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RESUMO

A dissertacdo consiste no acompanhamento do processo de criacdo do ColecTA —
Colectivo Teatral do Algarve, enquanto investigadora e enquanto observadora
participante insider no processo de criacdo da pega teatral Quando a sul o azul luar.
Com base no dossier genético constituido pelos diferentes agentes durante o processo
de criagdo (registo fotografico, registo video, anotagdes, figurinos, escritos
dramatirgicos, etc) e no fabrico do meu material de observagdo e de
acompanhamento do processo (anotagdes, entrevistas, registos fotograficos e de video
dos ensaios, etc), procura-se fazer uma descri¢do densa do processo de criacdo em
questdo, de forma a estudar, gragas a identificagdo dos tracos saturados ou lacunares
e a operacionalizacdo das escolhas efetuadas, as fun¢des do jogo do coro na criagdo
dramatargica e cénica. Espera-se que este estudo contribua ndo s6 para um
conhecimento mais aprofundado da prética artistica teatral em torno de projetos
coletivos como o projeto ColecTA — Colectivo Teatral do Algarve, recentemente
langado na regido algarvia, mas também para a compreensdo de novas praticas
colaborativas e de novas formas de criacdo artistica no campo teatral, ancoradas na
heranca cultural regional.

Palavras-chave: Processo Criagdo, Genética Teatral, Praticas Colaborativas, Coletivo.

ABSTRACT

The dissertation consists of monitoring the creation process of ColecTA — Colectivo
Teatral do Algarve, as a researcher and as an insider participant observer in the
process of creating the theatrical play Quando a sul o azul luar. Based on the genetic
dossier created by the different agents during the creation process (photographic
records, video records, notes, costumes, dramaturgical writings, etc.) and on the
production of my observation and process monitoring material (notes, interviews,
photographic and video records of rehearsals, etc.), the aim is to provide a dense
description of the creative process in question, in order to study, thanks to the
identification of saturated or gapped features and the operationalization of the
choices made, the functions of the game of choir in dramaturgical and scenic creation.
It is hoped that this study will contribute not only to a deeper knowledge of theatrical
artistic practice around collective projects such as the ColecTA — Colectivo Teatral do
Algarve project, recently launched in the Algarve region, but also to the
understanding of new collaborative practices and new forms of artistic creation in the
theatrical field, anchored in regional cultural heritage.

Keywords: Creation Process, Theatrical Genetics, Collaborative Practices, Collective.
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INTRODUCAO

Pregar a Arte

A arte ndo se parte

Aqui ou em qualquer parte

A arte prega partidas: cada parte é arte
As artes sdo partidas de muitas partes

(Pedro Monteiro, em O Poeta)

Comego como no inicio, com Pedro Monteiro, meu primeiro € continuo mestre
no teatro. Com ele aprendi a ver e a sentir o teatro, a sentir e a saber o teatro, a saber ¢
a viver a arte. Continuo até hoje nessa permanente curiosidade e na persistente
demanda pelo entendimento dos mistérios da vida.

A presente dissertacao consiste no acompanhamento do processo de criacao do
ColecTA — Colectivo Teatral do Algarve/ColecTA’23, enquanto investigadora e
enquanto observadora participante insider no processo de criagdo da peca teatral
Quando a sul o azul luar.

Os objetivos centrais deste estudo foram ancorados em quatro questoes
fundamentais: aprofundar o conhecimento sobre o projeto teatral ColecTA’23, cujo
propdsito € reconhecer e unir “fazedores de teatro” no Algarve que, para além de
contribuirem para o desenvolvimento das artes cénicas na regido, de Sotavento ao
Barlavento, almejam um exercicio cada vez mais digno da sua profissdo; acompanhar
e analisar, a luz da investigagdo em Genética teatral, o processo de criacdo da pega
teatral Quando a sul o azul luar, como observadora participante insider, com o
objetivo de refletir sobre as praticas colaborativas do teatro na regido do Algarve, as
redes de criagdo e praticas entrelacadas dos profissionais das artes cénicas no Algarve;
recolher material do processo de criagdo em constru¢ao e fabricar documentos
relativos a observacdo e acompanhamento do gesto criador com vista a constituicao

do seu arquivo para objeto de estudo na area da Genética teatral; estudar o dossier



genético e constituir o prototexto genético do processo de criacdo em questdo, a fim
de compreender as fungdes do jogo do coro, entendendo como este pode apoiar,
conduzir e induzir a criacdo dramatirgica e cénica.

Foi meu intento que os objetivos, acima tragados, fossem levados por diante
gragas a pesquisa em torno de questdes de investigagdo tais como:

- Como ¢ que as ferramentas transportadas dos estudos etnograficos podem
servir os propodsitos da Genética teatral e ajudarem-nos, neste estudo de caso, na
compreensdo de um processo de criagdo teatral coletivo?

- Qual a dimensdo do papel do investigador-artista, na sua dupla func¢do, na
abordagem e no estudo do processo de criagao?

- Podemos pretender aproximar o gesto criador na sua esséncia € na sua
totalidade e contribuir para o fabrico do seu legado?

Esta investigagdo insere-se, dada a sua esséncia e os seus objetivos, na area
dos estudos de Critica Genética, orientada para o campo do observacdo e
acompanhamento dos processos de criacao artistica. Para tal, fundamenta-se nos
conceitos tedricos dos Estudos de Etnografia e dos Estudos de Genética Teatral, tais
como a observagdo participante e o observador insider/outsider (McAuley, 2017), a
descri¢do densa (Geertz, 1973), os tragos saturados e lacunares (Féral, 2013), o gesto
inacabado e a criacdo em rede (Salles, 1998, 2006).

Tratei, portanto, de recorrer as ferramentas metodologicas que os especialistas
da area da Genética teatral foram buscar a critica genética para a constituicdo dos
chamados dossiers genéticos e prototextos (avant-texte, de Bellemin-Noél, 1972); a
etnografia para interrogar o gesto criador com base na recolha de dados e na
realizacdo de entrevistas; a pratica relativamente recente de acompanhamento de
processos de criacdo, tendo em conta a coleta de tracos e o fabrico de outros tantos na
constituicdo e interrogacao de arquivos artisticos.

A dissertacao esta dividida em trés partes de analise. A primeira parte incide
sobre o enquadramento tedrico e metodologico ao objeto de estudo; a segunda parte
revisita o enquadramento cultural e artistico da regido algarvia; e a terceira parte
debruca-se sobre o processo criativo da peca teatral em analise, identificando as suas

particularidades, as suas potencialidades e dificuldades no terreno.
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Os estudos na area da Genética teatral em Portugal sdo recentes e ndo existem
ainda em numero relevante. Espera-se que o presente estudo contribua para o

enriquecimento do conhecimento nesta area.
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Parte I - Enquadramento tedrico e metodologico

Capitulo I — O campo da genética teatral

1. Da semiologia a critica genética

A pesquisa no campo das artes provoca ainda muito debate junto da
comunidade académica, sobretudo quando ela pressupde a intersecc¢ao entre a teoria e
a pratica ao nivel do estudo do processo de criacdo. Os processos de criagdo sdo
fendmenos complexos e mutaveis, tal como o mundo e as relagdes que se estabelecem
em rede numa comunidade. As metodologias de analise e pesquisas t€ém de incorporar,
adaptar e acompanhar este movimento de transformagao constante.

A partir da década de 1960, os estudos de Semiologia voltam a chamar a
atencdo da comunidade cientifica, por iniciativa de varios semidlogos, entre os quais
Roland Barthes (1964), I Bogatyrev e H Kowzan (1977). O fendmeno teatral torna-se
objeto de interesse particular devido a complexidade e variedade dos sistemas
significantes em presenca. Aproveitando o contributo dos estudos semiologicos, os
teatrélogos e dramaturgistas também comegaram a utilizar os conceitos e perspetivas
da semiologia na analise teatral. No teatro, a existéncia de varias materialidades de
criagdo, que formam uma rede de signos em simultaneo para a producdo de um
sentido ou de uma obra artistica, torna dificil a definicdo do que ¢ um signo teatral
(considerando que um signo ¢ uma unidade minima de significa¢do). Assim, a analise
semiologica do teatro debruga-se sobre o modo de funcionamento no conjunto e a
funcdo de cada sistema de signos na producgdo final de sentido e na rece¢do desse
sentido por parte do publico quando a obra artistica ¢ apresentada.

No entanto, surge na mesma época um movimento contrdrio a estas
abordagens e em contraponto ao estruturalismo vigente na época, a critica genética,
que defende uma compreensao da obra artistica, principalmente da obra literaria,
mediante a reconstitui¢do da sua génese, dos meandros e etapas da sua fabricagdo.
Almuth Grésillon, no seu artigo Alguns pontos sobre a Historia da Critica Genética,
considera que o termo Critica Genética surgiu “pela primeira vez em 1979, quando
constou do titulo de uma coletanea publicada por Louis Hay, os Essais de Critique

Génétique” (Grésillon, 1991, p.7). Segundo Louis Hay, a critica genética surgiu “do
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acaso e do empirismo” (Grésillon, 1991, p.9), quando, em 1966, a Biblioteca Nacional
de Franca (BNF) adquiriu uma importante colecdo de manuscritos do poeta alemao
Heinrich Heine. Em 1968, por iniciativa de Louis Hay e Almuth Grésillon, o Centre
National de la Recherche Scientifique (CNRS) criou uma equipa de investigadores de
estudos germanicos para estudar, organizar e classificar os manuscritos com o
propdsito de serem editados no futuro. Para os pesquisadores encarregados deste

estudo:

Nao ¢ o escrito final que esta no centro de interesse, mas a escritura que se esta
fazendo, com suas infinitas dependéncias, com suas pertinéncias, bem como
com suas impertinéncias. Nao ¢ a psicologia do autor nem a biografia da obra
que importaria narrar, mas ¢ um antetexto, com o conjunto das marcas
conservadas, que se deve estabelecer. A partir de entdo, o geneticista,
assumindo sua propria subjetividade (portanto sem procurar imitar a do
escritor), construird hipoteses sobre a trajetoria escritural do processo em

questdo. (Grésillon, 1991, pp.9-11)

Almuth Grésillon, no mesmo artigo, admite que a critica genética surge em

pleno estruturalismo, mas “pelo menos em parte, contra ele”:

Herdando dessa corrente o rigor metodologico, a critica genética, embora
fazendo romper o fechamento do texto, foi utilizada para isolar e descrever as
diferentes fases dos antetextos (notas documentarias, pesquisas, mengoes
epistolares, notas de trabalho, roteiros, planos, resumos, primeiro esbogo
redacional, rascunhos elaborados, passagens a limpo, cOpias, provas
corrigidas); e estabelecer, em fung¢do dos habitos varidveis dos escritores,
tipologias antetextuais. Com o mesmo rigor, a analise material do manuscrito,
que acrescenta ao antigo exame filologico as vantagens da informatica e da
analise do papel, mas que ¢ uma coisa bem diferente do "positivismo com
lente" (M. Crouzet 1989, p. 12), chega a classificacdes genéticas de muito

grande precisdo. (Grésillon, 1991, p.11)
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O estudo do prototexto ou do avant-texte (antetexto), termo cunhado por Jean
Bellemin-Noél em 1972, que designava todos os documentos que precedem a obra
tornada publica, torna-se essencial. Com efeito, para os geneticistas, o objetivo
principal da critica genética ndo ¢ estudar o texto final publicado (como para os
estruturalistas), mas sim o prototexto criado durante o processo de criacdo, composto
por rascunhos, esbocos, coOpias, emendas, etc. Almuth Grésillon propde trés
momentos marcantes na historia da critica genética - o momento germanico-ascético
(1968-75); o momento associativo-expansivo (1975-85); e o momento justificativo-
reflexivo, o momento presente.

Os pesquisadores do CNRS, todos com formagdo em estudos germanicos ou
de origem alema (momento germanico-ascético) e nenhum deles com experiéncia em
analisar manuscritos (documentos de processo em fase de construg¢do), enfrentaram
problemas metodologicos na analise dos manuscritos de Heine. Com a realizacdo de
coloquios franco-alemaes sobre os estudos genéticos que estavam a acontecer sobre
escritores francofonos e germanicos, entra-se no chamado momento associativo-
expansivo (1975-1985), quando comegou a haver didlogo entre os pesquisadores
genéticos sobre os problemas comuns que os uniam (os problemas especificos de cada
um sdo problemas gerais de ambos). E neste momento que, em 1982, é criado um
laboratdrio proprio do CNRS, o Institut de Textes et Manuscrits Modernes (ITEM),
dedicado exclusivamente aos estudos do manuscrito literario. Pesquisadores de outros
paises, como a Hungria e o Brasil, ao acompanharem estes acontecimentos,
comunicaram com o ITEM e os seus pesquisadores para aconselhamento técnico e
colaboragdo. Foi assim necessario organizar um glossario dos termos técnicos
utilizados nos estudos da critica genética de modo a promover o entendimento comum.
A maior parte dos termos utilizados na critica genética provém do francés, por ser o
local de origem, e existem palavras em comum com a critica textual. Sdo disso
exemplo os termos: dossier genético, avant-texte, prototexto, rasura, rascunho,
manuscrito autoégrafo, edigao critico-genética, génese, etc.

Os proprios escritores comegaram a ter consciéncia da importancia que os seus
documentos de trabalho teriam para o estudo e para a memoria arquivistica da sua
obra e fizeram doagdo desses materiais ao ITEM. Permitir aos pesquisadores criarem
um dossier genético e estudarem o processo de criacdo, tornou-se um gesto
prestigioso para o artista. O pesquisador e tradutor francés do ITEM, Michel Espagne,
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escreve em 1984 que a “génese estd na moda” (Grésillon, 1991, p.15). A partir de
1985, os geneticistas, depois de severas criticas que colocavam em causa a esséncia e
a relevancia da disciplina!, comegaram a refletir e a discutir entre si os fundamentos
teoricos e como defender a legitimidade da critica genética (momento justificativo-

reflexivo). Sobre essa etapa, Almuth Grésillon deixava em 1991 alguns desafios:

E necessario decidir se deve, se pode existir uma teoria genética unificada, e
saber se o geneticista ¢ apenas um filélogo dos tempos modernos ou se é
também critico, hermeneuta. Encerro aqui o pequeno elenco de perguntas que
caracteriza o momento atual, feito de reflexdo e maturagdo. O futuro mostrara
se a critica genética esta cumprindo as promessas que ousou fazer no

entusiasmo conquistador de seus jovens anos. (Grésillon, 1991, p.16)

Em 2020, Ana Clara Santos e Maria Jodo Brilhante, especialistas em Portugal
da area da genética teatral, reconhecem os avangos realizados na Australia, no Canada,
no Brasil e em Franga por investigadoras como Gay McAuley, Josette Féral, Cecilia
Salles, Almuth Grésillon, Marie-Madeleine Mervant-Roux, Dominique Budor, Sophie
Proust e Sophie Lucet, que “abordaram a criacdo contemporanea como um processo
criativo em movimento e fizeram da obra inacabada, em processo ou em estado de
devir, um objecto de questionamento ¢ uma fonte para o conhecimento das estéticas e
da pratica artistica.” (Santos, Brilhante, 2020, pp.2-3). O seu trabalho de
acompanhamento e observa¢do do processo de criacdo do teatro O Bando culminou
com um estudo sobre a fase de training do processo de criagdo da peca Inferno,
mostrando a importancia da colaboragdo entre artistas e investigadores para a

solidificagdo desta area do conhecimento.?

1 Essas criticas colocavam em causa novas orientagdes como a “estética dos rascunhos” — “risco de que
os manuscritos disputem aos textos o lugar de objetos culturais, pois ja se ousa falar publicamente da
estética dos rascunhos” (Grésillon, 1991, p.16) —, assim como a propria legitimidade cientifica,
apelidada de “pseudociéncia” e de mero “neologismo” — “um neologismo sob o qual, para formar pele
nova, se camufla uma velha tradicdo genética francesa e cujos verdadeiros fundadores foram G. Lanson,
P. Audiat ¢ G. Rudler (...) é apenas uma pseudociéncia, vivendo de «fanfarronadas»” (Grésillon, 1991,
p.16).
2 Nesse ambito, o projeto ARGOS, financiado pela Europa Criativa (2018-2021), permitiu as
investigadoras constituir uma comunidade de 25 observadores durante a semana de imersdo de
observagdo integrada junto do Teatro O Bando, em Vale de Barris (Palmela). O enquadramento e
alguns resultados dessa experimentacio estdo publicados no seu artigo no n° 2 da Revista EASTAP
(Brilhante, Prost, Proust, Santos, 2022).
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2. A abordagem qualitativa e a heranca da (auto)etnografia

O conceito de Ciéncia ¢ comummente sinonimo de conhecimento que resulta
de uma pratica sistematizada baseada num método cientifico que produz pesquisas
para melhorar o saber humano. Carmen Diego Gongalves refletiu a partir da definig¢do
dos conceitos de cultura e ciéncia e propds um olhar sobre a dimensao cientifica da

cultura e a cultura cientifica. Segundo a sociologa:

(...) a ciéncia moderna parece ter vindo a consagrar a explicagdo do real ao
longo dos ultimos quatrocentos anos, ao ponto de ndo sermos capazes de o
conhecer sendo nos termos gerais por ela propostos. Sem as categorias de
espago, tempo, matéria € nameros, sentimo-nos incapazes de pensar, mesmo
sendo capazes de as pensar como categorias convencionais. Enquanto sistema
simbolico de conhecimento e comunicagdo, a ciéncia, desempenha uma fungao
socialmente estruturante, radicando em formas de conhecimento estruturadas,
cujo poder simbdlico € o de estabelecer uma ordem “gnoseologica”, do sentido
imediato do mundo, a que Durkheim chama o “conformismo logico” — “uma
concep¢dao homogénea do tempo, do espago, do nlimero, da causa, que torna
possivel a concordancia entre as inteligéncias” (Bourdieu, 1989: 9). Ou, como
mais tarde Radcliff-Brown, num sentido estrutural-funcionalista, faz assentar a
“solidariedade social” na participacdo de um sistema simbodlico de base e,
neste sentido, o simbolismo desempenha uma funcao social donde emergem os
simbolos como instrumentos de conhecimento e comunicagdo tornando
possivel o consensus acerca do sentido do mundo, que por sua vez tem uma
funcdo integradora, contribuindo para a reproducdo da “ordem das coisas”;
porque a “integracdo logica” ¢ a condicdo da “integracdo moral” (Id.:10),
mediada pela fungdo politico-ideoldgica de “integracdo” do simbolismo.

(Gongalves, 1996, pp.48-49)

O Iuminismo do século XVIII foi criando uma rutura entre a cultura
humanista e a cultura cientifica, entre julgamentos de valor e julgamentos de realidade
na sociedade. A Razdo era a principal fonte de autoridade e legitimidade. O
Iluminismo foi perdendo os seus adeptos e como afirma Carmen Diego Gongalves:
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No mundo moderno, a ciéncia, tal como a magia, a astrologia, a religido...,
representam sistemas do pensamento humano e formas de conhecimento, com
caracter parcelar na explicagdo dos fendmenos, contrariamente a ideia que
esteve na origem da institui¢do da ciéncia como campo autonomo. O que, por
sua vez, podera estar relacionado com as dificuldades que os individuos
encontram em compreender-se a si proprios, os seus modos de funcionamento,
as sua convicgdes mais profundas, tanto ao nivel individual como social e para
as quais a ciéncia ainda ndo foi capaz de dar resposta. Por seu lado, quando a
ciéncia se intromete na vida das pessoas talvez seja mais ao nivel prdctico da
tecnologia do que propriamente a um nivel intelectual. Neste sentido, o crédito
na ciéncia, enquanto corpo de conhecimentos capaz de explicar ou vir a
explicar toda a realidade, poderd ndo invalidar a crenga noutras formas de
interpretagdo do mundo, mesmo consideradas ndo cientificas. Sendo, enfim,
neste hibridismo de estruturas cognitivas que parece residir uma das
caracteristicas culturais do mundo (p6s-)moderno, em que a emergéncia de
novos valores incorpora dimensdes valorativas consideradas ortodoxas. (...) A
ciéncia podera, assim, ser definida como um subsistema social e civilizacional
— historicamente condicionado a circunstancias estruturais ¢ individuais -, com
capacidade legitima na definicdo do real e interiorizagdo de imagens sobre
esse mesmo real, capaz de engendrar problemas e de os resolver. O seu
caracter normativo, objectivo e racional posicionam-na na sociedade como
uma instituicdo social capaz de corresponder a “procuras” sociais. Sendo,
enfim, por via de um processo comunicacional entre a ciéncia e as
expectativas quotidianas, que sao moldadas as formas de concep¢ao do mundo.
Neste sentido, ndo ha cultura sem comunicagdo, sem troca, sem pratica social,

sem centramento no quotidiano. (Gongalves, 1996, pp. 52-53)

Carmen Diego Gongalves defende, assim, o didlogo entre os cientistas ¢ os
atores sociais e culturais, dando corpo as diferentes dimensdes simbolicas e cognitivas
do ser humano.

Como qualquer obra de arte é passivel de uma interpretagdo polissémica,
quanto mais interpretagdes, mais universal se torna a obra. Trazendo uma abordagem
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que relaciona a ciéncia e a arte, a investigadora portuguesa Catarina Pombo Nabais
tem dedicado o seu estudo aos processos criativos nas ciéncias € nas artes ¢ debateu-
se com “a questdo do participativo”, ou seja, a “tendéncia que marca hoje tanto as
ciéncias como as artes e que se manifesta, de forma muito activa e determinante, no
envolvimento do publico nos processos de criagdo” (Nabais, 2021, p.17). A
investigadora admite que, desde sempre, tanto as ciéncias como as artes utilizam
processos coletivos de criacdo. Atualmente, nas ciéncias, as redes de investigadores
formam uma grande comunidade de trabalho dentro da qual o conhecimento cientifico
¢ estabelecido e validado. Nas artes, a criacdo coletiva tornou-se ainda mais intensa,
nas suas formas e nos meios técnicos disponiveis, expandindo a sua partilha em rede,
tornando-se um fendémeno global e moldando, no seu entender, a propria nogdo de

“criagdo participativa’:

Porém, o que aqui nos interessa pensar ¢ o facto de, neste contexto de reforgo
do carécter colectivo da criagdo em ciéncia e em arte, assistirmos hoje a uma
novidade importante que atravessa as praticas criativas colectivas tanto na
ciéncia como na arte: a abertura (leia-se disponibilidade, aceitagdo, estimulo,
solicitagdo) a participacao intencional do cidadao comum nas tarefas de
criacdo. O conceito de «participativo» ¢ o conceito que melhor exprime este
novo regime de criacdo colectiva que se caracteriza pela emergéncia e
disseminagdo de novas praticas e modalidades de grupos e movimentos sociais
que, a todo o momento, estdo a ser inventados, propostos, usados para tomar
parte activa na constru¢do das ciéncias e das artes. Em geral, seja nas ciéncias,
seja nas artes, esses colectivos sdo autonomos, independentes, exteriores as
estruturas institucionais vigentes ¢ orientados para a participacdo e
engajamento em projectos sociais. (...) Como entender esse impulso
participativo? E de que modo ele transforma o nosso conceito de democracia,
€ mesmo o0 nosso conceito de ciéncia e de arte? Sera esta viragem participativa
sobretudo resultante da inovagdo tecnoldgica? Que outras razdes podem
explicar a tendéncia para a criacdo participativa que se testemunha hoje tanto
nas ciéncias como nas artes? Que tipo de participagdo pode ser esta? Como ¢

que a ciéncia e a arte aceitam e contam com a colaboragdo de leigos? O que
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explica que decisores politicos tenham um tal compromisso com a criagao

participativa na ciéncia e na arte? (Nabais, 2021, pp.18-19)

A ciéncia precisa, portanto, de clarificar junto do grande publico a dire¢do e as
escolhas da sua pesquisa. “Ao contrario do que a metodologia cartesiana propunha,
torna-se cada vez mais estridente a impossibilidade de reduzir a complexidade dos
objectos de investigacdo a soma dos seus elementos constituintes.” (Nabais, 2021,
p.20). A questdo da complexidade exige colaboracdo interdisciplinar. Expressoes
como public engagement, investigacdo colaborativa, responsabilidade social sdo hoje
lugares-comuns do discurso e das praticas dos cientistas e dos artistas. Catarina
Pombo Nabais acrescenta que ¢ fundamental clarificar o papel do cientista, do artista,

do leigo e do espetador no processo criativo:

O ponto fundamental desta questdo ¢ a reconfiguracdo das relagdes
estabelecidas entre as figuras, por um lado, do cientista e do artista, e, por
outro, do leigo e do espectador. Se os processos criativos supunham o saber e
o génio de uns e a ignorancia e passividade dos outros, as ciéncias e as artes
tendem hoje a aceitar, ou mesmo a solicitar, a participa¢cdo do cidaddo comum,
o qual, por seu lado, estd cada vez mais informado, envolvido e interessado
numa participagdo activa e socialmente responsavel. Trata-se, no fundo, de
diluir a fronteira que sempre separou o cientista do cidaddo e o artista do
publico. A participagdo publica € a criagdo de uma zona comum, de partilha,
onde, por mais ou menos distintos que sejam os papéis de cada um, ha uma
vontade clara de comunhdo dos saberes e das praticas. A viragem participativa
¢, portanto, o reconhecimento de uma nova figura da cria¢do nas ciéncias e nas
artes: o publico informado, que se interessa, que toma parte activa, isto €, que
participa nos proprios processos criativos. Esta tendéncia participativa exprime
o empoderamento do cidaddo comum nas sociedades democraticas actuais. Em
limite, o que estd em causa no conceito de participativo é o processo de
democratizagdo do acesso dos cidadaos aos processos criativos das ciéncias e

das artes. (Nabais, 2021, p.25)
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Para a investigadora, o que esta, assim, em causa ¢ a propria democracia,
enquanto regime politico, em que os cidaddos participam igualmente — diretamente
ou através de representantes eleitos — na proposta, no desenvolvimento e na criagdo
de leis nas areas sociais, econdmicas ¢ culturais e, no caso especifico das ciéncias e
das artes, no direito dos cidadaos de participarem e acederem aos processos de criagao.

A pesquisa qualitativa tem contribuido, nas tultimas décadas, para uma
abordagem inovadora dessa “viragem participativa”, nomeadamente no campo da

(auto)etnografia, vista por certos investigadores como:

um método que se sustenta e se equilibra em um “modelo triddico” (Chang,
2008) baseado em trés orientacdes: a primeira seria uma orientacao
metodolégica — cuja base é etnografica e analitica; a segunda, por uma
orientacdo cultural — cuja base ¢ a interpretagdo: a) dos fatores vividos (a partir
da memodria), b) do aspecto relacional entre o pesquisador e os sujeitos (e
objetos) da pesquisa e c¢) dos fendmenos sociais investigados; e por ultimo, a
orientacdo do conteudo — cuja base ¢ a autobiografia aliada a um carater
reflexivo. Isso evidencia que a reflexividade assume um papel muito
importante no modelo de investigacdo autoetnografico, haja vista que a
reflexividade impde a constante conscientizagdo, avalia¢ao e reavaliagdo feita
pelo pesquisador da sua propria contribui¢do/influéncia/forma da pesquisa
intersubjetiva e os resultados consequentes da sua investigagdo. (Santos, 2017,

p.218)

O equilibrio triadico da autoetnografia estabelece-se, assim, na analise,
interpretagdo e reflexdo da experiéncia cultural. Neste método, a experiéncia pessoal
do pesquisador pode influenciar o processo de investigacdo. Este pode usar as suas
proprias experiéncias, bem como aquelas que observa nos outros, para fazer e

escrever autoetnografia:

Em suma, (...) a autoetnografia ¢ um método de pesquisa que: a) usa a
experiéncia pessoal de um pesquisador para descrever e criticar as crengas
culturais, praticas e experiéncias; b) reconhece e valoriza as relagdes de um
pesquisador com os “outros” (sujeitos da pesquisa) e ¢) visa a uma profunda e
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cuidadosa autorreflexdo, entendida aqui como reflexividade, para citar e
interrogar as interse¢des entre o pessoal e o politico, o sujeito e o social, o

micro e o macro. (Santos, 2017, p.221)

O processo de criagdo artistica ¢ intencional e finalistico. A criagdo artistica ¢
um ato deliberado em que o criador ¢ o primeiro a reconhecer quando cria uma obra
de arte. Essa consciéncia estimula o conhecimento e o uso de determinados protocolos
de realizagdo artistica e a integracdo desse objeto artistico num universo institucional.
Por outras palavras, o ato de criagdo requer um determinado nivel de competéncia
técnico-artistica. Henk Borgdorff coloca, em 2006, algumas questdes pertinentes para

a investigacdo dos processos de criagdo artistica, que aqui transcrevemos:

The crux of the matter is whether a phenomenon like research in the arts exists
— an endeavour in which the production of art is itself a fundamental part of
the research process, and whereby art is partly the result of research. (...) the
issue whether this type of research distinguishes itself from other research in
terms of the nature of its research object (an ontological question), in terms of
the knowledge it holds (an epistemological question) and in terms of the
working methods that are appropriate to it (a methodological question). (...)
When does art practice count as research? (...) Can criteria perhaps be
formulated that can help to differentiate art practise-in-itself from art practice-
as-research? And a concomitant question is: How does artistic research differ

from what is called academic or scientific research? (Borgdorff, 2006, pp.1-3)

Segundo o investigador holand€s, a investigacao sobre as artes tem por objeto
de estudo a pratica artistica no seu sentido mais amplo. Os estudos propdem-se a
extrair conclusdes validas sobre a pratica artistica a partir de uma distancia teorica (o
sujeito investigador ¢ diferente do objeto de investigacdo). A investigagdo em artes ou
investigacdo artistica ndo assume a separagdo entre sujeito e objeto. Nesta
investigacdo, a pratica artistica ¢ essencial, tanto no processo de investigagdo como
nos seus resultados. So hé investigagao artistica quando a pratica artistica oferece uma

contribui¢ao intencional e original para aquilo que ja conhecemos e compreendemos.
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A década de 1980 do século passado foi importante para a viragem de
paradigma de um modelo quantitativo positivista, aplicado sobretudo nas ciéncias
exatas, mas também nas ciéncias sociais, para um modelo qualitativo (pos-positivista),
adotado pela pesquisa nas artes, no qual as metodologias da etnografia foram a sua
principal fonte de inspiracdo. Os pesquisadores canadianos Sylvie Fortin e Pierre
Gosselin teceram algumas consideragdes metodoldgicas para a pesquisa em arte no
meio académico, dando como exemplo o programa de Doutoramento em Estudos e
Praticas Artisticas que desenvolvem na Universidade do Quebec, em Montreal, no
Canada. Este Doutoramento oferece trés percursos possiveis para a apresentagdo das
pesquisas em artes — uma “tese-pesquisa’, uma ‘“tese-intervencdo” ou uma ‘“tese-
criagdo” —, sendo “que o programa foi criado com o objetivo de permitir aos artistas
desenvolverem uma pesquisa em artes que conduza a uma tese-criagdo.” (Fortin &
Gosselin, 2014, p.2) Os alunos/artistas, quando elaboram uma tese-criagdo,
“formulam a sua propria questdo de pesquisa ¢ a respondem através de um processo
interativo entre exploragdo pratica de sua artform, seu fazer artistico, € compreensao
teorica do que estd em questdo em seu projeto especifico.” (Fortin & Gosselin, 2014,
p.7) Se ¢é certo que este tipo de investigagdo vingou no Canadd, em certos paises da
Europa, nomeadamente em Franca e em Portugal, muito resta a fazer nessa diregao.
Os estudos na area da Genética teatral, principalmente aqueles desenvolvidos por

investigadores-artistas, podem contribuir para alcangar essa viragem.
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Capitulo II - Metodologias aplicadas no estudo do processo de criacio do
ColecTA

1. Observacao participante e acompanhamento do processo de criacao

Este projeto de dissertacdo insere-se, dada a sua esséncia e os seus objetivos,
na area dos estudos de Critica Genética, orientada para o campo da observagdo e
acompanhamento dos processos de criagao artistica. Para tal, alicerc¢a-se, do ponto de
vista metodolodgico, na aplicacdo de conceitos e instrumentos de andlise oriundos dos
Estudos de Etnografia e dos Estudos de Genética Teatral, cuja “tarefa envolve
documentar e tentar dar sentido a um complexo processo interpessoal, que atravessa
semanas de trabalho intenso de artistas e outros trabalhadores qualificados, utilizando
uma variedade de meios e que também podem estar baseados em locais diferentes.”
(McAuley, 2017, p.17). A imagem das experimentacdes realizadas no campo teatral
por Gay McAuley na Universidade de Sidney e por Sophie Lucet na Universidade de
Rennes 23, trata-se de interrogar o processo de criagdo teatral, considerado como gesto
inacabado e inerente a criacdo em rede (Salles, 1998, 2006) e de convocar, para o seu
entendimento, os tragos saturados e lacunares para a reconstituicdo da sua partitura
(Féral, 2013).

Trata-se, portanto, de recorrer as ferramentas metodologicas que os
especialistas da darea da Genética teatral foram buscar a critica genética para a
constituicdo dos chamados dossiers genéticos e prototextos; a etnografia para
interrogar o gesto criador com base na recolha de dados e na realizag¢do de entrevistas;
a pratica relativamente recente de acompanhamento de processos de criagdo, tendo em
conta a coleta de tracos e o fabrico de outros tantos na constituicdo e interrogagdo de
arquivos artisticos.

Segundo a pesquisadora brasileira Cecilia Salles, as etapas para a criagdo de
um dossier genético sdo as seguintes: em primeiro lugar, reunir e certificar todos os
documentos de processo; em segundo lugar, manter tudo organizado segundo a sua

finalidade; em terceiro lugar, descrever, datar e categorizar; e em quarto lugar,

3 O projeto coordenado por Sophie Lucet na Universidade de Rennes 2, em parceria com o Théatre
National de Bretagne, ¢ um bom exemplo de como este tipo de investigacdo pode servir os propositos
da mediacdo cultural e um conhecimento da pratica teatral contemporanea.
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decifrar e transcrever o prototexto. Esta metodologia valoriza o gesto criador e a

decifragdo do pensamento critico e reflexivo do autor/criador:

O olhar genético vai além da mera observacao curiosa que esses documentos
possam agucar: um voyeur que entra no espago privado da criagdo. O critico
genético ndo so narra a historia das criagdes. Os vestigios deixados por artistas
oferecem meios para captar fragmentos do funcionamento do pensamento
criativo; oferecem uma sequéncia de gestos advindos da mao criadora e
experienciados, de forma concreta, pelo critico. Gestos que se repetem e

deixam aflorar teorias sobre o ato criador. (Salles, 2000, p.19)

Com base no dossier genético constituido pelos diferentes elementos da equipa
artistica durante o processo de criagdo (registo fotografico, registo de video, anotagdes,
figurinos, escritos dramaturgicos, etc) e no fabrico do meu material de observagdo e
de acompanhamento do processo (anotagdes, entrevistas, registos fotograficos dos
ensaios, etc), procurei fazer uma descri¢do densa do processo de criagdo em questdo,
de forma a estudar, gracas a identificacdo dos tracos saturados ou lacunares e a
operacionalizacdo das escolhas efetuadas, as fun¢des do jogo do coro na criagdo
dramaturgica e cénica.

Dada a especificidade dos contornos desta investigagdo aqui apresentada,

torna-se premente trabalhar em torno da abordagem da observagdo participante,

recuperada da antropologia e da etnografia por Gay McAuley:

(...) «observagdo participante» (...) exige a presen¢a do estudioso/pesquisador
na sala de ensaio como um observador em todos os momentos. (...) Os
antropologos franceses falam de “observation participante” e “observation
directe” (...) esses termos parecem ser sindbnimos em francés, mas podem ser
usados nos estudos de ensaio para diferenciar dois tipos de situacao
observacional: “direta”, para um observador formal e em tempo integral, e
“participante”, quando se € um participante no processo de produgdo.

(McAuley, 2017, p. 15;20)
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Partindo da distingao entre observadores outsiders ¢ observadores insiders do
antropologo James Clifford, a pesquisadora australiana coloca o foco no observador
insider que “tera uma compreensao Unica das questdes envolvidas, sendo provavel
que tenha uma relacdo proxima com os outros participantes, o que tornara possivel,
discussdes profundas e pessoais sobre o trabalho” (McAuley, 2017, p.21).

A minha condi¢do de observador insider no processo de criagdo em questao
permitiuv-me nao so6 alcangar esse nivel de discussdo sobre o trabalho artistico
realizado, como fortaleceu o aprofundamento da descricio densa proposta pelo

antrop6logo norte-americano Clifford Geertz:

(...) uma descricado densa contém varias camadas de contexto, detalhes e
explicagdes que processam a compreensdo do fenémeno de forma cada vez
mais complexa. Os tipos de questdoes levantadas incluem coisas tais como
redes de relagdes anteriores que conectam os participantes, as relacdes
decorrentes de sua formagdo prévia e experiéncia e se eles ja trabalharam

juntos antes. (McAuley, 2017, p. 23)

Durante a observagdo e participagdo no processo de criagdo, fiz anotagdes
escritas e registos fotograficos, os quais, juntamente com os outros documentos do
dossier genético da pesquisa, serviram de base para a minha andlise. Se esses
“documentos arquivados visiveis” sdo cruciais para este tipo de investigacao, tal como
refere Josette Féral no seu artigo 4 fabricagdo do teatro: questoes e paradoxos, nao
menos importantes sdo os tragos invisiveis, recuperados através da memoria e da

observagao participante:

(...) o campo de andlise genético ndo ¢ apenas o campo dos documentos
arquivados visiveis, mas, também, dos invisiveis, apagados, que apenas a
memoria ou a observagdo podem identificar. (...) Ele (o pesquisador) deve
eliminar algumas das suas observagdes, fazendo com que sua analise genética
dependa inteiramente de suas intuicdes e de suas escolhas. O aleatorio,
embora mais explicito, continua assim no nucleo do trabalho, um aleatorio que
depende do livre-arbitrio do pesquisador, da sua metodologia, dos seus
objetivos. (Féral, 2013, p. 573)
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Enquanto investigadora e enquanto observadora participante insider no
processo de criacdo da pega teatral Quando a sul o azul luar, as fronteiras entre
espaco de observacdo e espago de criacdo estdo entrelacadas, possibilitando-me e
facilitando-me a recolha de vestigios e tragos do processo, como também a
recuperacdo daquilo que ficou invisivel e “que apenas a memoria ou a observagdo
podem identificar”.

Josette Féral insiste, por isso, sobre a importancia da no¢do de traco para a

investigacdo na area da Genética teatral:

A palavra trago (...) € multipla, polissémica, exprime bem a diversidade de
natureza e de origem dos tragos possiveis. Eles podem ser, por exemplo, tanto
sonoros quanto graficos, tanto escritos quanto mnésicos, tanto virtuais quanto
tangiveis, refletindo a multiplicidade dos dados que podem ser reunidos em
torno da criacdo de espetaculo. O aspeto mais importante dessa classificagdo ¢
a possibilidade de se ter tragos virtuais ou invisiveis ou, ainda, ausentes. Com
efeito, esse ¢ um dos pontos fundamentais, me parece, que diferencia a

genética literaria da genética teatral. (Féral, 2013, p.570)

A investigadora distingue ainda entre fracos lacunares (esbocos que apontam

uma dire¢do possivel em cena) e tragos saturados (muito ricos em informagao):

Alguns desses tragos sdo naturalmente muito ricos em informagdo, outros sao
esbocos que apontam em uma dire¢do ¢ pedem a criatividade da cena para
serem seguidos. Eles sugerem futuros desenvolvimentos, deixam lugar a
evolucdo da criacdo ou ao imaginario. Eu diria que alguns sdo saturados e
estdo mais perto do espetdculo terminado, ao passo que outros continuam
lacunares e configuram pistas que os diferentes criadores do espetaculo sdo
convidados a seguir ou pelas quais eles podem ser inspirados. Os tragos
mostram claramente as etapas de um processo e atraem outros tracos. Eles
registam um percurso artistico, destacando uma etapa da criagdo da obra.

(Féral, 2013, p.570)
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Os tracos saturados, como sdo exemplo os registos de video dos ensaios, sdo
muito importantes para a compreensdo do processo de criagdo por parte do
investigador. Atualmente, além de poderem ser tracos fabricados pela equipa de
criagdo ou pelo investigador observador com o objetivo de constituir material de
reflexdo e de arquivo, poderdo, também, ser publicados, tornando-se, assim, um
objeto artistico. Sdo disso exemplo os making of de pecas de teatro que passaram a ser

pratica corrente de muitas companhias de teatro.

2. Estudo de caso a luz do método autoetnografico

Enquanto observadora irei relatar na primeira pessoa a minha experiéncia,
adotando o método da autoetnografia. Segundo o pesquisador brasileiro Silvio

Matheus Alves Santos:

No que se refere ao fazer autoetnografico enquanto processo, sabe-se que 0s
autoetndgrafos costumam ndo apenas usar suas ferramentas metodologicas e a
literatura para analisar a experiéncia, mas também devem usar a experiéncia
pessoal para ilustrar facetas da experi€ncia sociocultural e, ao fazé-lo, expor os
aspectos singulares e familiares para os insiders e o0s outsiders. (...) 0
autoetnografo ndo sé tenta fazer da experiéncia pessoal uma experiéncia
envolvente e significativa cultural e socialmente, mas também, através da
producao de textos acessiveis, ele ou ela pode alcangar um publico mais amplo
e diverso, o qual a pesquisa tradicional geralmente “ignora” (ou ndo atinge).

(Santos, 2017, pp.230-231)

O antropologo e performer portugués Ricardo Seica Salgado vai mais longe e
afirma que a “qualidade do trabalho de campo ou da etnografia como ac¢do estard
correlacionada com a qualidade do resultado da etnografia no seu todo, em que os
dados sdo activados, registados, interpretados, analisados e expressos.” (Salgado,
2016, p.201). Ricardo Salgado acrescenta que o antropdlogo, na sua pesquisa, cria
uma persona que o auxilia na interpretacdo e apreensao dos dados recolhidos em

campo:
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A observacdo participante implica um certo tipo de performance que configura
um determinado papel do investigador numa situacdo emergente no campo e
que argumentamos estar dependente também da forma de registo que se usa
para reflectir esse momento. (...) A emergéncia de novas metodologias
resultantes da contaminacdo entre os métodos etnograficos e as metodologias
artisticas baseadas na performance tém contribuido para reinventar a
etnografia, nomeadamente a nivel dos papéis que o antropdlogo pode

desempenhar no trabalho de campo. (Salgado, 2016, pp.202-203)

Ricardo Salgado afirma ainda que ¢ deste lugar, da sua persona fabricada, que
o investigador vai falar e refletir a sua pesquisa. Assim, nesta investigag¢do, partindo
da minha qualidade de observadora participante insider no processo de criacao da
peca de teatro Quando a sul o azul luar como atriz e como assistente de encenacao,
estarei numa condi¢do mais propicia para experienciar, enquanto investigadora-artista,
a “contaminacdo entre os métodos etnograficos e as metodologias artisticas” do

proprio processo de criagao:

A persona deve revelar-se nas notas de campo. Mais, seguindo os propositos
da auto-etnografia, deve-se traduzir o engajamento emocional e reflexivo da
interactividade sociopolitica no campo, registando o resultado. Como nos diz
Spry (2001), e ¢ uma componente da vigilancia reflexiva da persona, a auto-
etnografia pode ser definida como uma auto-narrativa que critica a posi¢cao do
self em relacdo aos outros, no contexto sociocultural de trabalho. Argumenta
que esta atitude que revela as fraturas e suturas da interagdo no campo podera
inspirar os leitores a reflectir criticamente sobre a sua propria experiéncia de
vida. Nao se trata simplesmente de fazer uma narrativa confessional mas antes
em como um enredo pode colidir com o contexto de analise e contribuir para a

produgdo de teoria. (Salgado, 2016, pp.206-207)

Os processos de criagdo sdo complexos, tal como o ser humano. A
complexidade nao ¢ facil de definir e mapear por completo. A criagdo € um processo
de inacabamento, um processo inacabado, a “coisa” esta “sendo” sempre em
continuidade. Os processos comegcam no caos e vao afunilando para uma
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materialidade (ou vdarias) mais concreta e organizada. Segundo a pesquisadora Cecilia

Salles:

(...) o artista depara-se com intensos momentos de prazer, que parecem nao
oferecer resisténcia, diante da fluidez das associacdes. Sao fluxos de
lembrangas e relagdes: pessoas esquecidas, cenas guardadas, filmes assistidos,

fatos ocorridos, sensacdes trazidas a mente sem aparente esforco. (Salles, 2006)

O processo de criagdo da peca de teatro Quando a sul o azul luar, inserida no
projeto ColecTA - Colectivo Teatral do Algarve, constitui um projeto de criagdo e
capacitacdo de ambito regional, que retine varios atores e estruturas de teatro algarvias.
A criagdo Quando a sul o azul luar foi um processo colaborativo que criou uma rede
de autossuficiéncia e autonomia, atores autossuficientes e autonomos, mas que jogam
sempre em conjunto, conscientes de si e dos outros a todo o instante de cena.

Todo o ato criativo ¢ um processo sensivel e intelectual, com um propdsito,
que pode ser vago (dentro do campo da incerteza, aberto ao acaso e falivel), na busca
de uma recompensa material. Os sujeitos que participam no processo de criagdo sao
seres em comunidade, uma comunidade em que as praticas e as vivéncias individuais
se cruzam e multiplicam, formando uma rede.

O ColecTA ¢ um projeto unico no Algarve, feito por artistas algarvios ou
artistas que escolheram o Algarve para viver, que nasceu com o intuito de potenciar o
habito de uma pratica artistica associada a producao de pensamento coletivo e a uma
loégica colaborativa, numa regido onde os profissionais da area t€ém dificuldades para
exercerem a sua profissio e de realizarem o seu propdsito e dever enquanto

prestadores de servicos publicos.
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Parte II - Enquadramento cultural e artistico: a regiio algarvia

Capitulo I - A cultura no Algarve

1. Sobre a cultura e a arte

A cultura ndo ¢ facil. A sua compreensao vai sendo mais facil a medida que se
criam costumes, habitos. Nasce assim uma tradi¢do de cultura fruto da mudanca de
mentalidades. Os individuos acostumam-se a ver teatro, musica, danga, cinema,
pintura, escultura e comegam a perceber os simbolos, as mensagens, 0s motivos, os
propoésitos, os pontos de ligagdo com a sua propria experiéncia que lhe traz
familiaridade e apaziguamento nessa batalha dialética.

A nossa esséncia ¢ inata. O olhar sobre ela é subjetivo, é de cada um. De cada
um, para cada um.

O artista trabalha/vive sobre isso, a sua esséncia, € cria a sua personalidade
artesa. Trabalha, vive e pensa sobre ela para a mostrar ao outro, que apesar de ser o
outro, também ¢ ele. E uma forma de tornar visivel o outro e os outros (mostrando-se
a si).

O artista ndo tem poderes transcendentes. Tem impulsos. Tem necessidade de
dar o grito, que ndo sabe onde o vai guiar. As vezes atinge sitios ndo planeados, nio
imaginados e deixa-se ir nas ondas vibratorias desse enigma. O artista canaliza o grito
e molda-o como arte.

Mas porqué esta necessidade? Porque nao esta tudo bem. Nem nunca estara.
Mas apesar disso, os artistas querem compreender o porqué de ser assim. E querem
estar melhor. A sensibilidade nas pessoas vai despertando em diferentes ritmos. Os
artistas ajudam nesse despertar, nesse acordar do sono mondtono do quotidiano
automato-egoista. Todos precisamos do mesmo — ar, agua, energia, agasalho, abrigo,
comunidade. Vivemos em comunidade e queremos viver bem. Criamos uma cultura e
rituais para criarmos lagos de solidariedade, porque o que acontece a um, acontece a
todos.

Os artistas procuram e oferecem solidariedade e o equilibrio s6 acontece

quando todos também procuramos e oferecemos solidariedade.
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Chamei-lhe solidariedade. Poderia usar outros sinénimos: conhecimento,
toque, opinido, saber, crescimento, atengao, compreensao, afeto, aceitacao.

Mas serd a cultura essencial? Sim. Porque ndo estamos sozinhos. E ¢ essencial
para todos os individuos.

Sem artistas e publicos, nao ha arte. Nao ha cultura. Nao ha uma sociedade
justa e soliddria. Nao vivemos melhor.

Segundo o escritor e critico literario russo Viktor Chklovski (1893-1984), um
dos principais pensadores do formalismo russo, aquilo que nds pensamos que ¢ arte,
nem sempre foi produzido para o ser. O que faz a arte ¢ a rece¢do e ndo qualquer
qualidade intrinseca do objeto. A finalidade é, pois, produzir uma experiéncia estética.
E essa experiéncia estética, para que seja arte, tem que ser captada de forma nao
imediata, pois a arte ndo ¢ facil de se entender, tem que ser algo inesperado, de modo
a causar uma impressdo maxima. Quanto mais estranha a experiéncia estética for,
mais perto estd de ser compreendida como arte. Como vivemos impregnados de
automatismos, a nossa existéncia diaria passa-nos ao lado, nao reparamos na realidade,
economizamos a nossa atencdo e nao nos apercebemos que certas coisas foram
vividas. Se as imagens (experiéncias estéticas) forem imediatamente percebidas, ndo
as vemos. Assim as imagens tém que dificultar a perce¢do de forma a forcar o sentir

consciente, de forma a verdadeiramente vivermos.

E eis que para se ter a sensacdo da vida, para sentir os objetos, para sentir que
a pedra ¢ pedra, existe aquilo a que se chama a arte. A finalidade da arte ¢ dar
uma sensagdo do objeto como visdo € ndo como reconhecimento; 0 processo
da arte € o processo da singularizacdo dos objetos € o processo que consiste
em obscurecer a forma, em aumentar a dificuldade e a duracdo da percecao.

(Chklovski, pp. 81-82)

A arte serve para percecionarmos. Se tudo for perfeitamente claro, ndo ha
qualquer interesse artistico nessa imagem.

Assim, a arte, além de ter de ser captada de forma nao imediata, tem que nos
apanhar de surpresa, de modo a causar a impressdao maxima, que nos acorde dos
automatismos e nos faca ver para além do familiar, mudando o ponto de vista,
desfamiliarizando aquilo a que estamos habituados. A arte ¢ uma forma de tornar o
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inconsciente em consciente, confrontando-nos com aquilo que escapa a compreensao
imediata. As obras de arte tém um determinado inconsciente, que n6s nao vivemos,
mas fomos retendo na memoria (tal como acontece com as grandes obras cléssicas). A
automatizacdo produz uma memoria inconsciente (involuntaria) que esta registada no
nosso corpo (mesmo que nunca nos apercebamos que temos essa memoria), que
voltara até ao consciente através de um estimulo (ndo conscientemente procurado)
inesperado que a desperta.

Estas memorias esquecidas vao-se acumulando no inconsciente dos individuos
ao longo dos tempos, até que um dia, surpreendentemente, o individuo ¢ acordado por
um estimulo e acontece uma revelacao, um esclarecimento, um despertar. Uma obra
de arte que foi criada ha quatro séculos pode so ser realmente percecionada, por um
individuo, hoje. Uma pega de teatro assistida em meados do séc. XX pode so ser

realmente percecionada por alguém, hoje. Ou amanha, ou daqui a dez séculos.

A criagdo artistica esta carregada pelo espaco e o tempo em que vivemos. Nas
trocas em rede, nas interagdes, nos didlogos, nas relagdes com o outro, cria-se um
campo de possibilidades. A autoria dos processos de criagdo niao ¢ fechada num
sujeito, ela estabelece-se nas relagdes que se geram e sustentam em rede (praticas
entrelacadas). Isto acontece quer se trabalhe em grupo, quer se trabalhe
individualmente no seu atelier.

Segundo o filésofo norte americano Vincent Colapietro, o sujeito €, assim,
uma fonte ndo primordialmente livre, mas um ser profundamente incrustado no seu
espaco e tempo. O sujeito ndo ¢ uma esfera privada, mas um agente comunicativo. Ele
¢ distinguivel (pode deixar a sua marca), mas ndo ¢ separavel dos outros (da relagdo
com os outros). A identidade do sujeito é constituida pela relagdo com os outros. O
sujeito ¢ membro de uma comunidade e ¢ a propria comunidade (ndo se apagando na
comunidade). Colapietro considera, por isso, que “a constituicdo da subjetividade ¢é
uma fun¢do do organismo humano participando em tais praticas culturais como

interagdo verbal e jogo imaginativo”:

Essa interagdo ndo é apenas uma troca de signos, mas também um jogo de
desejos e um exercicio de poder. Indiscutivelmente, mesmo as mais

aparentemente inocentes trocas sdo processos eroticamente carregados e
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politicamente implicados. De qualquer maneira, o processo de subjetivacao ¢
aquele no qual o organismo humano ¢ transformado em um sujeito reflexivo
como resultado de estar imerso desde o inicio de sua vida em praticas relativas
ao corpo, praticas relativas aos movimentos e impulsos mais imperativamente

somaticos. (Colapietro, 2002. p.9)

A criagdo encontra-se dispersa, ndo da para encontrar ou localizar o local
primordial onde se iniciou o processo de criagdo. Nao ha um, e apenas um, local onde
se da a criacdo. O processo artistico e o seu artista criador sdo um s6, ndo da para
separar. Ha uma constitui¢do, uma modificagdo do sujeito ao longo do processo. Os
artistas sdo seres constituidos, agem no meio da multiplicidade, encontrando
caminhos por meio de brechas. O proprio sujeito ganha forma de multiplicidade, ndo
se apaga na multiplicidade. Desta forma, o local da criatividade ndo é a imaginacao de

um individuo, tal como sublinha Colapietro:

O descentramento do sujeito marca a mudanga do sujeito em si para as formas
incisivas ainda que precarias que o outro € no sujeito e o sujeito ¢ no outro.
Alteridade estd inscrita na subjetividade. (...) os locais da criatividade ndo
podem mais ser identificados como a imaginacdo, especialmente quando a
imaginacdo é concebida como um poder inerente a uma psique individual. De
fato, ndo faz mais o menor sentido falar sobre o lugar da criatividade, ja que o
sujeito pos-moderno €, de varias formas, um ser fissurado, multiplica-se em
uma rede de praticas entrelacadas. Assim, ¢ imperativo falar sobre locais aqui.
E crucial ver esses lugares de criatividade como locais em que as praticas se

cruzam. (Colapietro, 2002, pp.10-11)

As artes de palco tém a presenga do publico desde o inicio. Os artistas que
trabalham nestas artes pensam na forma como o trabalho vai ser
recebido/percecionado pelo publico, pensam no que querem provocar, qual o tipo de
emocdes que querem despertar. Uma obra de arte vai sempre reverberar no corpo de

alguém, ¢ sempre feita a pensar na comunicagdo com alguém.
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O socidlogo norte americano Charles Wright Mills (1916-1962) propds, em
1959, o termo imaginagdo socioldgica que relaciona as experiéncias individuais com

0S seus contextos sociais:

A imaginagdo sociologia nos permite compreender a historia e a biografia e as
relagdes entre ambas, dentro da sociedade. Essa a sua tarefa e a sua promessa.
(...) E a marca do que ha de melhor nos estudos contemporaneos do homem e
da sociedade. Nenhum estudo social que ndo volte ao problema da biografia,
da histéria e de suas interligagdes dentro de uma sociedade completou a sua
jornada intelectual. Quaisquer que sejam os problemas especificos dos
analistas sociais classicos, por mais limitadas ou amplas as caracteristicas da
realidade social que examinaram, os que tiverem consciéncia imaginativa das
possibilidades de seu trabalho formularam repetida e coerentemente trés séries
de perguntas: 1) Qual a estrutura dessa sociedade como um todo? (...) 2) Qual
a posi¢cdo dessa sociedade na historia humana? (...) 3) Que variedades de
homens predominam nessa sociedade e nesse periodo? (...) Sdo os centros
intelectuais dos estudos classicos do homem na sociedade — e sdo perguntas
formuladas inevitavelmente por qualquer espirito que possua uma imaginagdo
sociologica. Pois essa imaginagdo sociologica ¢ a capacidade de passar de uma
perspectiva a outra — da politica para a psicologica; do exame de uma unica
familia para a analise comparativa dos or¢amentos nacionais do mundo; da
escola teologica para a estrutura militar; de consideragdes de uma industria
petrolifera para estudos da poesia contemporanea. E a capacidade de ir das
mais impessoais e remotas transformagdes para as caracteristicas mais intimas
do ser humano — ¢ ver as relagdes entre as duas. Sua utilizagdo se fundamenta
sempre na necessidade de conhecer o sentido social e historico do individuo na
sociedade e no periodo no qual sua qualidade e seu ser se manifestam. E por
isso, em suma, que por meio da imaginagao socioldgica os homens esperam,
hoje, perceber o que estd acontecendo no mundo, e compreender o que esta
acontecendo com eles, como minusculos pontos de cruzamento da biografia e

da historia, dentro da sociedade. (Mills, 1975, pp.12-14)
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No entender de Mills, a imaginagdo sociologica permite distinguir entre

perturbagoes pessoais € as questoes publicas da estrutura social:

As perturbagoes ocorrem dentro do carater do individuo e dentro do ambito de
suas relagdes imediatas com os outros; estdo relacionadas com o seu eu e com
as areas limitadas da vida social, de que ele tem consciéncia direta e pessoal.
Assim, a formulacdo e a resolugdo das perturbagdes se enquadram,
adequadamente, no ambito do individuo como entidade biografica e dentro do
alcance de seu meio imediato — o ambiente social que esta aberto diretamente
a sua experiéncia social e, em certas proporgdes, a sua atividade consciente.
Uma perturbag@o ¢ um assunto privado: a pessoa sente que os valores por ela
estimados estdo ameagados. As questoes relacionam-se com assuntos que
transcendem esses ambientes locais do individuo e o alcance de sua vida
intima. Relacionam-se com a organizagdo de muitos desses ambientes sob a
forma de institui¢des de uma sociedade histérica como um todo, com as
maneiras pelas quais os varios ambientes de pequena escala se confundem e se
interpenetram, para formar a estrutura mais ampla da vida social e histdrica.
Uma questdo ¢ um assunto publico: ¢ um valor estimado pelo publico que esta

ameacado. (Mills, 1975, pp.14-15)

Cada cultura é uma resposta unica a uma pergunta fundamental: o que
significa ser um ser humano e estar vivo? Todas as vozes coletivas tornam-se o
repertorio humano para lidar com todos os desafios com que nos confrontamos nos
séculos seguintes. A cultura vai além das cangdes que cantamos, dos livros que lemos
ou das roupas que vestimos, tem a ver com a forma como vemos o mundo € 0 nosso

lugar nele.

2. Sobre a cultura em Portugal

Segundo as Estatisticas da Cultura - 2022, Gltima publicacdo do INE (Instituto
Nacional de Estatistica) sobre a Cultura, editada em novembro de 2023, “a populagao
empregada no sector cultural e criativo em 2022 foi estimada em 190,6 mil pessoas, a
qual representava 3,9% do emprego total.” (INE, 2023, p.12). Em Portugal, a
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populacdo empregada em 2022 era perto de cinco milhdes de pessoas (atualmente, em
2024, ultrapassou os cinco milhdes de pessoas) e o sector cultural empregava cerca de
4% do total de empregados do pais. Ainda em relacdo ao sector cultural, no “total do
emprego cultural, 52,2% eram homens e 75,9% tinham idade dos 25 aos 54 anos,
destacando-se o escaldo etario dos 35 aos 44 anos (28,4%)” (INE, 2023, p.12).

Em relagdo ao sector empresarial, em 2022, “existiam 75 388 empresas no
sector cultural e criativo (mais 10,0% do que no ano anterior), destacando-se as que
pertenciam as Atividades das artes do espetaculo” (INE, 2023, p.12). Em 2022, o
sector empresarial portugués contava com 1 453 728 empresas em atividade, sendo
que 5,2% dessas empresas eram do sector cultural e criativo. A remuneracdo bruta
mensal média por trabalhador “no sector cultural e criativo foi 1 417 euros (mais
4,0% do que em 2021).” (INE, 2023, p.13).

Relativamente a participagdo cultural, verificou-se uma diminui¢do em 2022.
“Em geral, a participagdo em atividades culturais diminuiu em 2022, em relagdo a
2016, exceto no que diz respeito a leitura de livros, cuja propor¢cdo aumentou de
38,8% para 41,3%.” (INE, 2023, p. 14). A crescente participacdo online ¢ notdria nos
dados do Inquérito a Utilizagdo de Tecnologias da Informacdo e da Comunicagio
pelas Familias: “81,8% dos utilizadores de internet leram noticias online, em jornais,
revistas ou noutros websites de informacgao, 69,5% ouviram musica online, 45,2%
viram televisdo através da internet e 37,1% jogaram ou fizeram download de jogos.”
(INE, 2023, p.13).

No que toca as Artes do espetaculo, “em 2022 realizaram-se 41 388 sessdes
(mais 69,1% do que no ano anterior), com um total de 14,9 milhdes de espectadores
(+317,0%), tendo gerado 147,3 milhdes de euros de receitas (+426,2%).” (INE, 2023,
pp.15). A musica foi a arte com maior nimero de sessdes (40,2% do total), de
espetadores (54,9%) e de receitas (73,8%), sendo que o teatro “registou 35,3% das
sessoes realizadas, 15,1% de espectadores e 14,9% das receitas de bilheteira” (INE,
2023, p.197).

Em relagdo ao financiamento publico das atividades culturais e criativas em
2022, os municipios “afetaram 582,0 milhdes de euros as atividades culturais e
criativas (mais 18,4% do que no ano anterior), destacando-se os seguintes dominios:
Atividades interdisciplinares (27,1%), Artes do espetaculo (26,7%), Patrimoénio
cultural (22,3%) e Bibliotecas e arquivos (14,0%).” (INE, 2023, p.16). Quanto as
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despesas dos municipios em atividades culturais e criativas por habitante,
“evidenciaram-se a regido do Alentejo, que gastou em média 94,3 euros, Algarve
(88,3 euros), Centro (63,6 euros) com valores superiores a média nacional (55,7
euros).” (INE, 2023, p.220).

Em resumo, as estatisticas da cultura em 2022 mostram que o sector cultural
empregava cerca de 4% do total de empregados do pais; 5,2% das empresas do pais
eram do sector cultural e criativo; a remuneragao bruta mensal média por trabalhador
foi 1 417 euros; em geral, a participagdo em atividades culturais diminuiu em 2022,
verificando-se uma crescente participagdo online; relativamente as artes do espetaculo,
realizaram-se 41 388 sessoes, tendo gerado 147,3 milhdes de euros de receitas; e as
despesas dos municipios em atividades culturais e criativas representaram 5,5% do
total das despesas, tendo a despesa média por habitante a nivel nacional atingido 55,7
euros.

Numeros s3o numeros ¢ o que revelam estes nimeros ¢ a necessidade de um
investimento sustentado na cultura. O setor cultural e criativo tem sofrido de
subfinanciamento crénico, de uma visdo centralista e de baixas taxas de participagdo,
porque os habitos culturais ndo sdo cultivados, promovidos e incentivados pelo Estado
cuja tarefa fundamental, inscrita na Constituicdo da Republica Portuguesa, ¢, entre

outras:

d) Promover o bem-estar ¢ a qualidade de vida do povo e a igualdade real
entre os portugueses, bem como a efectivagdo dos direitos econdmicos, sociais,
culturais e ambientais, mediante a transforma¢do e modernizacao das

estruturas economicas e sociais (CRP, 1976, p.3)

Em 2022, o governo propunha no Or¢amento de Estado (OE) para 2023 que o
programa orcamental da cultura representasse 2,0% da despesa discriciondria do
Estado. No OE para 2024, o governo propds que a despesa com a cultura
correspondesse a 2,1% da despesa discricionaria do Estado, tendo como objetivo
atribuir a cultura, até ao final da legislatura, uma dotacdo equivalente a 2,5% da
despesa discriciondria do Estado. As inten¢des parecem ainda estar longe de serem

concretizadas.
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Deveriam ser prioridades para garantir a riqueza cultural de Portugal o
investimento sustentavel, a coesdo territorial efetiva, dinamicas colaborativas
regionais e inter-regionais e a adaptagdo as mudancas digitais, entre outras. Enfim,
esperar-se-ia que todas estas matérias tivessem um interesse empenhado e real
conhecimento, por parte dos 6rgdos governativos e decisores, do sector cultural e dos

seus agentes e promotores.

3. Sobre a cultura no Algarve

O Algarve corresponde a 4997 Km? de éarea, o correspondente a 5,4% do
territorio de Portugal. Com uma temperatura média anual do ar de 17 graus celsius, a
populagao residente, segundo dados disponibilizados pelo INE em 2022, ¢ de 472 000
habitantes, dos quais 229 950 sao homens e 242 050 sao mulheres.

Das 41 388 sessoes de espetaculos ao vivo em 2022, 1 913 realizaram-se na
regido algarvia num total de 916 126 espectadores. No Algarve, o numero de
espectadores que assistiram a espetaculos ao vivo ndo perfez sequer 10% do total
nacional.

As despesas das Camaras Municipais algarvias em atividades culturais e
criativas por habitante em 2022 foi de 88,3 euros. A populacdo residente na regido
algarvia continua a sofrer os efeitos de duas assimetrias principais. A primeira diz
respeito a concentragdo de recursos nos grandes centros de Lisboa e Porto face ao
resto do pais e a segunda diz respeito a disparidade de recursos culturais disponiveis
no litoral face ao interior algarvio. No caso do Algarve (e no resto do pais), a
concentragdo de recursos culturais acompanha a deslocacdo das pessoas para o litoral.

As politicas culturais autarquicas no Algarve, de uma forma geral, t€m como
objetivo a valorizagdo do territério, programar a atividade cultural nos monumentos e
locais historicos, dinamizar o turismo cultural e captar novos publicos e visitantes
para a regido, de forma a contribuir para a atividade turistica e combater a
sazonalidade entre os periodos de inverno e verdo (época baixa e época alta), apoiar
os artistas e as associagdes culturais e coletividades de cada municipio.

Dos 16 municipios que constituem o Algarve, 11 possuem salas de espetaculos,
embora nem todas permitam o acolhimento de espetaculos que exijam dimensdes de
palco e/ou equipamento técnico mais amplos para a sua realiza¢do. Os equipamentos
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culturais com maiores e melhores condigdes técnicas situam-se nos principais
concelhos do litoral algarvio, onde predomina a oferta cultural.

Segundo escreveu o socidlogo Carlos Jos¢ Mendonca num estudo sobre
Politicas, Praticas Culturais e Publicos de Teatro no Algarve (2001), com a
democratizag¢do do pais (p6s Revolugao do 25 de abril de 1974) e do poder autarquico,
e com a integracdo de Portugal na entdo Comunidade Econdmica Europeia (CEE),
atual Unido Europeia (UE) em 1985, as prioridades de gestdo das autarquias algarvias
eram dotar os municipios de infraestruturas basicas de saneamento, redes viarias,
distribuicao de luz e agua. As politicas culturais ndo eram uma prioridade. O ano de
1996 iniciou um periodo de mudanga de visao e de maior investimento autarquico na
cultura, traduzido num aumento do apoio as atividades culturais e as associagdes ¢
num incremento do investimento em equipamentos culturais e na preservacao do
patrimoénio cultural. Em 1995, o investimento em cultura no total dos municipios
algarvios nao ultrapassava 1% da despesa total. Em 1996 a despesa em cultura
correspondeu a 2,4% da despesa total e os anos seguintes mantiveram essa tendéncia,
mas a cultura continuou a nao ser uma prioridade para alguns municipios, nos quais
os investimentos em cultura continuaram abaixo de 1% da despesa total das
autarquias, devido a escassez de meios financeiros ao seu dispor.

No entanto, Carlos Jos¢ Mendonga (2001, p.128) expde no seu estudo as

razdes pelas quais” as autarquias, hoje em dia, ndo podem ignorar a cultura’:

Este facto ¢ resultado de um conjunto de factores estruturais e conjunturais.
Em primeiro lugar a cultura tornou-se motivo e factor de afirmacdo das
cidades, e a0 mesmo tempo contribui para a requalificagdo de zonas outrora
degradadas. Em segundo lugar, em virtude de um refor¢o do papel das
autarquias, processo iniciado com a democratizagdo do pais, e em virtude de
um processo intenso de infraestruturacdo de necessidades basicas, acabado
para a maioria delas, as Camaras voltam-se cada vez mais para o lazer e para a
cultura. Em terceiro lugar em virtude da ~ recomposicdo  social e do
fortalecimento demogréafico e sociopolitico das novas classes médias, os

publicos culturais tém mudado no sentido de uma maior heterogeneidade.
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E em 2001 que o projeto Capitais Nacionais da Cultura surge, como uma
medida estratégica do governo de descentralizagcdo da politica cultural nacional. Este
projeto inspirou-se no projeto Capitais Europeias da Cultura instituido em 1985,
sendo que duas cidades portuguesas ja tinham sido capitais europeias da cultura -
Lisboa em 1994 e o Porto em 2001. As cidades candidatas a Capitais Nacionais da
Cultura seriam de média ou pequena dimensao, pois o intuito era a afirmagao dessas
cidades no &mbito econdmico, social, tecnologico e cultural. A cidade de Coimbra foi
a escolhida para a ser a primeira Capital Nacional da Cultura no ano de 2003 ¢ a
cidade de Faro foi escolhida para protagonizar a Capital Nacional da Cultura no ano
de 2005.

No relatério final da Faro, Capital Nacional da Cultura 2005 (FCNC) pode

ler-se:

Realizada entre Maio e Dezembro de 2005, nos 16 concelhos do Algarve, com
repercussdes tanto na regido, como no pais em geral, pode considerar-se que
a Faro 2005 constituiu, por um lado, um Evento e uma manifesta¢do unica da
Cultura em Portugal no ano de 2005; e, por outro, uma iniciativa abrangente,
que englobou uma multiplicidade de eventos: especticulos de palco,
apresentacdes publicas, exposigdes, semindrios e palestras, entre outros

acontecimentos de indole cultural. (Relatoro FCNC, 2006, p.33)

Dos eventos realizados no ambito da Faro 2005, 83% foram realizados no
litoral e 17% no interior algarvio; 65% dos eventos teve proveniéncia artistica
nacional, 20% foram de ambito regional e 15% dos eventos foram apresentados por
agentes culturais internacionais. Quanto a reparticdo dos eventos da Faro 2005, por

area artistica e proveniéncia artistica:

As areas de Teatro, Musica e Exposi¢des contaram com um predominio de
iniciativas nacionais. A Danga e o Novo Circo ndo apresentaram qualquer tipo
de iniciativa oriunda do Algarve, o que espelha a inexisténcia de agentes
culturais dessa natureza na regido. No caso da Dang¢a houve uma clara aposta
nos eventos de proveniéncia nacional, enquanto no dominio do  Novo Circo
a reparticao foi equitativa. (Relatotio FCNC, 2006, p.63)

40



Relativamente ao Teatro, na Faro 2005 foram apresentados 14 espetaculos

num total de 59 sessoes.

Geograficamente (...), os eventos de Teatro concentraram se em Faro, cidade
em que se realizaram 24 sessoes, referentes a 4 espectaculos; no concelho de
Loulé, em que a iniciativa “O Bando na aldeia de Querenga”, realizada entre
finais de Setembro e Outubro, integrou a apresentacdo de 15 sessdes; e em
Tavira (12 sessdes). Os eventos de Teatro estenderam-se por mais 3 concelhos:
Lagos (4 sessdes), Lagoa e Vila Real de Santo Antonio (2 sessoes). (Relatorio

FCNC, 2006, pp.70-71)

A Faro 2005 ficara também ligada ao projeto do Teatro Municipal de Faro,
inaugurado durante o decorrer do evento.

No final de cada sessdo da programagdo da Faro 2005 foram feitos inquéritos
ao publico para avaliar a percecdo, a rece¢do ¢ a importancia do evento para cada
pessoa. Assim, no relatorio da Faro 2005 temos a oportunidade de perceber o impacto
que o evento teve no publico e a sua opinido. Neste relatorio podemos ler que “no
entender dos inquiridos, o evento foi importante para melhorar a imagem do Algarve,
dinamizar a oferta cultural da regido e atrair mais turistas.” (Relatério FCNC, 2006,
p-232). Alguns inquiridos consideraram que “este evento contribuiu ainda para
desenvolver habitos culturais na populagdo” (Relatéorio FCNC, 2006, p.232), sendo
que 85% afirmaram tencionar assistir a outros espetaculos ou exposi¢des € nenhum
dos inquiridos disse que nao voltaria a repetir a experiéncia.

Os agentes culturais também foram inquiridos através de um questionario
enviado por correio. A data, e segundo dados da Dire¢io Regional de Cultura do
Algarve, existiam 307 agentes culturais registados no Algarve. A taxa de resposta foi
de 24%, correspondente a um total de 73 questionarios devolvidos.

No relatdrio pode ler-se:

O envolvimento dos agentes culturais da regido em que decorre este tipo de
eventos pode revestir-se de grande importancia, na medida em que existem
expectativas (tanto do lado da oferta, como do lado da procura) que se espera
venham a concretizar-se, e, na generalidade das circunstancias, os agentes
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culturais sdo actores privilegiados num cenario em que € necessario assegurar
a continuidade e a sustentabilidade da oferta cultural. (Relatorio FCNC, 2006,
p.240)

Dos 73 questionarios respondidos, 56,06% correspondem a agentes culturais
amadores e 43,94% a agentes culturais profissionais. Esta proporcdo atesta a
importancia dos agentes culturais amadores e da sua acdo cultural na regido do
Algarve. Dos 73 respondentes, verificou-se que mais de metade ndo apresentou
qualquer proposta de trabalho a organizagdo da Faro 2005 (61.64%). Apenas 28
respondentes (38,36%) tomaram essa iniciativa sendo que o fizeram essencialmente
os agentes profissionais (55% contra 27%), em resposta a convite (31%) ou por
iniciativa propria (69%). Apenas 9% dos agentes culturais com o estatuto de amador
foram formalmente convidados a participar na Faro 2005.

Como conclusdo geral do evento, os autores do relatorio final refletiram aquilo
que deveria ser pratica comum nas politicas culturais locais, regionais e nacionais -
dindmicas colaborativas regionais e inter-regionais (por forma a criar escala
territorial), conhecimento dos recursos culturais humanos e técnicos/infraestruturas,
conhecimento e caraterizacdo dos publicos, consolidagdo e promocao do mecenato

cultural, modelos de gestao adequados e eficientes:

Em primeiro lugar, a experiéncia da Faro 2005, justifica uma reflexdo do
actual modelo de Capitais Nacionais da Cultura circunscritas a uma cidade. No
contexto do nosso pais, ndo s6 as cidades sdo maioritariamente de pequena
dimensdo como a reduzida escala territorial aconselha uma visdo territorial e
integradora deste tipo de eventos. Em segundo lugar, e em qualquer dos casos,
¢ fundamental que, desde o inicio seja desenvolvido um trabalho profundo no
sentido de caracterizar o meio quer em termos humanos quer no que diz
respeito a malha das infra-estruturas culturais ou dos espagos com
versatilidade para serem utilizados. O conhecimento dos publicos (perfil,
expectativas, motivagoes, preferéncias, satisfacao) ¢ um elemento

determinante para o sucesso dos eventos culturais. Em terceiro lugar, julga-se
igualmente necessaria a evolucdo deste modelo para a construgdo e
consolidagdo de redes onde estejam contemplados todos os parceiros e
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interessados, sejam entidades publicas ou privadas, incluindo mecenas e
patrocinadores, no sentido de promover o seu envolvimento neste tipo de
projecto. Em ultimo lugar, embora ndo menos importante, ¢ necessario
desenvolver e adoptar um modelo de gestdo integrada de eventos desta
natureza por forma a aproveitar (e multiplicar) as varias multiplas
potencialidades que se oferecem as regides de acolhimento, quer no
imediato quer no longo prazo. (Relatério FCNC, 2006, pp.350-351)

O turismo ¢ a atividade econdmica predominante na regido algarvia. As
receitas turisticas sdo fundamentais para a economia local como para a nacional. Com
o intuito de afirmar a regido como destino turistico de exceléncia e de qualidade o
governo criou o Programa Allgarve em 2007, através do Turismo de Portugal, em
colaboragdo com agentes regionais, publicos e privados. Inicialmente concebido para
um horizonte temporal de trés anos, o A/lgarve teve uma duracdo de cinco edigdes,
tendo terminado em Dezembro de 2011. Tratou-se de um programa de eventos com
vista a valorizagao turistica do Algarve, criado para dotar a regido de um conjunto de
eventos culturais, desportivos, de entretenimento e animacao, contribuindo de forma
decisiva para reforgar os recursos de atracdo deste destino e oferecer um turismo de
qualidade, tornando a regido mais competitiva no mercado turistico internacional.

Sustentado pelo slogan “Experiéncias que marcam”, o Programa Allgarve foi
o primeiro programa de eventos regional realizado a nivel nacional e procurou
proporcionar aos turistas uma experiéncia memoravel, que os fizesse regressar e
recomendar a terceiros.

Em 2016 ¢ criado o Programa Cultural — 365 Algarve, uma iniciativa conjunta
das Secretarias de Estado da Cultura e do Turismo, que teve como objetivo atrair mais
visitantes nacionais e estrangeiros para a regido algarvia nos meses da designada
«época baixay, dotando o Algarve de um programa cultural de relevéancia turistica
internacional, a decorrer entre os meses de outubro a maio de cada ano. Com o
objetivo de valorizar a identidade cultural e a criacdo artistica da regido e ainda
estabelecer parcerias e enraizar dinamicas de articulacdo entre os agentes do turismo,
da cultura e do territério e dar vida a regido todo o ano, o programa era financiado
pelo Turismo de Portugal com 1,5 milhdes de euros/ano, sendo executado pela Regido
de Turismo do Algarve (RTA). O Programa 365 Algarve teve quatro edicdes,
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terminando em 2020. Diferentemente do Programa Allgarve, a programacao do 365
Algarve resultava da selecao de projetos candidatos pelos agentes culturais algarvios
nas areas do Teatro, Musica, Opera, Danga, Cinema, Novo Circo, literatura, Artes
Visuais, Animac¢ao de Patrimoénio e cruzamentos disciplinares como por exemplo,
Teatro/Gastronomia, Artes Visuais/Cinema, Artes Visuais/Artes Performativas, etc.
Em resumo, os apoios/financiamentos institucionais para a Cultura no Algarve
provém do Estado através do Ministério da Cultura e da Dire¢do-Geral das Artes
(DGARTES) para o setor cultural profissional de iniciativa ndo-governamental, na
forma de apoios pontuais e/ou sustentados; da Unidade de Cultura — Comissdo de
Coordenagao e Desenvolvimento Regional do Algarve (Cultura - CCDR Algarve) que
iniciou trabalho em 2024 prosseguindo os propositos da extinta Direcdo Regional da
Cultura do Algarve em 2023, apoiando iniciativas culturais de carater nao profissional,
nas areas “Cria¢do/Producdo” e “Programacao/Circulacdo”; dos Municipios para o
setor cultural profissional ou amador na forma de apoios ao associativismo (atividade
geral e eventos pontuais); do Instituto Portugués do Desporto e Juventude - Direcao
Regional do Algarve (IPDJ - Faro) na forma de apoios a jovens criadores e
associagodes juvenis; da Fundagdo INATEL na forma de bolsas de apoio a criagdo
artistica local e concursos; de programas de apoio a cultura da UE, nomeadamente o

Programa Europa Criativa 21-27 e o Programa Algarve 2030.
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Capitulo II - Praticas colaborativas no campo teatral algarvio

1. O teatro no Algarve

A 08 de novembro de 1978, a RTP comecou a exibir uma série de programas
sobre a histdria dos teatros portugueses. No total foram exibidos dezoito programas,
sendo o ultimo exibido no dia 09 de maio de 1981 sobre o Teatro Garcia de Resende
em Evora. O primeiro destes programas foi sobre o Teatro Lethes em Faro, antigo
colégio de jesuitas designado por Colégio de Santiago Maior, propriedade da Cruz
Vermelha Portuguesa. Na altura servia de sala de ensaios do Grupo de Teatro Lethes e
sede do Conservatorio Regional do Algarve.

No inicio do programa ouvimos a voz do locutor fazendo a narracio dizendo:

Comecamos esta série por um teatro longe, longe como estdo todos os que
vivem entre poucos homens, nas cidades fechadas onde ¢ dificil ampliar as
palavras, onde as paredes cruzadas ndao produzem eco. Nestes espagos
limitados por misteriosas sombras, chamados teatros ou cenas, tudo comeca
quando se entra a porta, porque do espaco cénico fazem parte os camarins € 0s
telhados, cada cadeira e cada pequena decoracdo e um teatro longe como este
ndo tem habitualmente profissionais a habita-lo. A via sacra do artista tem
sempre pontos de paragem e pontos de passagem, por isso, aqui, reinam
aqueles a quem chamamos amadores, porque amam o sonho sem comer a
custa disso, os tais, em quem nunca acreditamos € que sempre existiram e
continuam a existir. Esta cronica ¢ também um testemunho. (Série RTP Teatro

Lethes, 1978)

Ana Cristina Oliveira fez um estudo sobre o Teatro no Algarve e no seu livro
Meio Século de Teatro no Algarve (2006) observou que surgiram no Algarve, nas
décadas de 1960 e 1970, grupos de teatro amador que marcaram a regido e que
tiveram reconhecimento a nivel nacional. E exemplo o Teatro de Amadores de Faro
(TAF), fundado, em 1957, por Jodo Pires, que, em 1959, recebe o prémio “Eduardo

Brasao” de interpretacdo masculina num concurso do Secretariado Nacional de

45



Informacao e Cultura (SNI). Jodo Pires afirma, numa entrevista, ser dever do Teatro

educar o publico e que o TAF colocava em cena dois tipos de pegas:

(...) uma, transigindo com o gosto do publico, tendo em vista, sobretudo,
angariacdo de fundos destinados a institui¢des de beneficiéncia; outra, sem
transigéncia, escolhida entre o Teatro moderno e de vanguarda. (...) E que o
publico, (sobretudo o de provincia) desabituado do Teatro sério, necessita ser
conquistado e, s6 depois de se conseguir essa habituacdo, se podera,
progressivamente, conquistd-lo para o Teatro menos acessivel. Torna-se
necessario, antes de  mais, leva-lo ao Teatro sob os mais diversos pretextos
para que se deixe prender pela fascinagdo que o espectaculo teatral exerce

naqueles que o procuram. (Oliveira, 2006, pp.16)

Jodo Pires reflete, assim, sobre a formagdo e educagdao de publicos. O TAF
chegou a esgotar o Coliseu de Lisboa com o espetaculo Auto das Rosas de Santa
Maria.

Outro grupo amador com reconhecimento nacional foi o Grupo de Teatro
Lethes, (GTL) (1965) formado a partir do Grupo de Teatro do Circulo Cultural do
Algarve (1958), coordenado por Emilio Campos Coroa. Depois de ter deixado as
instalacdes do Circulo Cultural do Algarve, os elementos do grupo comecgaram a
ensaiar na Sociedade Recreativa 20 de Janeiro e forraram esse espago com
serapilheira para isolamento do som. Durante algum tempo passaram a ser chamados
de Teatro da Serapilheira até que a Cruz Vermelha Portuguesa convidou o grupo para
recuperar o Teatro Lethes, cuja sala se encontrava degradada, ¢ o grupo adotou o
nome de Grupo de Teatro Lethes. Em 1965, o GTL foi o tnico grupo de teatro de
amadores convidado para representar em Lisboa, no ambito das comemoragdes
nacionais do V centenario do nascimento de Gil Vicente, tendo levado a cena a peca
Trilogia das Barcas, no Teatro de Sdo Carlos, onde Emilio Campos Coroa participou
como ator.

Na temporada de 1974-1975, o GTL organizou o primeiro Festival de Teatro
Livre do Algarve e trouxe a Faro espetaculos da Academia de Amadores de Musica
com Fernando Lopes Graga, da Sociedade Operaria, Instrucdo ¢ Recreio de Joaquim
Antonio de Aguiar de Evora, do Conjunto Cénico Caldense, da Cornucopia, da Casa
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da Comédia, da Companhia de Luzia Maria Martins, do Grupo Antonio Aleixo de

Vila Real de Santo Antonio e dos Jograis de Antonio Aleixo de Estoi.

Em 1979, ¢ fundado o Teatro Laboratorio de Faro, a primeira Companhia de
Teatro profissional do Algarve, por Isabel dos Santos, Luis Aguilar, José Louro,
Angela Pinto e José Ananias. Segundo disse Isabel dos Santos, o TLF foi “o
nascimento dum movimento de artistas que enveredavam pela completa
descentralizacdo teatral” (Oliveira, 2006, pp.26). O TLF promoveu uma formagao
apoiada pela Fundacdo Calouste Gulbenkian com a dura¢do de um ano para formar
atores para a companhia. A companhia era financiada pela Secretaria de Estado da
Cultura e estabelecia protocolos com o Municipio de Faro. Apresentou varios
espetaculos para criangas e para adultos e realizou varias formagdes. Em 1988, o
financiamento da Secretaria de Estado da Cultura a companhia cessa, pois a
prioridade dos financiamentos nesse ano foi o restauro dos cine-teatros. Este facto
provocou a extingao do TLF em 1989.

Em 1995 foi constituida a ACTA - A Companhia de Teatro do Algarve por um
grupo de fazedores de Teatro provenientes do Sin-Cera (Grupo de Teatro da
Universidade do Algarve, criado em 1990) liderados pelo pedagogo e homem de
teatro, professor José Louro. Em 1997, a convite de José Louro, Luis Vicente integra
a estrutura da ACTA. A companhia iniciou atividade a 2 de marco de 1998 e, desde
esse ano, ¢ financiada pelo Ministério da Cultura e por protocolos com os Municipios
algarvios. De 1998 até a atualidade, a par da criacdo e produgdo artistica, a ACTA
tornou-se interveniente também em questdes de formacao e sensibilizagao de publicos,
nomeadamente junto de discentes e docentes dos varios graus de ensino. A ACTA
desenvolve atividade em toda a regido do Algarve mantendo protocolos de
cooperacao cultural com os varios municipios. Nos planos artistico e estético, a
ACTA nio se assume como uma companhia de opcdes regionalistas. O seu repertdrio
visa a qualidade, no qual encontramos autores como Edward Albee, Dario Fo, Albert
Camus, Nicolai Gogol, Sofocles, Shakespeare, Gil Vicente, José Saramago, Teresa
Rita Lopes, Alamo Oliveira, Martins Janeira, Alexandre Honrado, Mozart, Stravinsky,
Offenbach, Lidia Jorge, José Martins, Almeida Garrett, Luis Campido, Jacinto Lucas
Pires, Anténio Lobo Antunes, Athol Fugard, Samuel Beckett, James Joyce, Michael
Mackenzie, Yasmina Reza. De notar a expressiva presencga da dramaturgia nacional.
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Em 2006, a ACTA inaugurou o VATe - Servico Educativo da ACTA, um
autocarro de dois pisos transformado em sala de espetaculos movel - a “Sala José
Louro” - que tem palco, teia, plateia, régie e camarins, cujo objetivo € levar o Teatro a
lugares de acesso limitado a cultura, sobretudo as localidades do interior algarvio de
baixa densidade populacional. O publico-alvo dos espetaculos do VATe sdo as
criangas do primeiro ciclo e os idosos. As técnicas artisticas utilizadas nos espetaculos
sdo os bonecos e as formas animadas como as marionetas, fantoches, sombras e
musica. De 2013 a 2021, a ACTA organizou o Festival FOMe - Festival de Objectos
e Marionetas & Outros Comeres, apresentando espetaculos nas cidades de Albufeira,
Faro, Loul¢, Olhdo, Sao Bras de Alportel e Tavira. Em 2012, a ACTA, a convite do
Municipio de Faro, tornou-se a companhia residente no Teatro Lethes e €, igualmente,
responsavel pela programacdo do teatro. O Teatro Lethes ¢ um teatro historico que
integra a European Route of Historic Theaters e a Rede de Teatros e Cineteatros
Portugueses. A ACTA ¢ uma estrutura financiada pela Republica Portuguesa —
Cultura / Dire¢do-Geral das Artes e apoiada pelo Municipio de Faro.

No ano 2000, Pedro Santos fundou a Companhia de Teatro Fech’Opano em
Vila Real de Santo Anténio. Esta companhia langou uma Escola de Teatro com cursos
com a duragdo de um ano, nos quais os alunos ndo pagavam propinas, as despesas da
formagdo eram inteiramente suportadas pelo municipio. Organizou ainda edi¢des do
Festival de Teatro de Rua e do Festival Artes de Palco.

Em 2005 foi fundado o Al-Masrah Teatro por Pedro Ramos. Com sede em
Tavira, a principal atividade era a criagao e difusdo de espetaculos, e a realizacao de
acoes para o meio escolar, oficinas de formacdo, programacdo e o acolhimento de
espetaculos na sua sala de espetaculos. Mais tarde a companhia transferiu a sua sede
de Tavira para Silves e passou a chamar-se AL Teatro. Produz espetaculos concebidos
maioritariamente em regime de criagdo coletiva, sempre com preocupagdes sociais €
pedagogicas, ligadas a atualidade. O AL Teatro ¢ financiado pontualmente pelo
Ministério da Cultura e tem o apoio do Municipio de Silves.

Também no ano de 2005 ¢ fundado, por Pedro Monteiro e Rita Neves, o te-
Atrito. Integram a companhia, antigos elementos do grupo de teatro escolar e amador
Tretas (fundado em 1994) que quiseram dedicar-se profissionalmente ao Teatro. Com
sede em Faro, a companhia desenvolve a sua atividade principal no ambito das artes
do espetaculo, na edicdo e divulgacdo no campo literdrio e ensaistico, € na
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organizacdo de agdes de formagdo e aperfeicoamento no dmbito das Artes e da
Literatura. A companhia ¢ financiada pontualmente pelo Ministério da Cultura. O te-
Atrito em parceria com a ARCM - Associagdo de Musicos de Faro, coorganizou sete
edi¢cdes do Em Contra Teatro, uma Mostra de Teatro, Debates ¢ Feira do Livro.

Em 2010 foi fundado por um grupo de profissionais interessados em teatro
comunitario, o Ao Luar Teatro, com sede em Alte, concelho de Loulé em plena Serra
do Caldeirdo. A companhia desenvolve a sua atividade de criacao e formag¢ao com o
intuito de preservar a identidade e diversidade cultural das comunidades e grupos,
incentivando e promovendo o didlogo intercultural. O grupo Ao Luar Teatro tem o
apoio do Municipio de Loulé.

Igualmente no ano de 2010, Jodo de Brito fundou, em Faro, o LAMA Teatro
tendo como objetivo o desenvolvimento de uma abordagem artistica contemporanea e
multidisciplinar. A companhia ¢ financiada pelo Ministério da Cultura e apoiada pelo
Municipio de Faro. Desde 2021 organiza o MOCHILA — Festival Internacional de
Teatro para Criangas e Jovens, que acontece anualmente na cidade de Faro. O
LAMA Teatro ¢ uma estrutura financiada pela Republica Portuguesa — Cultura /
Direcao-Geral das Artes e apoiada pelo Municipio de Faro.

Em 2014 ¢ fundada pela dupla de artistas Ana Borralho & Jodo Galante e
Mbobnica Samodes, a casaBranca - associa¢ao cultural, uma estrutura de criagdo e
difusdo artistica com sede em Lagos. A associacdo dedica-se a criacdo de objetos
artisticos, ¢ a formacdo e organiza, desde 2011, o Festival Verdo Azul - Festival de
Artes Performativas onde sdo apresentados projetos de teatro, danca, performance,
musica, cinema ¢ artes visuais, de artistas nacionais € internacionais. A associacao ¢
financiada pela Republica Portuguesa — Cultura / Direcao-Geral das Artes.

Em 2016 ¢ criada a Lavrar o Mar - Cooperativa Cultural CRL., dirigida por
Madalena Victorino e Giacomo Scalisi. Esta cooperativa cultural foi fundada em 2014
com o nome de Cosanostra - Cooperativa Cultural, que, entretanto, foi alterada para a
sua designacdo atual. O seu objetivo € o desenvolvimento de projetos artisticos e
culturais. Sediada em Aljezur, a Lavrar o Mar desenvolve a sua atividade nas artes
performativas contemporaneas € no modo como estas se relacionam com os diferentes
contextos sociais, territorios e realidades culturais. Produz espetaculos de teatro,
danga, musica, novo circo, projetos multidisciplinares, programacgao cultural, projetos
comunitarios artistico-educativos ¢ edicdo de musica e literatura. A Lavrar o Mar ¢
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financiada pela Republica Portuguesa — Cultura / Direcao-Geral das Artes e apoiada
pelos Municipio de Aljezur, Monchique e Odemira.

Em 2017 foi criado o JAT - Janela Aberta Teatro por Diana Bernedo e Miguel
Martins Pessoa. Com sede em Faro, ¢ um coletivo especializado em Teatro Fisico.
Para além da criacdo de espetaculos, o JAT desenvolve um forte projeto de Formagao
Teatral no Algarve, com oficinas de Formacdo de Atores, Teatro Fisico (Mimo
Contemporaneo, Pantomima, Método Suzuki, Viewpoints, Movimento, Mascara,
Clown), a nivel regional, nacional e internacional. O JAT desenvolve também
projetos de Teatro Comunitario, na cidade de Quarteira, com o Grupo de Teatro
Comunitario - Quarteira Fora da Caixa, ¢ em Faro, com o Teatro de Vizinhos — Faro.
A companhia organiza o MOMI - Festival Internacional de Teatro Fisico, na cidade
de Faro. O JAT ¢ uma estrutura financiada pela Republica Portuguesa — Cultura /
Direcdo-Geral das Artes e apoiada pelo Municipio de Faro.

Também no ano de 2017 foi criada, em Loulé, a companhia Folha de
Medronho - Artes Performativas, fundada por Jodo de Mello Alvim e Alexandra
Diogo. A companhia desenvolve atividades de formacao, produgdo, criagdo e edigdo
no ambito das artes performativas. A Folha de Medronho organiza o Tanto Mar —
Festival Internacional de Artes Performativas de Loulé, uma mostra das artes
performativas dos paises falantes do portugués. A companhia ¢ financiada
pontualmente pelo Ministério da Cultura e tem o apoio do Municipio de Loulé.

Em 2018, sediada em Loulé, surgiu a Mékina de Cena, uma estrutura
multidisciplinar no campo das Artes Performativas que desenvolve projetos de criagdo,
mediacdo e programacdo de cruzamentos artisticos. Fundada por Carolina Santos e
Marcos Martins, a companhia desenvolve na sua sala de espetaculos, a Casa da
Makina, eventos mensais como o Clube de Leitura Teatral, o MDC Jazz Club, o
Cinemakina e oficinas de formacdo. A companhia organiza o Festival Contrapeso, na
cidade de Loulé, com uma programacdo mista de teatro e jazz, com artistas
emergentes e, também, consagrados nas suas disciplinas. A companhia ¢ financiada
pela Republica Portuguesa — Cultura / Direcdo-Geral das Artes e ¢ apoiada pelo
Municipio de Loulé.

Em 2019 foi fundada, em Lagos, a Questdo Repetida - Associacdo Cultural
que promove projetos transdisciplinares ao nivel da criagdo artistica. Organiza o F.O.1
- Festival de Artes, Ciéncias e Patrimonio, cujo programa inclui concertos,
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performances, sessoes de astronomia, teatro e oficinas. A associagdo ¢ financiada
pontualmente pelo Ministério da Cultura e tem o apoio do Municipio de Lagos.

Em 2021, a Maozorra - Teatro de Marionetas, uma companhia fundada em
2013 em Oeiras, mudou a sua sede para a Antiga Escola Primaria da aldeia de Bardo
de Sdo Miguel, concelho de Vila do Bispo, onde desenvolve a sua atividade de
criagdo, programacdo, formacdo, acolhimento de residéncias e projetos de acdo
comunitdria como o Grupo de Teatro Sénior. A companhia promove, em formato
pontual, o Festival ESTAR. A Maozorra ¢ financiada por projetos europeus e ¢
apoiada pelo Municipio de Vila do Bispo.

E também criada em 2021, a Artis XXI - Associagdo cultural e pedagogica que
estd sediada no Concelho de Lagoa. A associacdo tutela o Conservatorio de Artes de
Lagoa e desenvolve programagao cultural e projetos de cria¢do artistica. A associagdo
¢ financiada pontualmente pelo Ministério da Cultura e tem o apoio do Municipio de
Lagoa.

Depois de nas décadas de 1960 e 1970 terem surgido no Algarve diversos
grupos amadores de teatro, alguns com projecdo a nivel nacional, foi a criagdo das
companhias profissionais que trouxe uma nova dindmica e visdo do Teatro na regido,
percurso esse iniciado pelo TLF que durante uma década (1979/1989) educou
publicos, formou alunos, deu forma¢do a outros grupos de teatro (amadores) que
queriam iniciar atividade, fez itinerancias de espetaculos por todo o Algarve. Com a
criagdo da ACTA em 1998, esse percurso iniciado pelo TLF, foi recuperado e
sustentado. Ao longo destes 27 anos de atividade da ACTA, a companhia tornou-se
uma referéncia para a cultura no Algarve e no pais. Em 2010 a ACTA, através do
trabalho desenvolvido pelo VATe, foi distinguida com o prémio Gulbenkian-
Educacdo, reconhecendo o papel da companhia na formacdo de publicos no seio
escolar, contributo fundamental para a constitui¢ao do capital cultural dos individuos.

Nos ultimos 15 anos surgiram outras estruturas profissionais dedicadas ao
teatro e as artes performativas, sobretudo nos concelhos de Faro e Loulé, que vieram
reforcar o trabalho em prol da cultura da e para a regido algarvia.

Segundo dados da Unidade de Cultura - CCDR Algarve, neste momento
(dados de 2024) existem 222 agentes culturais no Algarve. De entre estes, 15 agentes
culturais tém como area de atuacdo o Teatro ¢ 28 dedicam-se as Artes Performativas.
O concelho com mais agentes culturais ¢ Faro (52), sendo que 4 destes agentes sdo
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Companhias de Teatro Profissionais (ACTA - A Companhia de Teatro do Algarve,
LAMA Teatro, te-Atrito e JAT - Janela Aberta Teatro).

Os concelhos seguintes com mais agentes culturais sdo Loulé, Albufeira e
Tavira com 27 agentes culturais. Em Loulé existem trés estruturas profissionais
multidisciplinares no campo das Artes Performativas (Mékina de Cena, Folha de
Medronho e Ao Luar Teatro). Os concelhos com menos agentes culturais sdo
Alcoutim (2), Monchique (3), Vila Real de Santo Antonio (3), Aljezur (4), Vila do
Bispo (4) e Silves (5), sendo que em Silves reside uma Companhia de Teatro
Profissional (Al Teatro).

De uma maneira geral, os agentes culturais algarvios queixam-se do
subfinanciamento cronico do setor cultural e criativo no Algarve, por parte dos

sucessivos governos e por parte das entidades regionais e autarquicas.

2. O teatro em rede no Algarve

Como forma de obviar estas limitagdes financeiras existe, entre 0s grupos
amadores e companhias profissionais, uma rede informal de solidariedade, de
empréstimo de material técnico, de figurinos, cedéncia de espacos de ensaio,
divulgacdo de atividades.

Em alguns casos, estas parcerias e apoios traduzem-se em coproducdes entre
companhias profissionais, como sdo exemplo: o espetaculo Barafunda (2013) uma
coproducdo LAMA Teatro e te-Atrito; o espetaculo Faro Desvendado (2016) uma
producao da ARCM Musicos em co-criagdo com a ArQuente, LAMA Teatro, te-
Atrito; o espetaculo Algarve Desvendado (2018) uma producao da ArQuente em co-
criagdo com A FERA Teatro ¢ o JAT - Teatro; o espetaculo Retrospectiva de um Faro
Futuro (2021) uma producdo da Plutdo de Verdo - Associacdo em parceria com a
ACTA Teatro, A FERA Teatro, ArQuente, JAT — Teatro, LAMA Teatro, te-Atrito e
Teatro Dois Mais Um; o espetaculo Cabo das Tormentas (estreia em outubro de 2024)
uma coprodugdo JAT - Teatro e ACTA Teatro; o espetaculo Memordaveis (estreia em
novembro de 2025) uma coproducdo Makina de Cena e ACTA Teatro.

Para facilitar a circulacdo entre os equipamentos culturais da regido, outra das
grandes dificuldades que os agentes culturais algarvios enfrentam, foi criada a Rede
AZul.
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A Rede AZul - Rede de Teatros do Algarve nasceu em 2016 com o objetivo de
apoiar a criagdo e a produgdo culturais regionais, rentabilizando as infraestruturas
existentes e reforgando a oferta artistica no sul do pais, que contou com o apoio da,
entdo, Dire¢ao Regional de Cultura do Algarve. Trata-se de uma rede informal que
pretende, através de um trabalho de programagdo em rede, possibilitar a criacdo de
sinergias ¢ de economias de escala na coprodugdo e compra de espetaculos, assim
como na concertacdo de agendas, visando igualmente contribuir para a formacdo e a
qualificacdo dos profissionais que trabalham nos varios equipamentos culturais.

Atualmente, a Rede AZul integra treze membros (inicialmente arrancou com
onze membros), designadamente: o Cine-Teatro Louletano, o Teatro das Figuras
(Faro), o Auditorio Municipal de Albufeira, o Teatro Mascarenhas Gregoério (Silves),
o Auditério Municipal de Olhdo (AMO), o Centro Cultural Anténio Aleixo (Vila Real
de Santo Anto6nio), o Centro Cultural de Lagos, o Cine-Teatro de Sdo Bras de Alportel,
o TEMPO - Teatro Municipal de Portimdo, o Auditério Carlos do Carmo (Lagoa), o
Auditorio da Biblioteca Municipal de Castro Marim, o Centro Cultural de Vila do
Bispo e 0 Municipio de Tavira. A primeira iniciativa da Rede AZul foi lancar um
“Convite a Criacdo” as estruturas artisticas de cariz amador sediadas na regido,
visando a concecdo e apresentagdo de uma criacdo original no ambito das artes
performativas, a estrear em 2016-2017 nos varios equipamentos membros. A
candidatura selecionada teve um apoio de sete mil euros. O primeiro projeto
selecionado e apoiado pela Rede AZul foi o espetaculo de teatro Homem da Flor na
Boca Sonho (Mas talvez ndao) de Luigi Pirandello do LAMA Teatro.

O ColecTA - Colectivo Teatral do Algarve nasceu da vontade de um grupo de
artistas de ndo quererem estar sozinhos, de ndo quererem trabalhar sozinhos, porque o
teatro € coletivo. Os orcamentos reduzidos e limitados levam a que as companhias
optem por solugdes de equipas artisticas e técnicas reduzidas e minimas em cada
producdo e o ColecTA’23 procurou aglutinar artistas dos varios pontos do Algarve e
refletir sobre as suas realidades e vivéncias neste territorio, no fundo para descobrir o

que € o Algarve para o ColecTA.
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Capitulo III - O projeto artistico do ColecTA - Colectivo Teatral do Algarve

1. O impulso da Mikina de Cena

O ColecTA — Colectivo Teatral do Algarve é um projeto de criagdo e
capacitacdo no ambito do teatro, a nivel regional, com organizacdo da Mdkina de
Cena em coproducdo com o Auditorio Carlos do Carmo, de Lagoa, o Centro de
Cultural de Lagos, o Cineteatro Louletano e o Teatro das Figuras, de Faro. A ideia da
organizagdo ¢ que este ColecTA possa vir a acontecer trianualmente e que, em anos
futuros, seja coorganizado em parceria com varias estruturas do Algarve. Ao
potenciar o habito de uma pratica artistica associada a produgdo de pensamento
coletivo e a uma logica colaborativa, que possa ser reproduzida ciclicamente, o
ColecTA pretende reafirmar o Teatro enquanto veiculo de transformagdo, tanto a
nivel de criagdo como de consumo. O coletivo defende que ver teatro, feito por
algarvios, em diferentes pontos do Algarve, com maior regularidade, poderd ser um
dos passos para a tao desejada evolugdo do setor na regido.

A génese do ColecTA foi o projeto Colectivo Azul 2023, que comegou a ser
desenhado em junho de 2022, uma proposta de criagdo teatral em parceria com a Rede
AZul - Rede de Teatros do Algarve. O projeto seria operacionalizado em conjunto
com a Rede AZul, composta por treze municipios, aumentando exponencialmente a
capacidade de mapeamento e recrutamento de atores e outros profissionais (técnicos,
produtores, administrativos, entre outros), com o desejo de aprofundar conhecimento
e experiéncia na area do Teatro.

A proposta do Colectivo Azul era juntar cerca de treze atores (como nimero
maximo, equivalente aos municipios integrantes da Rede AZul), oriundos de diversas
zonas do Algarve, para a criagdo de um espetaculo de teatro em cerca de oito semanas,
encenado por Nuno Pino Custddio. Tal como no projeto ColecTA, a estas semanas
precedia também a formagdo de quarenta horas, O Actor e a Neutralidade, aberta a
todos os interessados. Juntamente com a formagao teatral, estavam previstos modulos
de produgdo e técnica, com o objetivo de formar uma equipa exclusivamente algarvia
para acompanhar o espetdculo durante a fase de apresentagdes, a nivel regional e
nacional. Os participantes teriam que residir no Algarve a maioria do tempo, ou ser
oriundos do Algarve e com desejo de trabalhar na sua regido natal, na area artistica
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como atividade principal; possuirem formagao artistica credenciada e reconhecida,
mesmo ndo trabalhando de momento na 4rea; serem detentores de cargo em
equipamento cultural, nas areas: producdo, criagdo, design, comunica¢do, técnica;
serem estudantes de curso académico, ou profissional, das areas envolvidas. Na
calendarizag¢do do projeto Colectivo Azul, o lancamento da call seria de fevereiro a
abril de 2023; a selecdo final dos participantes seria em maio e junho de 2023; a acdo
de formacao seria de 28 de agosto a 02 de setembro de 2023; o processo de criagao
seria de 04 de setembro a 27 de outubro de 2023; a estreia seria no Cineteatro
Louletano a 03 de novembro de 2023 e a circulagdo regional seria no primeiro
semestre de 2024. Esta parceria com a Rede AZul ndo se concretizou e a Makina de
Cena reformulou o projeto, surgindo entdo o projeto ColecTA - Colectivo Teatral do

Algarve.

2. A peca teatral - Quando a sul o azul luar

O ColecTA 23 apresentou um espetaculo de teatro encenado por Nuno Pino
Custodio, onde juntou nove intérpretes em cena, oriundos de diversas zonas do
Algarve. A estreia de Quando a sul o azul luar aconteceu no dia 10 de novembro de
2023 no Cineteatro Louletano. Nos dias 11 ¢ 12 de novembro, houve apresentacdes
do espetaculo na Casa da Makina em Loulé. Em 2024, apresentou-se, no dia 24 de
fevereiro no Centro Cultural de Lagos e no dia 27 no Auditério Carlos do Carmo em
Lagoa. Em Faro, apresentou-se no dia 21 de marco no Teatro das Figuras. No dia 14
de julho apresentou-se em Maceira/Leiria integrando a programac¢do do Festival
Novos Ventos e no dia 24 de outubro apresentou-se em Evora integrando a
programacio do Festival Evora Teatro Fest2.

O periodo de ensaios foi de nove semanas, com data de inicio no dia 11 de
setembro de 2023. Os ensaios decorreram nas cidades de Loulé, Lagoa, Lagos e Faro.
Estas nove semanas de trabalho foram precedidas pela formagdo de quarenta horas -
O Actor e a Neutralidade -, orientada também pelo Nuno Pino Custodio, que decorreu
de 28 de agosto a 02 de setembro, no Solar da Musica Nova, em Loulé, e que foi
aberta a todos os membros que iriam integrar o ColecTA, bem como a todos os
interessados em artes performativas, desde que ja com alguma experiéncia na area.
Esta formagao teve dezoito participantes. Seis dos participantes na formacgao ja tinham
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sido convidados a integrar o projeto do espetdculo (através do estabelecimento de
parceria com a estrutura que representavam) e, no final da formagao, foram escolhidos
pelo formador mais trés participantes, ficando assim definidos os nove elementos do
elenco do espetaculo.

A open call, a chamada para o ColecTA foi lancada no dia 19 de junho de
2023 para participagdo no workshop O Actor e a Neutralidade. A data limite de
inscri¢des foi o dia 25 de junho.

Para além desta formacgdo teatral, o ColecTA também promoveu mais trés
workshops de formacdo artistica. O workshop de lluminag¢do Cénica por Mafalda
Oliveira, nos dias 19 a 21 de setembro em Faro; o workshop de Produ¢cdo Cultural
por Pedro Silva, nos dias 09 e 10 de outubro em Faro, 11 e 12 de outubro em Lagoa,
30 e 31 de outubro em Lagos; e o workshop de Cenografia e Figurinos por Patricia
Raposo, de 11 a 13 de outubro em Loulé.

O projeto ColecTA teve financiamento da Republica Portuguesa —
Cultura/Direcao-Geral das Artes; teve como coprodutores: o Municipio de Loulé —
Cineteatro Louletano, o Municipio de Lagoa — Auditério Carlos do Carmo, o
Municipio de Lagos — Centro Cultural de Lagos e o Municipio de Faro — Teatro das
Figuras; teve como parceiros: ACTA — A Companhia de Teatro do Algarve, A FERA
Teatro, ArQuente, Artis XXI, Sin-Cera Teatro, te-Atrito ¢ TEL — Teatro Experimental
de Lagos; teve como parceiros media: a ETIC Algarve, o Barlavento e a RUA FM;
teve como apoios: a Casa da Cultura de Loulé, o IPDJ Faro e a Loulecdpia; teve como
apoio a divulgacdo: a Direcdo Regional de Cultura do Algarve, LAC — Laboratoério de
Artes Criativas, AORCA, Associacdo 289, CAMA a.c., Corpo de Hoje, Figo Lampo —
Associagao Cultural e Ambiental, Maozorra — Teatro de Marionetas, Questao
Repetida, Republica 14.

O elenco do espetaculo foi constituido por nove atores. Desses nove atores,
quatro sdo naturais do Algarve - Laura Pereira, Leticia Blanc, Mauro Coelho e Tania
Silva; trés sdao naturais de outras regides de Portugal — Carolina Santos, Sara Vicente e
Tatd Regala; um dos atores ¢ italiano — Angelo Lorusso (vive ha nove anos em
Portugal); e uma das atrizes ¢ brasileira — Rafaella Ambrozio (vive ha trés anos em
Portugal). Todos estdo a residir no Algarve, exceto a Leticia Blanc que reside em

Lisboa e a Sara Vicente que reside no Porto.
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Dos atores que residem no Algarve, um mora em Lagos (Angelo), um no
Algoz (Mauro), uma em Loulé (Carolina) e quatro em Faro (Laura, Rafaella, Tania e
Tata).

O encenador Nuno Pino Custdédio é natural de Lisboa, reside no Fundio e
nunca morou no Algarve, sendo a pessoa que menos conhecia o territorio.

Os seis atores convidados a integrar o projeto, a convite da Mékina de Cena
foram a Leticia, a Rafaella (parceria com o Sin-Cera), a Sara, a Laura (parceria com o
te-Atrito), a Tania (parceria com a ACTA e A FERA Teatro) e a Carolina da Makina
de Cena. O Angelo (TEL - Teatro Experimental de Lagos), o Mauro (Sin-Cera) e o
Tata (ArQuente) foram depois escolhidos pelo encenador.

Do grupo de atores, o Angelo ndo conhecia nenhum dos oito restantes atores e,
como tal, também nunca tinha trabalhado com eles. A Rafaella, o Mauro e a Carolina
tinham trabalhado juntos no Sin-Cera (Grupo de Teatro da Universidade do Algarve).
A Leticia e a Carolina ja tinham trabalhado juntas em outras produgdes da Makina de
Cena. O Téata e a Carolina também j4 tinham trabalhado juntos noutras produgdes da
Makina de Cena. A Laura e a Tania ja tinham trabalhado juntas em diversas
produgdes do te-Atrito, d’A Fera Teatro, LAMA Teatro ¢ ACTA - A Companhia de
Teatro do Algarve. A Tania e o Tatd Regala também j& tinham trabalhado juntos
numa producdo da ArQuente e em producdes audiovisuais. A Sara e a Ténia ja tinham
trabalhado juntas em produgdes da ACTA. A Téania e a Carolina ja tinham trabalhado
juntas numa produgdo da Makina de Cena. A Téania e a Carolina conheceram-se e
foram formandas da Master Class de Commedia dell’Arte, em 2012 no Fundao, cujos
formadores foram o Nuno Pino Custddio e a Sofia Cabrita. A Ténia ja tinha sido
formanda do Nuno Pino Custdédio no Curso Profissional de Atores da ACTA em 2004.
O Nuno Pino Custddio e a Patricia Raposo ja tinham trabalhado juntos, desde 2018,
em diversas producdes. A Patricia ndo conhecia nenhum dos atores do elenco.

Em resumo, eis uma tabela que estabelece as relagdes de conhecimento e de

trabalho entre os elementos da equipa artistica:

Conheciam-se Angelo | Carolina | Laura | Leticia | Mauro | Rafaella | Sara Téania | Tata NPC | PR
(C)/Trabalhado

juntos (T)

Angelo

Carolina C C/T C/T C/T C C/T C/T C
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Laura C C C C/T C

Leticia C/T C C C C

Mauro C/T C/T

Rafaella C/T C/T

Sara C C C C/T

Ténia C/T C/T C C/T C/T C

Tata C/T C C/T

Nuno PC C C C/T
Patricia R C/T

Tabela 1 - Rede de relagdes entre a equipa artistica

Os ensaios decorreram em nove semanas. A primeira semana de ensaios foi
em Loulé no espaco da Casa da Cultura de Loulé. A segunda semana foi em Lagos no
espaco do TEL — Teatro Experimental de Lagos. A terceira semana foi em Lagoa no
Auditério Municipal Carlos do Carmo. Na quarta semana de ensaios, voltdmos ao
espaco da Casa da Cultura de Loulé. Da quinta semana até a estreia, o local de ensaios
passou a ser a Casa da Makina, sede da Makina de Cena, excetuando um dia em que
os ensaios decorreram no Teatro Lethes em Faro.

De salientar que todas as pessoas envolvidas no projeto foram remuneradas.
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Parte III - O processo de criacdo da peca teatral Quando a sul o azul luar

Capitulo I - Linha do tempo do processo de criacio

Em Quando a sul o azul luar, Nuno Pino Custdédio propds ao grupo “contar o
Algarve com um corpo poético”. Na primeira sinopse que escreveu sobre o espetaculo,
em setembro de 2023, explicou a intengdo que orientava o processo criativo do

espetaculo:

A jornada que atravessa todo um territdrio — como se uma pedra rolasse de
uma serra e desembocasse inexoravelmente na orla costeira e caisse ao mar, do
interior do montado mais solitario ao litoral absurdamente mais concentrado —,
¢ a de uma realidade que se sustenta periclitantemente na tensao de uma corda
a dois palmos do chao feita de contrastes, polaridades, paradoxos, conflitos,
desarranjos, mas também harmonias, virtudes, um senso de plenitude. Um
corpo colectivo feito de actores e actrizes do ¢ no Algarve — um Coro na
dimensao mais espacial e épica que se possa compreender — empreende uma
viagem iniciatica que se desdobra numa consciéncia proxima, local, escondida,
mas que se quer retransmitir universalmente. Nesse movimento — de norte para
sul, do interior para o litoral —, movimento excéntrico onde a plasticidade dos
corpos em acc¢do no espago se desenvolve e se partilha, o Algarve conta-se
poeticamente a partir da linguagem da encenacdo onde ver ¢ “ver enquanto se
se estd a ser visto”, e onde o teatro € um dispositivo que s6 funciona na medida
em que humaniza. (...) um trabalho de pesquisa pelo Algarve, do Barlavento
ao Sotavento, cuja primordialidade se sustenta na observa¢ao de uma realidade
mesma, proxima, intima, fechada mas que se manifesta pela distancia

universal da arte do teatro. (Custddio, 2023)

Esta sinopse foi escrita na primeira semana de ensaios pelo imperativo de ter
que se apresentar uma sinopse do espetaculo para os materiais de divulgacdo do
Cineteatro Louletano, parceiro e local de estreia da pega. O encenador escreveu este

texto quando o processo criativo ainda estava numa fase inicial, onde havia muitas
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incertezas e possibilidades de caminho, quando a equipa ainda estava a conhecer-se
enquanto grupo e onde o caos prevalecia sobre as ideias concretas e refletidas. O

encenador fala assim sobre a primeira imagem que surgiu sobre esta criacao:

A primeira imagem que me surgiu nunca mais saiu e, portanto, foi ela que se
imp0s. Foi numa reunido de trabalho, em fevereiro de 2023, em que eu fui a
Loulé e passei um fim de semana. Lembro-me que a Carolina me falou que
Loulé era o concelho mais comprido, que apanhava o interior e tinha as
camadas todas até ao litoral. Isso ficou-me. Tanto que a dramaturgia desta
peca mantém esse molde que ¢ o Algarve/Alentejo até ao Algarve maritimo,
por camadas. Esse gesto de camadas esta a ser dado pelo concelho de Loulé. E
essa imagem ficou-me como molde ou como referéncia para criar uma
arquitetura de um edificio com quinto andar, quarto, terceiro, rés do chao, cave.

(Anexos 1 - Entrevista Custodio, 2024)

A entrevista realizada, por mim, ao encenador Nuno Pino Custodio, nos dias
09 e 12 de agosto de 2024, constitui um frago fabricado pela pesquisadora deste
objeto artistico que ndo existiria se ndo houvesse este estudo cientifico sobre o
processo de criacdo. As entrevistas sdo também um fraco saturado do processo, um
traco com muita informacdo, pois o investigador, que conduz a entrevista, leva o
entrevistado a falar sobre aquilo que o investigador pretende estudar e aprofundar. E,
também, através das entrevistas, que o investigador confirma se as suas hipoteses de
investigagdo sdo validadas ou ndo. E deste modo que a entrevista é um objeto
cientifico de investigacdo e ndo, apenas, uma mera conversa ou uma ferramenta de
trabalho para um meio de informacgdo divulgar a noticia do espetaculo.

O texto da sinopse do espetaculo foi escrito numa fase ainda muito inicial do

Processo. O encenador resume assim esse momento:

(...) aquela coincidéncia logo na primeira semana, quando viemos a saber que o
Teatro Meridional iria estrear, na semana anterior a nds, uma pe¢a chamada
Algarve - e eu ja estava a pensar chamar “Algarve” ao nosso trabalho, s6 ou
qualquer coisa por ai - obrigou-me a acelerar uma sinopse € a buscar um titulo.

Entdo essa precipitacdo, esse extemporaneo - eu queria que a coisa se formasse
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mais entre nds e que descobrissemos o caminho -, fez com que eu acelerasse
isso. Ficou a chamar-se Quando a sul o azul luar, mas nao era bem assim,
tinha uma variante, mas que a gente depois simplificou. As minhas idas a
Quarteira também me marcaram bastante. Aquele mar. Nao estava habituado a
ver aquele mar. Um mar t3o azul e tdo sereno, o mar algarvio, um mar quase
mediterranico, um mar que quase vés Africa do lado de 14, é um mar diferente,
ndo tinha praticamente ondas. Tirei umas fotografias que foram impactantes
para mim. O céu muito azul, a Lua a refletir sobre o mar. Esta foi a recolha
que eu fiz na primeira semana. Portanto, na primeira semana nos decidimos a
dramaturgia. J4 havia coisas, informacdo, ideias e elas tiveram que ser
aceleradas. E assim que eu resumo tudo isso. Cumpriu-se aquilo que os
primeiros, normalmente os primeiros, movimentos de pensamento projetam.
Normalmente os primeiros pensamentos sdo “bons”. Mas eu tive que o0s
acelerar nessa primeira semana. Logo a seguir a essa sinopse aparece um mapa
projetado na parede com os todos os concelhos algarvios que desenhdmos e
comegamos a preparar o processo de viagem. (Anexos 1 - Entrevista Custodio,
2024)

Fig. NC1 — Mar numa praia de Quarteira. (Periodo de ensaios)
Primeira imagem de divulgacdo do espetaculo nos materias de divulgacdo do Cineteatro Louletano.

Fotografo: Nuno Pino Custodio
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O titulo da peca constitui um traco rasurado, pois o titulo, anunciado como
provisoério, nesta primeira sinopse, era Quando para sul onde o azul luar: contar o
Algarve com um corpo poético. Acerca dos tragos rasurados, ausentes e apagados
Josette Féral escreveu que “(...) a Genética Teatral se baseia no desaparecimento dos
tracos, tracos ausentes, apagados, rasurados. De facto, contrariamente aos esbogos
textuais, os esbogos de teatro sdo fundamentalmente construidos sobre uma lacuna.”
(Féral, 2013, p.571)

A escrita desta sinopse acelerou entdo o processo de defini¢do do foco a dar a
criagdo artistica deste projeto. As primeiras ideias foram aquelas que orientaram o
desenrolar da pesquisa inicial. Estas primeiras ideias do encenador, foram imagens
mentais que o proprio guardou na sua memoria. Estas imagens foram produzidas
através das suas experiéncias e contribuiram para o seu acervo, para 0 seu arquivo
imaggético.

O neurocientista portugués Antoénio Damaésio, no seu livro Sentir & Saber — A

Caminho da Consciéncia (2020), explica como formamos 0 nosso arquivo imagético:

Quando invocamos as memorias que criamos de objetos e de agdes e
recriamos 0s sentimentos que os acompanharam, as recordacdes e as
recriagdes surgem em forma de imagens. Fazer memorias consiste, na sua
esséncia, em transformar imagens num c6digo que permita uma recuperagao
préxima do original. E quanto as traducdes que fazemos de objetos, de agdes e
de sentimentos para as linguas que conhecemos (sobretudo linguagens verbais,
mas também as linguagens matemadticas) essas tradugdes surgem de uma
forma imagética. Quando combinamos imagens na mente ¢ as transformamos
na nossa imaginagdo criativa produzimos novas imagens que transmitem
ideias tanto concretas como abstratas; produzimos simbolos; e gravamos na
memoria uma boa parte de toda esta producdo imagética. Ao fazé-lo
aumentamos o arquivo a partir do qual poderemos invocar os contetidos

mentais futuros. (Damasio, 2020, p.77)

Estas ideias iniciais, aquilo a que o encenador chamou de “primeiros
movimentos de pensamento” e que ele considera que normalmente sdo “bons” para a
cria¢do, podem ser também chamados de intui¢do. Segundo Damasio:
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E muito provavel que exista um importante processo de raciocinio nao-
consciente na mente subterranea, ¢ esse raciocinio produz resultados sem que
0s passos intervenientes sejam conhecidos. Seja qual for o processo, ele
produz o equivalente a uma intuicdo sem o reconhecimento subito de que a

solugdo chegou, apenas com a apresentacdo discreta da solug¢do. (Damasio,

2010, p.340)

A partir da projecdo do mapa dos concelhos algarvios estabelecemos as
dicotomias e os universos presentes no territorio € o que nos interessava realgar, a

partir dos arquivos imagéticos de cada um dos elementos da equipa artistica.
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=
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Fig. NC2 — Mapa dos concelhos algarvios (12 setembro 2023).

Imagem cedida pelo encenador.

A construcdo dramaturgica do texto foi feita pelos atores e pelo encenador. Ao
longo do periodo de trabalho foi sendo definido que o espetaculo teria nove cenas,
cada uma delas, refletindo uma “camada de territério” do Algarve, onde um
protagonista conta a sua historia.

Nas cidades onde decorreram os ensaios, fizemos trabalho de campo que
consistiu em percorrer as ruas das cidades em busca de objetos caracteristicos desse

lugar, que nos situassem nesse lugar e no espaco a que pertencem. O objetivo era
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fazer uma recolha da realidade local que tivesse reflexo e interesse no global, caso
contrario, era uma realidade privada e sem interesse para a dramaturgia.
Para o encenador o trabalho de campo foi essencial para a constru¢do de um

olhar coletivo sobre o Algarve naquele momento:

(...) Nao quer dizer que aquilo que tivéssemos visto em Lagos fosse para a
tematica de Lagos, serviu para a tematica da pega toda. E o grupo a aprender a
ver em coletivo, a aprender a trazer as recolhas e juntar tudo. Isso também faz
o processo. Um processo para falar sobre o Algarve significa ndo apenas sobre
o Algarve. Isto ¢ importante, o que eu vou dizer. Falar sobre o Algarve ndo ¢
so falar sobre o Algarve, mas ¢ falar sobre aquele nosso olhar naquele
momento. Isso também ¢ Algarve. Portanto, no nosso momento de vida, como
estamos nas nossas vidas - se estamos a ter separacdes ou se estamos em
momentos de epifania nas nossas vidas, se estamos contentes com os filhos, se
estamos bem financeiramente -, esse momento afeta o nosso olhar e o nosso
olhar ¢ um olhar também coletivo, porque ¢ a soma do olhar de todos. O olhar
da Rafinha ndo ¢ igual ao olhar da Tania. O momento em que estamos e a
forma como olhamos também faz o tema, também faz o espago geogréfico.
Isso que fizemos prendia-se muito com perceber como era o nosso olhar.
Obviamente que ha depois um trabalho de campo que ¢ essencial. Perceberes
que o turismo ¢ uma coisa muito importante, ir & Ria também foi muito
importante. Eu nunca tinha visto, ndo sabia o que era a Ria Formosa. Nao
podia ter escrito o que escrevi se nao tivesse sido muito impactante haver
avides a aterrar de 10 em 10 minutos, uma coisa que eu nunca vi na vida!
Estar num sitio natural, muito belo e com avides a cair, a descer, € uma coisa
muito bonita ou as salinas e os tratores nas salinas. Portanto, claro que ha
elementos que tu tens que estar in loco para ver e conhecer, porque eles ndo
sairiam na escrita, mesmo que teoricamente existissem ja na tua cabeca, ¢

preciso 14 estares. (Anexos 1 - Entrevista Custodio, 2024)

Depois do trabalho de campo, faziamos improvisagdes, criando uma

personagem desse lugar e propondo onomatopeias para gestos/agdes. Foi surgindo
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assim o gromelot do espetaculo, palavras inventadas, mas cujo som faz lembrar uma
lingua (materna ou estrangeira) ou agdes.

Cada personagem criada tinha que ter um objetivo, uma urgéncia
impulsionadora. Uma personagem ¢é o seu objetivo, a conclusdo de uma agdo que
precisou de um caminho, de escolhas, de estratégias, de metodologia para atingir o
objetivo. O objetivo tem que ser realizdvel para a personagem, sendo ndo ¢ um
objetivo. A personagem pode ndo conseguir realizar o objetivo, mas a personagem
acredita que o vai consegui; o objetivo € um plano que funciona para ela.

Na constru¢do que o ator faz da personagem, a forma que escolhe para a
personagem atingir o seu objetivo, fala mais sobre o ator do que o ator pode falar
sobre si proprio. A escolha do plano para atingir o objetivo da personagem, que o ator
faz naquele momento, tem a ver com as suas referéncias e vivéncias.

Cada ator foi criando a sua personagem e o texto para a cena em que a sua
personagem seria a protagonista. Estas personagens tinham que ter movimento, ou
seja, uma necessidade muito forte, um objetivo, que empurra a personagem para outra
camada do territorio, no sentido norte - sul. A dramaturgia pretendia uma abstracao a
nivel espacial (ndo se identificando o sitio ou a cidade da acdo) e a nivel temporal

(ndo se identificando o tempo, passado/presente).

1. Primeira semana - 11 a 15 de setembro

A primeira semana de ensaios decorreu em Loulé, nas instalagcdes da Casa da
Cultura de Loulé.

Em termos de dramaturgia, desde a primeira semana de trabalho, foi ficando
definido que iriamos trabalhar cenas que mostrassem/contassem uma estratificagao do
territério algarvio de Norte para Sul, do interior para o litoral, “como se uma pedra
rolasse de uma serra e desembocasse inexoravelmente na orla costeira e caisse ao
mar” (Custodio, 2023), tendo como “amostra” o concelho de Loulé. Ficou definido
igualmente que ndo iriamos trabalhar a partir de um texto j& existente e sim seriamos

cocriadores do texto da pega.
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Fig. FPE1 — Periodo de ensaios (primeira semana; 11 a 15 setembro 2023).

Fotografo: Martim Santos

Fig. FPE2 — Periodo de ensaios (primeira semana; 11 a 15 setembro 2023).

Fotografo: Martim Santos

O encenador apresentou-nos o modelo actancial, um mapa de energias de

conflito em poténcia de uma personagem.
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Fig. NC3 — Modelo Actancial (11 setembro 2023).

Imagem cedida pelo encenador.

Em 1966, o linguista lituano Algirdas Julien Greimas (1917/1992), na sua obra
Semantica Estrutural, apresentou o modelo actancial, um esquema para analisar a
estrutura de uma narrativa a partir de seis actantes: o sujeito (a personagem principal),
o objeto (algo que o sujeito deseja alcangar), o adjuvante (algo ou alguém que ajuda o
sujeito), o opositor (algo ou alguém que tenta impedir que o sujeito alcance o seu
objetivo), o destinador (algo ou alguém que impulsiona o sujeito em dire¢do ao seu
objetivo) e o destinatério (algo ou alguém que recebe o objetivo, um objeto de valor,
quando este ¢ conquistado pelo sujeito). Quando o modelo ¢ aplicado, as
circunstancias e a motivagdo da acgdo principal sdo identificadas e expostas. A
pesquisadora francesa Anne Ubersfeld (1918/2010) desenvolveu a aplicacdo do
modelo actancial para a analise de textos dramaticos. Na sua obra Para ler o teatro de

1977, a autora escreveu sobre o modelo actancial no teatro:

A bem dizer, o modelo actancial ndo ¢ uma forma, ¢ uma sintaxe, portanto
capaz de gerar um niimero infinito de possibilidades textuais. O que podemos
tentar na esteira de Greimas e de Francois Rastier, ¢ uma sintaxe da narrativa
teatral em sua especificidade, sem esquecer que cada uma das formas

concretas geradas pelo modelo é: a. inscrita em uma histéria do teatro, b.
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portadora de sentido, portanto em correlagdo direta com os conflitos.

(Ubersfeld, 2005, p.34)

Um dos objetivos da pesquisadora ao escrever este livro foi o de chamar a
atencao para o papel formal da rece¢do no teatro. O livro serviria, assim, para que o
espetador conhecesse o texto teatral e a sua andlise, e também, com este livro, propoe
um método de “leitura de mesa” para os encenadores e atores.

Em conclusdo ao capitulo sobre a aplicagdo do modelo actancial no teatro, a
pesquisadora remata dizendo que a analise actancial ¢ sucinta, mas que a analise

textual pode aperfeicoa-la através de procedimentos especificos.

A anélise actancial demonstra o policentrismo do teatro. Portanto, no inicio,
ndo ha no texto de teatro uma voz privilegiada: o teatro ¢ por natureza
descentralizado, conflituoso, em ultima andlise, contestador. Nao que a
ideologia dominante ndo acabe em muitos casos por tirar dele seu proveito:
ainda sdo necessarios ao teatro oficial singulares procedimentos de restricdo e
de achatamento, de codificacdo estrita para silenciar a polifonia teatral e salvar
a preponderancia da voz dominante. N3o nos surpreende ver a censura
desencadear-se contra o teatro; os  censores ndo estdo errados: o teatro €

realmente perigoso. (Ubersdfeld, 2005, p.61)

Fomos, assim, convidados a criar o modelo actancial das personagens que
resultavam dos exercicios de improvisagao.

O nosso primeiro exercicio foi um trabalho de campo pela cidade de Loulé,
onde durante trinta minutos tinhamos que observar as pessoas na rua e criar uma
personagem a partir da observagdo de uma pessoa real. O exercicio propunha a
observagdo de uma realidade local que tivesse reflexo e interesse no global, caso
contrario seria uma realidade privada e sem interesse. Depois cridmos o modelo

actancial para essa situagao.
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Fig. TS2 — Anotacdes Tania Silva (11 setembro 2023).

No final deste primeiro dia, o encenador projetou uma apresentacdo sobre um
dos temas que o inquieta nos tempos atuais e sobre o qual tem dedicado reflexdo e
pesquisa - a negatividade do outro, expressao desenvolvida pelo filésofo sul-coreano
Byung-Chul Han. A negatividade do outro tem a ver com a polaridade fisica e nao
com pensamentos/sensacdes negativas. A negagdo do outro ¢ uma exclusiao do outro.
Vivemos numa sociedade em que o que interessa ¢ que tudo seja igual, ha uma
proliferagdao do idéntico, que repudia o que ¢ diferente, estranho. Falta ao idéntico o
contrario dialético que o limita e d4 forma. O outro ¢ um obstadculo numa sociedade de

massas, a positividade do idéntico estd em oposi¢ao a negatividade do outro. O outro
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¢ necessario para equilibrar a relagdo comigo mesmo. A negatividade do outro ¢ o que
neutraliza a minha positividade. Quando o outro falta, ocorre um excesso de mim
mesmo. E, entdo, eu adoeco. A doenga do nosso século ndo ¢ a repressao, mas sim a
depressdo. A sociedade tem um excesso de eu, de idéntico. Um sistema que rejeita a
negatividade do diferente, desenvolve tragos autodestrutivos. Byung-Chul Han no seu

livro Do Desaparecimento dos Rituais (2019) escreveu:

A coacg¢do para produzir arrasta consigo a coac¢dao ao desempenho, a
prestacdo, a performance. (...) A auto-referéncia narcisica é o que constitui a
performance. O sujeito da performance ¢ dominado pela libido do eu. Quanto
mais performa, tanto mais ego ganha. Freud, como ¢ sabido, atribui a libido do
eu a pulsdo da morte. O sujeito da performance narcisista acaba destrocado
pela fatal acumulacdo de Ilibido do eu. Explora-se voluntiria e
apaixonadamente a si mesmo até se desintegrar. Optimiza-se até a morte. O

seu fracasso tem o nome de depressao ou burnout. (Han, 2020, pp.21-22)

Para Nuno Pino Custodio, a personagem ¢ um outro. Vou ao teatro para ver o
outro e ndo a histdria (que posso até ja conhecer), vou ver o outro e como ele me vai
convencer ao criar uma realidade intersubjetiva. Segundo o encenador, antigamente o
teatro era a Unica oportunidade de ouvir e ver uma histéria contada com o corpo,
agora ndo. O que ¢ de realgar no teatro atual, o que o diferencia, ¢ continuar a
acontecer, aqui e agora, num espaco de comunhdo onde as pessoas olham-se umas as
outras. Por isso, para Nuno Pino Custédio, o teatro humaniza. O teatro ¢ a arte do
desdobramento. H4 uma concomitancia entre o ator e o espetador. O ator esta a ser
outro a ser visto € a ver outro a ser; o espetador estd a ser outro a ver € a ver outro a
ver. Quando o ator estd a representar, esta na agdo € esta a ver o outro a ver. Teatro ¢
ver. Teatro implica ser visto. E preciso que alguém valide (um olhar distante) o que
estamos a fazer.

O encenador e pensador britdnico Peter Brook (1925/2022) no seu livro O
Espaco Vazio (1968) resume desta forma o que ¢ o teatro: “Posso chegar a um espago
vazio qualquer e uséd-lo como espago de cena. Uma pessoa atravessa esse espago vazio
enquanto outra pessoa observa - e nada mais ¢ necessario para que ocorra uma acgao
teatral.” (Brook, 2008, p. 7)
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No segundo dia de trabalho, estabelecemos as diretrizes dicotomicas e os

universos geograficos/territoriais que nos guiariam no desenho dramattrgico.
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