. Porque é que falo disto? Porque
afastamos aquilo que dizemos que é o ptiblico, afastamos as pessoas,
ou pelo menos ndo as entusiasmamos. Acho que é semelhante ao
problema da economia, ou de muitos assuntos politicos, que se apre-
sentam tdo intricados e fechados que nos afastamos. Quero acreditar
que podemos mudar isso. A permacultura tem um lema, «if it’s not
fun, it’s not sustainable» [se ndo é divertido, ndo é sustentavel], de
que tento lembrar-me na vida e no trabalho.

Consideras que as medidas extraordinarias apresentadas até
ao momento sdo suficientes para que o sector cultural consiga
enfrentar esta situacao? Se nao, que aspectos julgas que deve-
riam ser contemplados?
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As medidas extraordindrias sdao apenas isso, extraordindrias. Aquilo

que se deveria pensar era em medidas que ndo fossem extraordi-
narias, mas a longo prazo. A grande falha é ndo pensarmos a longo

prazo, é pensar-se em medidas que remedeiam e ndo previnem; nao

pensarmos em politicas culturais abrangentes. E ndo se ouvir quem

trabalha na drea para se perceber o que esta em falta. Neste sentido,
poderia fazer uma lista que passasse por toda a questao dos direi-
tos laborais (carteira profissional, estatuto de intermiténcia com

direitos a subsidios de desemprego e baixas médicas, requlamentar
os pagamentos entidades-trabalhador); questdes estruturais (que

sistemas educativos temos para as artes, que salas de espectaculo

temos); e, finalmente, por questdes sistémicas. 0 sector é fragil, por-
que o sistema é fragil, porque a economia é fragil. Nao é sé a cultura.
Um pais que vive do boom temporario do turismo (algo que é tao

mutavel e dependente de algo externo), parece-me capacitar muito

pouco o tecido nacional. 0 CENA-STE redigiu um documento, ainda

em Abril de 2020, intitulado Propostas de intervencao no sector da

cultura em resultado da pandemia Covid-194, que me parece reflectir
arealidade a vdrios niveis e areas, no entanto, acredito que podemos

ir mais longe - lutar por coisas como um rendimento basico universal
ou servicos basicos universais nao é descabido.

De que maneira esta ruptura de modos, rotinas e propésitos esta
a ter consequéncias na forma como pensas a criacdo artistica e
no que queres fazer agora? E como é que a producao entra ou ndo
entra nessa reflexao?

Acho que houve uma quebra de rotina. Quanto a uma quebra de
modos e prop6sitos, disso ja tenho mais dividas. No entanto, gosta-
ria de acreditar que sim, se vimos a onda de solidariedade e coopera-
cdo, de alerta e critica perante a situagao, seria relevante que o modo
e 0 propdsito tivessem tido uma ruptura. Quanto a consequéncias de
COmo penso a criagdo artistica... Acho que aqui podemos aplicar o
plural, como pensamos a criacdo artistica. Tudo isto poderia ser um
shout out/wake up call/grito para percebermos o que se passa no
mundo - e quando digo isto falo a nivel climético, social, politico,
de toda a falta de equidade que ainda existe. A simples capacidade
de sobrevivéncia. De conseguirmos viver a trabalhar daquilo que
gostamos, o basico. Mesmo nao trabalhando no que gostamos, con-
seguirmos pagar as contas com o que nao gostamos, ja que nem isso
éviavel. Nao digo que as criacdes devam ser todas panfletdrias, mas
acredito que as reflexdes sobre 0 momento que nos inserimos sdo
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relevantes, até a nivel local. O Daniel Christian Wahl fala muito da

questdo da regeneracao dos sistemas, ao invés da sustentabilidade,
sendo que a diferenca essencial reside no facto da sustentabilidade

nao acrescentar mal ou prejuizo nenhum. Ja restaurar seria fazermos

algo a natureza, e regenerar seria agir como a natureza, contribuindo

integralmente para a mudanca. No inicio da pandemia, em Portugal,
ele era para ter estado na Culturgest presencialmente, infelizmente

ndo foi possivel, entdo deu uma palestra online, que esta disponi-
vel no YouTube [Regenerative Economies for Regenerative Cultures].
Destaco apenas algumas pontos que ele refere, os quais, ndo sendo

0 tnico a abordar, acho relevantes serem partilhados: a importancia

de reconstruir a nossa actividade econémica, considerando especial-
mente uma escala regional; a construcdo de uma mudanca sistémica;

aumentar as respostas de soberania local e regional a nivel alimen-
tar, dgua, e energia. Sdo pontos que podem parecer longinquos dos

temas da cultura e artes mas, na verdade, estamos sempre dependen-
tes deles - da industria féssil, por exemplo. Tudo isto esta relacio-
nado com como fazemos cultura, como criamos, como comunicamos

com a nossa comunidade, como potenciamos redes. Por tudo aquilo

que referi anteriormente, é impossivel a producdo ndo entrar nesta

reflexdo.

Um regresso a normalidade com regras de distanciamento social
tera que consequéncias na producio de um espectaculo. “Nova
normalidade” é o qué para ti? Reposicao de ac¢des com algumas
adaptacoes ou instauracdo de uma nova norma para essas acgoes

na producdo e criacdo?

Ha alguns espectaculos que por enquanto nem se podem fazer.
Outros que se comecaram a planear, produzir e criar antes da pan-
demia de Covid-19 e que, neste momento, talvez faca sentido ques-
tionar se, mesmo quando as salas reabrirem, vale a pena pensar em
apresentar nesse momento. Vem-me a cabeca a imagem de especta-
culos “em suspenso”, ou espectdculos “fantasma”, nos quais ficou
praticamente tudo terminado excepto estrear... Tudo bem que foram
levantadas certas medidas, o que melhora um pouco a situagao, mas
mesmo assim hd coisas que nao queres arriscar, nao queres por em
risco a satide de ninguém, queres que todos estejam confortaveis
na sala, quem estd na plateia e quem esta no palco. Depois, como a
vida continuou... As pessoas tiveram de continuar a tentar sobrevi-
ver, o que é que isto gera? Pessoas que estavam a trabalhar em con-
tinuo num projecto, talvez agora tenham a agenda alterada, talvez
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seja dificil ajustar ensaios com pessoas que ndo correspondem a
uma equipa fixa. Talvez, inclusive, certas vontades e modos de estar
tenham mudado. Dependemos obviamente de pessoas que integram
elencos, mas também dos espacos que nos acolhem e dos seus rea-
gendamentos. Tudo isto trard uma gestao muito complicada daqui
para a frente porque sera dificil cumprir novos e antigos calendarios
em paralelo. Havia uma frase a circular que dizia «we can’t go back
to normal because normal was what has brought us here» [ndo pode-
mos voltar ao normal porque o normal foi o que nos trouxe até aqui].
Talvez em muitos casos uma nova norma fizesse sentido.

Asrecentes iniciativas estatais ou privadas, como o Portugal
#EntraEmCena, a Linha de Apoio da Emergéncia do Ministério
da Cultura, as linhas criadas pela Fundacao Calouste Gulbenkian
ou pela Fundacdo GDA, revelam a teu ver uma continuacdo de
dindmicas de producdo pré-existentes dentro de uma ldgica
de mercado, ou inauguram algo de novo, abrindo possibilida-
des de diferenciagdo de modelos de criacdo/produgao?

Acho que existiram linhas e abordagens diferentes. E interes-
sante perceber como, mais uma vez, o privado e o publico se mistu-
ram. A Gulbenkian e a GDA sdo fundagdes, a primeira uma instituicao
privada com utilidade publica e a sequnda é uma entidade ptiblica/
cooperativa (sem fins lucrativos), ambas com um papel e presenca
relevante no mundo das artes. E importante constatar que apenas
estas duas se levantaram no meio de tantas fundacdes portuguesas
viradas para as artes para as quais o Estado também contribui (ainda
em 2016 se referia que as Fundacoes receberam 142,8 milhodes de
euros a margem da lei, muitas dessas transferéncias de organismos
publicos da administracdo central e local). Onde estdo essas outras
fundacdes? A Fundacao Oriente? A Fundacao Paula Rego ou Jilio
Pomar? Qual o papel destas entidades? Que ética apresentam? Isto
quando o comportamento nao foi desrespeitoso e danoso, como no
caso de Serralves ou da Casa da Musica, que também tém as suas
Fundacdes®. Como companhias, lidamos com pouquissimos fundos
de maneio, mas vi um esforco em alguns de nés (tentdmos fazé-lo
no TEF com o nosso parco orcamento, mas dou também o exemplo
dos SillySeason, Teatro da Garagem e Teatro Feiticeiro do Norte®)
para tentar encontrar algumas solucdes, mesmo que minimas, que
contribuissem a nivel de sustentabilidade, mantendo a comuni-
cacdo e ligacdo. E importante encontrar solucdes financeiras, mas
também é relevante que a dignidade seja mantida, que cooperemos
e que o trabalho de todos seja valorizado e se mantenha vivo. Em
certos casos, o trabalho activista e de lobby pela causa é tdo ou mais
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importante que estes escassos apoios, vejamos o papel incansavel
do CENA-STE, ou da PLATEIA. Nao seria entdo o momento de perce-
ber que os orcamentos para a cultura sao realmente insuficientes?
Que nao teriamos chegado aqui se a situacdo fosse mais estavel e
houvesse direitos laborais? Os casos de iniciativas com cariz mais
privado, apesar da solidariedade que vi surgir, foram insuficientes
e escassos. Mas, finalmente, qual o papel do Estado, e do seu meca-
nismo representativo de cultura e “distribuidor” do pouco que existe,
DGArtes? Qual o papel da entidade maxima e puiblica que nos devia
representar e defender? Como sempre, a accao foi tardia e quase nula.
Continudmos com uma légica de concursos num contexto neoliberal
e pior, com motivos completamente mercantilistas, quando as pes-
soas precisam de respostas urgentes para resolver situa¢des urgentes,
seja alimentar-se, seja pagar a renda ou uma creche. Atente-se no
#EntraEmCena (s6 o nome daria para desconfiar), abre-se o website,
e lemos logo «nunca a arte foi tdo indispensavel [...] um movimento
materializado em plataforma digital, onde artistas podem lancar
ideias e ver os seus projectos remunerados». Bem, agradecemos por
finalmente compreenderem o lado “indispensavel” da arte (é bom
perceber que em tempos de crise ela é finalmente visivel), mas nao
me parece o momento indicado criar um marketplace (como é refe-
rido no seu texto de apresentacdo), género feira de interesses para (e
voltamos ao publico e ao privado) EDP, CCB, Caixa Geral de Depésitos,
ou MEOQ. Portanto, todo este contexto para dizer que... A Oeste nada
de novo. E, para além destas iniciativas ndo trazerem nada de novo,
acho que s6 evidenciam o que tém perpetuado até agora e que se tem
vindo a alastrar. Bom, mas como acredito que sé tenho laivos pessi-
mistas as vezes, deixo aqui um fim, nao «para dar esperanca, aquela
que nos mantém a esperar» (como diria a Linn da Quebrada numa
entrevista com Vitor Belanciano), mas para nos activar...
Passo os olhos na introducao do livro do Rob Hopkins, From
What is to What if - Unleashing the Power of Imagination to Create
the Future we Want (editado em 2019). 0 fundador do movimento de
Transicdo, um ramo da permacultura que nasce da necessidade de
criar comunidades mais capacitadas e resilientes, comeca por fazer-
-nos uma visita guiada num cendrio aparentemente idilico na sua
cidade de Totnes. Passamos por iniciativas locais inovadoras a nivel
de comércio e alimentacao, educagao, por migrantes integrados e
activos politicamente, pela reducdo do horario de trabalho, por poli-
ticos independentes eleitos, etc... concluindo com a afirmagao de
que esta comunidade imaginaria ndo é a Utopia (que nela também
ha e tem de haver coisas menos boas). Interessante a aversao que
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nos habitudmos a ter em relacdo a utopia ou ao sonho, ao ponto de

nos termos tornado cinicos. A nossa resposta costuma ser que nao

acreditamos em unicérnios e contos de fadas. E certo que as disto-
pias se tornaram famosas talvez porque mimetizam muito aquilo que

vivemos, tornam-se um espelho. Mas, entdo e o que queremos? Muito

do que Hopkins descreve nesta introducéo foi imaginado, mas algu-
mas coisas tém ja base projectos que sdo desenvolvidos em Totnes.
Partiram da imaginagao e dos sonhos de quem la vive. Para o livro,
o0 autor entrevistou a volta de cem pessoas de todo o mundo, tendo

como premissa este what if? [e se?], passando por temas como a

necessidade do jogo/brincadeira, a nossa capacidade de contar his-
térias, ou até de fazer perguntas. A certa altura cita George Monbiot:

«Political failure is, in essence, a failure of imagination» [o fracasso

politico é, essencialmente, um fracasso da imaginacgao]. Porque falo

disto? Porque acredito que como pessoas que criam tantos mundos

imaginarios, podemos também imaginar e trabalhar para aquele em

que queremos viver nas nossas comunidades. Porque sei que apesar

de todos os embates a que temos resistido ndo nos quero ver deses-
perar e quebrar. Embora saiba que o despero, as quebras, as desi-
lusdes fazem parte dos ciclos... Quero ver-nos a lutar por nés e por

comunidades melhores.

At every step I fell more and more in love with those two words,
‘What if...?" What if we wasted a lot less energy and generated
most of what we use from renewable sources? What if we made
refugees feel welcome and supported in their newly adopted
homelands? What if we measured the economy with metrics other
that how much bigger it is from one year to the next? [...] What
if we lived in a world in which the police didn’t shoot unarmed
young men of colour, and our education system didn’t generate
a mental health crisisin young people? [...] The Israeli historian
Yuval Noah Harari argues that humans become the most power-
ful creatures on the planet because of our imagination, our abi-
lity to tell stories and to ask ‘what if?”

Termino as citacdes, com as Gltimas duas, em tom de convite e pro-
vocacdo. Junto as palavras de um conterraneo (Sebastido da Gama),
que inscreveu em poema o verso «pelo sonho é que vamos», a outras

que chegam daquele lado do oceano, «vem vamos embora que

esperar ndo é saber / Quem sabe faz a hora, ndo espera acontecer.»
(Geraldo Vandré).

Respostas ao guido enviadas por escrito a 9 de Junho de 2020.
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1. «A Feira Ibérica visa promover intercdmbios comerciais entre companhias e gestores cul-
turais, portugueses e espanhéis, como oportunidade de dinamizacao da actividade do teatro
no mercado culturalibérico», de acordo com o texto de apresentagdo do certame. Mais infor-
macdes em: https://www.feiraiberica.pt/

2. Rui Matoso (2020), Regressar sim, mas a cidades emancipadas. Texto disponivel online em:
https://medium.com/@ruimatoso/regressar-sim-mas-a-cidades-emancipadas-8aae84cal22

3. A Herdade da Comenda, na Arrdbida, foi adquirida por uma empresa em 2019 e alguns dos
espacos que dela fazem parte eram utilizados publicamente sem restrigdes — um dos espagos
referidos, o parque de merendas, é um local muito frequentado para piqueniques e outros
convivios na altura do Verdao ha muitos anos.

4. José Gil (2004). Portugal Hoje: 0 Medo de Existir, p. 9. Lisboa: Reldgio D'Agua.

5. Propostas de intervengdo no sector da cultura em resultado da pandemia Covid-19, documento
também referido por Jorge Silva Melo na sua intervencao.

6. Tanto na Casa da Mdsica como em Serralves foram detectados vdrios casos de trabalhadores a
recibos verdes que deviam, pela regularidade de relacao laboral com as entidades em causa, ter
contratos de trabalho. Estes casos tornaram-se publicos porque devido a pandemia Covid-19
estes trabalhadores foram dispensados.

7. Os SillySeason tomaram a decisao de abrir candidaturas para bolsas de criacao artistica
no valor de 500€ cada, tendo em vista apoiar artistas afectados pela paragem causada pela
pandemia. A este repto associaram-se depois outras entidades, permitindo alargar o nimero
de projectos apoiados. no mercado culturalibérico», de acordo com o texto de apresentacao
do certame. Mais informacgdes em: https://www.feiraiberica.pt/

8. Hopkins, Rob. From What Is to What If: Unleashing the Power of Imagination to Create the
Future We Want, p. 14. White River Junction: Chelsea Green Publishing.

«A cada passo, apaixonei-me cada vez mais por essas duas palavras: “Ese...?".
E se desperdigdssemos menos energia e gerassemos a maior parte do que usa-
mos de fontes renovaveis? E se fizéssemos com que os refugiados se sentissem
benvindos e apoiados nas suas terras recém-adoptadas? E se medissemos a
economia com métricas diferentes sem ser a do crescimento de um ano para o
outro? [...] E se vivéssemos num mundo em que a policia ndo disparasse con-
tra jovens desarmados de cor e 0 nosso sistema educacional ndo gerasse uma
crise de sadide mental nos mais novos? [...] O historiador Israelita Yuval Noah
Harari argumenta que os humanos se tornam as criaturas mais poderosas do
planeta por causa de nossaimaginacao, da nossa capacidade de contar histérias
e perguntar “e se?”». Traducao livre de Patricia Paixao.
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EMERGENCIA

LEVI MARTINS (COMPANHIA MASCARENHAS-MARTINS)

Naquilo a que no presente nos referimos como normalidade, ou seja,
aquilo a que ainda ndo foi possivel regressarmos, a situacdo dos pro-
fissionais das artes e das estruturas de producao e criagao era ja de
sobrevivéncia. Quem conseguia ir dando continuidade ao trabatho
artistico na drea do teatro fazia-o, nas mais das vezes, no limite da
capacidade de inventar formas de combater a precariedade e ins-
tabilidade. Foiisso que justificou a contestagao em 2018, aquando
da divulgacdo dos resultados do concurso de Apoio Sustentado da
Direccdo-Geral das Artes (2018-2021), e em 2019, no momento da
divulgacdo dos resultados do concurso equivalente para o biénio
2020-2021. Se no primeiro momento houve uma intervencdo do
préprio Primeiro-Ministro, Anténio Costa, que decidiu aumentar a
dotacdo orcamental do concurso até garantir que a grande maioria
das candidaturas elegiveis na drea do teatro seriam financiadas?,
no sequndo, pese embora o apelo feito pelos elementos do jiri ao
Ministério da Cultura?, nao houve qualquer alteracdo da lista divul-
gada pela DGArtes a 11 de Qutubro de 2019. Refiro-me a estes concur-
S0s porque a sua importancia para a manutencao de estruturas, pos-
tos de trabalho e producao regular continua a ser crucial para garantir
uma diversidade de oferta em todo o pais, ainda que cada vez
mais autarquias compreendam a importancia do seu investimento
em criacao artistica, tanto no que diz respeito a apoios financei-
ros, como na aposta em condicdes materiais.

zSe neste dltimo concurso ficaram 35 candidaturas elegi-
veis sem acesso a financiamento, muitas delas muito bem pontu-
adas, era claro que se estava ja perante uma situacdo muito pre-
ocupante para o sector teatral - isto, claro esta, da perspectiva
de quem considera que o trabalho em causa é importante para as
populacdes dos mais diversos territérios, por constituir uma forma
vantajosa, até de uma perspectiva econémica, de garantir uma
parte dos direitos fundamentais de acesso a cultura inscritos na
Constituicdo da Republica Portuguesa®. Infelizmente continua a
ser necessario recordar aquilo que devia ja ser evidente: o investi-
mento do Estado e das autarquias nas estruturas de criacao artistica



baseia-se numa ldgica de garantia da diversidade de oferta artistica
a precos reduzidos para as populagdes - caso nao existissem estes
apoios, os precos dos bilhetes para espectaculos de teatro seriam
superiores ao ponto da maioria da populacdo nao os consequir
suportar (tendo em conta os rendimentos médios) e, por conse-
guinte, o nimero de estruturas a funcionar regularmente diminui-
ria de forma dréastica sobretudo fora de Lisboa e Porto.

Recapitulando: a situacao era grave no final de 2019 e houve
varios esforcos no sentido de alertar o Governo e o Ministério da
Cultura para que modificassem as suas politicas, de modo evitar o
encerramento de estruturas e a precarizacao ainda maior do tra-
balho no sector. Devido a um conjunto de protestos, a Ministra da
Cultura, Graca Fonseca, marcou dezenas de reunides no inicio de
2020, tendo como objectivo compreender melhor as queixas das
diferentes estruturas que nao conseguiram obter financiamento
da DGArtes para o periodo compreendido entre 2020 e 2021. 0
trabalho resultante dessas reunides, sobretudo tendo em vista
revisdes do modelo de apoio as artes, acabou por ser interrom-
pido por um motivo para o qual ninguém estava preparado: de
primeiras noticias sobre um novo virus que surgira na China, nao
passou muito tempo até que fosse feito o antncio de que esta-
vamos perante uma pandemia. Quase de um dia para o outro, o
mundo parou. Em Portugal os espacos culturais comecaram a
encerrar no momento em que foi anunciado o encerramento das
escolas e se previa ja o instalar de um estado de emergéncia que
levaria a um periodo de confinamento de quase trés meses.

A fragilidade das estruturas artisticas e dos profissionais da
area tornou-se visivel quase de imediato. 0 cancelamento de toda a
actividade cultural vinha confirmar aquilo que ha anos vinha a ser
defendido por entidades representativas, estruturas e profissionais:
o0 sector assentava em trabalho precdrio e o investimento ptblico era
insuficiente. Claro que com a paragem anunciada se veio também a
tornar mais clara a complexidade do sector cultural, uma vez que dele
fazem parte profissdes muito diversas - dos técnicos dos festivais de
musica aos mediadores de Serralves ou da Casa da Mtisica, a actores,
musicos, encenadores, produtores, cendgrafos, realizadores, assis-
tentes de realizacdo, directores de fotografia, maquinistas, escritores,
galeristas, designers, artistas das mais diversas areas, entre muitas
outras. Transversal foi a constatacao de que, na maioria dos casos,
estas profissdes estavam desprotegidas, colocando as pessoas que
as desempenham em risco. Ainda assim, muitos destes profissionais
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tentaram rapidamente propor alternativas a programacao presencial,
criando diversos momentos de fruicao cultural online, entre a trans-
missao de concertos em live streaming, de gravacdes de espectaculos
de teatro, danca ou musica, a criacdo de performances pensadas para
as redes sociais, entre outras, sobretudo de forma gratuita.

Aresposta do Ministério da Cultura a constatagao desta fragi-
lidade foi relativamente lenta e, numa primeira fase, pouco alargada:
no final de Marco foi anunciada uma Linha de Apoio de Emergéncia a
profissionais e estruturas de um milhao de euros (que acabou por ter
um reforco de 700 mil euros); foi também proposto um programa de
televisao com concertos (TV Fest), com um orcamento de um milhdo
de euros, que entretanto foi cancelado pela polémica que gerou®.
Os trabalhadores independentes foram remetidos para os apoios da
Seguranca Social, cujas regras deixavam de fora muitos profissionais,
pela intermiténcia das suas contribuicdes (s6 mais tarde surgiram
alguns apoios para CAEs especificos). Quanto a Direccio-Geral das
Artes, esta manteve o financiamento as estruturas apoiadas, o que
permitiu manter vinculos laborais mesmo em casos de trabalhos
cancelados ou reagendados. Foi também aprovado um diploma que
obrigava entidades e autarquias a pagar 50% do valor de especta-
culos agendados, medida que, pelos testemunhos de varios artistas,
nem sempre foi aplicada. Mais tarde foram anunciadas mais medidas,
entre as quais o investimento de 30 milhdes de euros para as autar-
quias desenvolverem actividades culturais profissionais e outros 30
milhdes para profissionais das artes, estruturas elegiveis mas nao
apoiadas no concurso 2020-2021 e para estruturas apoiadas que
demonstrassem perdas relacionadas com a pandemia (medidas ao
abrigo do PEES - Programa de Estabilizacdo Econdémica e Social). De
Marco até ao presente houve diversos protestos com origem no sector,
destacando-se durante o confinamento o movimento #unidxspelo-
presenteefuturodacultura que teve origem no grupo criado nas redes
sociais Agao Cooperativista, tendo conseguido juntar em varias
reunides 14 estruturas representativas, grupos formais e informais,
entre os quais o CENA-STE, Plateia, Performart, Rede, Fundacéo
GDA, Acesso Cultura, Precarios Inflexiveis, entre outras. Este movi-
mento, para além da adesdo que conseguiu nas redes sociais, pres-
sionou o Ministério da Cultura com cartas e reunides®.

Apelamos a criagao de uma estratégia a curto, médio e longo
prazo para a Cultura e para as Artes, que venha responder a necessi-
dades urgentes:



1. Aimplementagdo de medidas de emergéncia que garantam
uma efetiva protecdo social, tendo em vista a consagracao
legislativa da especificidade de intermiténcia do trabalhador da
Cultura e das Artes;

2. A disponibilizacdo de um Fundo de apoio de emergéncia com
valores dignos, adequados a dimenséo e ao impacto da situagdo
de emergéncia no setor.

Paralelamente, este é o momento da criacdo das bases para:

1.Legislar, adequando a uma perspetiva de futuro, as medidas
especificas geradas pela situagdo de emergéncia, incluindo tam-
bém a contratagdo publica;

2. Mapear o territério cultural e artistico e a construcao de uma
verdadeira politica cultural.

Foi neste contexto que decidimos avancar com uma versao alter-
nativa do sequndo encontro Criar e Produzir que estava previsto
para 13 de Junho em Setibal, na Casa da Cultura. Convidamos
um conjunto de profissionais a responder a um guido em que con-
tinuavamos a propor uma reflexdao sobre o tema que tencionamos
continuar a tratar, sem ignorar o momento pelo que se estava
a passar e as suas consequéncias na actividade que estavam a
desenvolver. Comum as diversas entrevistas € a constatacao de que
o0 investimento na criagao artistica é insuficiente, o que nao cons-
titui nenhuma surpresa. Do mesmo modo, compreende-se que a
resposta do Governo as exigéncias do momento foi lenta e reduzida.
Gostaria, porém, de reflectir sobre as causas que poderao justificar
esta aparentemente crénica falta de investimento ptblico no sector
artistico, mais do que debrucar-me sobre o contetido das conversas..

Apoiar as artes € investir na democracia, foi este o titulo de um
artigo de opinido que Graca Fonseca, Ministra da Cultura, escreveu
para o Publico® do qual cito o seguinte excerto:

Verificdmos [...] que alguns dos problemas que dificultam a ins-
crigdo das artes no quotidiano do pais derivam da auséncia de
decisdes que reduzam a imprevisibilidade do apoio do Estado aos
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artistas, apoio que nunca devera ser entendido como um subsi-
dio que cria dependéncias, mas sim como um investimento na
forca transformadora da cultura. Os artistas e a arte sdo essen-
ciais ao nosso desenvolvimento como povo e o Estado deve
apoiar o seu trabalho e investir nele de forma substancial.

Esta passagem vai ao encontro de muitas das reivindicacoes do
sector e, sobretudo, posiciona o financiamento piblico das artes
enquanto investimento, o que constitui um importante passo
em frente no que diz respeito a maneira como a maioria da popu-
lagdo ainda vé os apoios publicos (ainda surgem com frequéncia
referéncias a “subsidiodependéncia” dos artistas, basta consultar
caixas de comentdrios de érgaos de comunicacao social relativas a
artigos sobre apoios do Estado). Este assumir de um novo discurso
podera ter, sobretudo, importancia na maneira com as autarquias
véem 0 apoio ao sector - o que, politicamente, importa sobretudo
no momento em que se fala da implementacao da Rede de Teatros
e Cineteatros (sem o envolvimento das autarquias, a intencdo
deste Governo em finalizar esse projecto antigo fica comprome-
tida). Neste mesmo artigo é assumida a necessidade de revisao do
modelo de apoio as artes e o compromisso de se criar o estatuto
do artista e dos profissionais da cultura, dois assuntos frequente-
mente abordados nos anteriores momentos de contestacao e agora,
devido aos efeitos da pandemia, mais urgentes que nunca.
Como sempre, o que importa é perceber a maneira como
os discursos sao levados a pratica, para o que muito importa o
aspecto orcamental. O dinheiro nao é tudo, mas a importancia da
cultura para um Governo mede-se muito pelo investimento que
esta disposto a fazer no sector. E a verdade é que, tirando os apoios
extraordindrios que poderdo existir através de fundos europeus, o
Orcamento de Estado continua a manter os valores afectos a cultura
dentro de percentagens que dificilmente se irdo adequar a ambicado
de transformar apoios residuais num verdadeiro investimento:
0,21%. E verdade, no entanto, que por vezes é preciso comecar
por modificar-se o discurso e talvez a pratica venha a acompanhar
aquilo que é idealizado. No entanto, enquanto os nimeros nao se
alteraram de forma significativa, é muito provavel que a situacao
de sobrevivéncia em que estruturas e profissionais viviam antes da
pandemia continue a ser de emergéncia durante os préximos tempos.
0 meu desejo, tal como de tantos outros profissionais

das artes em Portugal, imagino, é que um dia se consiga verificar
essa modificacdo de um ano para o outro, que num determinado
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Orcamento de Estado se consiga finalmente ver a cultura como prio-
ridade politica na percentagem que lhe é destinada. Porém, tenho

consciéncia de que é pouco provavel que tal venha a acontecer de

forma repentina, uma vez que uma decisao dessas teria de partir de

uma postura politica contraria a dominante; seria, como 0s nossos

governantes bem sabem, uma decisdo muito pouco popular, tendo

em conta a fraca relacdo da maioria da populacdo com as actividade

artisticas e culturais. A esperanca reside, entdo, na capacidade de

estruturas, artistas e demais profissionais da cultura compreenderem

a urgéncia de tornar o seu trabalho relevante para as comunidades

em que se inserem, criando fortes ligacdes entre os seus diversos

trabalhos e os seus publicos. Este movimento implica um esforco adi-
cional em relagdo a tudo o que ja implica criar e produzir em Portugal,
mas é bem possivel que venha a ser o factor determinante para que

da emergéncia se consiga algum dia chegar mais perto do ideal a que

poderiamos chamar, simplesmente, vida

Montijo, 18 de Dezembro de 2020

1. No primeiro livro Criar e Produzir abordo o assunto num texto intitulado Sobrevivéncia.
Disponivel online em http://mascarenhasmartins.pt/edicoes

2. Das actas relativas ao concurso de Apoio Sustentado 2020-2021 consta uma carta que ojdri
dirigiu a Ministra da Cultura a 26 de Julho de 2019, apelando a uma revisdo da dotacdo orca-
mental para o concurso. A 15 de Novembro de 2019, os elementos do jlri assinam uma decla-
ragao na qual se pode ler que «reiteram o profundo mal-estar com que ratificam os resultados
aqui propostos, considerando que se ndo ajustam de todo a realidade do tecido artistico teatral
portugués, que nao valorizam a diversidade desse tecido nem as diversissimas circunstancias
em que o seu trabalho é exercido, frequentemente em claro regime de service ptblico, com
muitas companhias a verem assim as suas legitimas expectativas de financiamento goradas».

3. Naturalmente que a existéncia de estruturas permanentes de producao de espectaculos nao
consegue, por sisd, dar resposta a necessidade de dotar os territérios de uma oferta cultural
e artistica diversificada. Contudo, o facto é que estas estruturas tém desenvolvido, em mui-
tos casos, actividade de programacéo que vai muito para além da producao de espectaculos
de teatro, organizando festivais, garantindo ac¢des de formacao e mediacao, muitas vezes
fazendo programacao, entre outras iniciativas.


http://mascarenhasmartins.pt/edicoes

4. A l6gica deste festival consistia no seguinte: os primeiros artistas que tinham sido escolhi-
dos seriam responsaveis pela escolha dos préximos e assim sucessivamente, até se esgotar a
verba disponivel. Tendo em conta a situacdo grave em que se encontravam tantos profissionais
das artes, este modo de pensar a distribuicao de dinheiro plblico para apoiar o sector fez com
que surgissem peticdes online e varios protestos para que o programa fosse suspenso, o que
acabou por acontecer.

5. Materiais disponiveis em https://unidospelaculturaemportugal.pt/

6. Apoiar as artes é investir na democracia, texto de opinido publicado por Graga Fonseca no
jornal Pdblico. Disponivel online em: https://www.publico.pt/2020/09/19/culturaipsilon/
opiniao/apoiar-artes-investir-democracia-1932107
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