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“But Edinburgh is a mad god's dream”

Hugh MacDiarmid

“This is my country,

the land that begat me.
These windy spaces

are surely my own.

And those who here toil
in the sweat of their faces
are flesh of my flesh,

and bone of my bone.”

Sir Alexander Gray



Aos meus avos
A velha Laurinda

(que ndo sabia escrever, mas para quem a Educagdo era uma forma de ser livre)
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Resumo

A criagdo do Edinburgh Festival Fringe data de 1947. O Fringe aconteceu quando um
grupo de oito artistas que ndo faziam parte da programacado oficial do entdo recente
Edinbrugh International Festival tentou actuar na inauguracdo desse festival, sem sucesso.

I”

Actuaram na “franja” do festival “oficial” e, desde a década de 1940 do século XX, o Fringe
ficou cunhado como o festival que “desafia a norma”. Em 2017 o Fringe celebrou o 702
aniversario, e a ocasido tornou-se conveniente para o inicio desta investigacao qualitativa
gue teve por base a pergunta de partida: “Que tendéncias evolutivas entre as diferentes
edicbes do Edinburgh Festival Fringe, entre 2007 e 2017, no contexto do sector cultural da
Escdcia?”.

A Escécia é um pais a norte do Reino Unido, que tem como capital a cidade de
Edimburgo, com pouco mais de cinco milhdes de habitantes. Esta ndo é a tipica concorrente
as grandes capitais europeias, no entanto durante o més de Agosto, o mundo inteiro cabe
em Edimburgo. O que esta investigacdo apresenta é uma andlise qualitativa com base em
documentacdo oficial e secunddria; investiga a evolucdo do Edinburgh Festival Fringe ao
longo da década 2007-2017, que termina no 702 aniversdrio do festival. A investigacdo
apresenta uma fundamentacdo tedrica onde sdo justificados conceitos encontrados na
literatura; seguidos de uma andlise histérica que posiciona os festivais no seu contexto
histérico e geografico a nivel social e politico; e por fim é também apresentada através dos
dados resultantes da investigacdo documental, a evolugdao participativa, econdmica e
evolucdo de géneros artisticos performativos no Edinburgh Festival Fringe. Esta investigacdo
propde-se pensar nos festivais como fenédmenos sociais: qual a sua utilidade? Qual a sua

relevancia? Qual o seu peso social? Qual o seu futuro?

PALAVRAS-CHAVE: Festival de Artes Contemporaneo, Edinburgh Festival Fringe, Politicas
Culturais, Festival Tourism






Abstract

The origins of Edinburgh Festival Fringe date back to 1947. Fringe started when eight artists
showed up, unannounced, to perform at the inauguration of the Edinburgh International
Festival, unsuccessfully one might add. However, they performed at the “fringe” of the
“official” festival, and since then, the Fringe has been known as “defying the norm”. In 2017
the Fringe celebrated its 70" anniversary and this seemed to an appropriate occasion for the
beginning of this investigation. This study was carried out through a qualitative methodology
with the following research question: “Which evolutive tendencies between the different
editions of the Edinburgh Festival Fringe, between 2007-2017 in the Scottish cultural sector
context?”. Scotland is a country north of the United Kingdom which capital is the city of
Edinburgh. With few more than five million habitants, Edinburgh is not the typical
competitor to the bigger European capitals, despite that during August, the whole world
meets in Edinburgh.

What is presented in this investigation is a qualitative analysis supported by official and
secondary documentation, which aims to understand the evolution patterns of
the Edinburgh Festival Fringe between the decade 2007-2017. This culminates with its 70t
celebrations in 2017. The investigation presents a theoretical framework, where concepts
are supported by relevant literature, followed by an historical analysis which positions the
Edinburgh Festivals in their historical, geographical, social and political contexts; lastly, the
findings resulting from the documental evaluation are also shown through a presentation of
the statistical data, where the participatory, economic, and arts genres evolution of the
Fringe can also be found. This investigation suggests a reflection on the social phenomenon
festivals through the questions: are they useful? Are they relevant? What is their social

importance? And lastly what does the future hold for festivals?

KEYWORDS: Contemporary Arts Festival, Edinburgh Festival Fringe, Cultural Policy, Festival
Tourism
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CAPITULO 1

Introducao

Este capitulo ilustra a forma como a investigacdo foi conduzida, oferecendo uma justificacao
tedrica por uma investigacdo qualitativa e por uma abordagem metodoldgica do estudo de
caso. A primeira parte deste capitulo apresenta o tema do trabalho e a decisdo por detrds da
sua escolha; é também apresentada a problematica que conduziu a pesquisa e que leva a
pergunta de investigacdo: “Que tendéncias evolutivas entre as diferentes edigbes do
Edinburgh Festival Fringe, entre 2007 e 2017, no contexto do sector cultural da Escdcia?”. O
capitulo apresenta a justificagdo metodoldgica que esta na base de toda a investigacao;
fazendo uma reflexdao sobre os métodos de pesquisa e amostragem dos dados e de que
forma foram tratados. A Ultima parte apresenta as consideragdes éticas e as limitagdes da
investigagdo. O capitulo termina com uma conclusao genérica de todo processo de

investigagao.

Apresentacao do tema

A cidade de Edimburgo, actual capital da Escécia, é uma cidade peculiar. Encerra no seu todo
uma multiculturalidade de pessoas e costumes, mas €, ao mesmo tempo, uma cidade muito
activa na defesa da sua cultura e histéria. Uma cidade com atencdo ao passado, mas
principalmente, com os olhos postos no futuro. E em Edimburgo, uma capital europeia com
5424 800" habitantes (em 2017)?, que acontece o “maior festival de artes do mundo”: o

Edinburgh Festival Fringe, ou apenas, “o Fringe” como é conhecido no quotidiano.

! National Records of Scotland (2019). “Scotland’s population 2017” [Online]. Consultado a 2 de Setembro de
2019. Disponivel em: https://www.nrscotland.gov.uk/news/2018/scotlands-population-2017

> Embora segundo novas estatisticas de 30 de Abril de 2020, o nimero tenha aumentado para 5,463,300
habitantes em Junho de 2019. O que significa um crescimento de 0.5% em relagdo aos anos anteriores.
National Records of Scotland (2020), “Mid-2019 Population Estimates Scotland” [online]. Consultado a 15 de
Setembro de 2020. Disponivel em: https://www.nrscotland.gov.uk/statistics-and-data/statistics/statistics-by-
theme/population/population-estimates/mid-year-population-estimates/mid-2019



https://www.nrscotland.gov.uk/news/2018/scotlands-population-2017
https://www.nrscotland.gov.uk/statistics-and-data/statistics/statistics-by-theme/population/population-estimates/mid-year-population-estimates/mid-2019
https://www.nrscotland.gov.uk/statistics-and-data/statistics/statistics-by-theme/population/population-estimates/mid-year-population-estimates/mid-2019

Todos os anos, em Agosto, rumam a Edimburgo milhares de pessoas de todas as
partes do mundo, entre publicos e artistas, para experienciar trés semanas de intensa ac¢ao
artistica, visivel em todos os cantos da cidade, desde os espacos mais formais, palcos de
teatros ou auditérios, aos mais extravagantes; caves, bares, ou a rua. O que acontece em

Edimburgo todos os Verdes é arrasador.

Esta investigacdo propde entender a relagao evolutiva entre as diferentes edi¢des do
festival num espaco temporal de 10 anos, que vai de 2007 a 2017, no contexto do sector
cultural Escocés. Desenvolvendo um olhar para a evolugdo das politicas culturais, através da
pesquisa qualitativa, e do uso de uma metodologia baseada num estudo de caso, este
estudo obedeceu a uma analise de arquivos e documentos oficiais publicados por entidades
publicas, como a Creative Scotland, o Scottish Arts Council (que mais tarde viria a ser o
Scottish Arts Council), a Edinburgh Festival Fringe Society, o Festivals Edinburgh entre
outros. E tentou perceber de que forma é que o rdpido crescimento de fendmenos sociais

III

como o “turismo cultural” influenciam o sector cultural escocés. O método usado para esta
investigacdo foi o estudo de caso, tendo como Unico objecto de estudo: o Edinbrugh Festival

Fringe.

No ano de 2017 decorreram as comemorag¢des do 702 aniversario do Edinburgh
Festival Fringe na Escdcia. O aniversario do Fringe coincidiu ndo sé com o meu ultimo ano de
trabalho no Festival, como também com o momento em que fiz a minha proposta de
investigacdo para a dissertacdo de mestrado e, dessa forma, quis juntar o meu percurso
académico com a minha experiéncia pessoal e profissional. O meu desejo de aprofundar o
conhecimento sobre o Edinbrugh Festival Fringe aconteceu em primeiro lugar porque existiu
uma idealizacdo inicial de concretizar o projecto Fringe em Portugal, comparativamente ao
gue acontece com a importacdo dos modelos Fringe nos mais de duzentos e cinquenta
festivais espalhados pelo mundo, inclusive, na Regido Auténoma dos Agores. Em segundo
lugar, por ter sido trabalhadora nos festivais Fringe de Edimburgo e de Praga em dois anos
consecutivos, existia um sentimento de familiaridade com o festival, os artistas, as equipas e
o préprio “circuito Fringe”, o que fez com que este se afirmasse como um tema interessante
para o meu percurso profissional e académico, e acima de tudo, que poderia sempre vir a

ser aprofundado posteriormente para futuros estudos ou trabalhos.



Problematica

Segundo Dewey, a problematica de uma investigacao diz respeito ndo necessariamente a um
problema, mas a alguma coisa que “perplexes and chalenges the mind so that it makes
belief... uncertain”(1933:13 citado em Merriam et al 2015: 76). O que pretendo verificar
com esta investigacdo passa, em primeiro lugar, pela curiosidade sobre as tendéncias
evolutivas da ultima década do Edinburgh Festival Fringe, que estdo na base do meu
interesse pelo festival. Em segundo lugar, pretendo perceber se existe uma relagdao entre as
tendéncias evolutivas do Fringe e as politicas culturais no sector cultural da Escécia, em
particular, no sector cultural de Edimburgo, nos ultimos anos, e em especifico, no espago

temporal de 2007 a 2017.

A darea dos festival studies ndo é recente, mas é cada vez mais uma drea em expansao
nas ciéncias sociais, nos estudos urbanos e também no turismo cultural, acompanhando o
proprio crescimento desta realidade, pois sdo cada vez mais o nimero de festivais que se
vdo concretizando por todo o mundo. Nomes como Bernadette Quinn, Waldemar Cundy,
Angela Bartie e Ric Knowles sdo constantes nas referéncias bibliograficas dos festival studies
sendo também uma referéncia no entendimento da histdria dos festivais, no festival tourism
e também, em alguns casos, nas politicas culturais. Esta investigacdao estd inserida dentro

dos conceitos de: festival studies, festivais de artes contemporaneo e politicas culturais.

Embora exista literatura sobre a origem (Quinn, 2005; Quinn, 2005b; Cundy, 2012;
Cundy, 2014; Falassi, 1987), sobre a historia dos festivais, e em particular do Fringe, a
literatura ndo é extensa neste caso (Moffat, 1987; Bartie, 2013) e, dessa forma, o foco desta
investigacdo esta direccionado para o Edinburgh Festival Fringe. Existem trabalhos
etnograficos publicados sobre a histéria do Fringe (Moffat, 1978; Bartie, 2013), que abordam
as décadas imediatamente seguintes ao pds-guerra. Existem também publicacOes
direccionadas para os artistas que queiram apresentar um espectaculo no Fringe (Gracey,
2014; Fisher, 2012; Fox, 2014). Outros trabalhos de investigacdo académica tém-se focado
em Edimburgo e nos seus festivais como fonte de investigacdo como é o caso da tese de
Doutoramento “Producing the Festival City: Place Myths and Festivals of Adelaide and
Edinburgh” de Sarah Thomasson (2015), pela Queen Mary Univeristy of London; e também

na tese de Doutoramento “The World’s Largest Arts Festival the Edinbrugh Festival Fringe:



Mechanics, Myth and Management” de Xela Batchelder (2006), School of The Ohio State
University e, no ISCTE, fago referéncia a dissertacdo de Mestrado de Inés Guimaraes (2016),
intitulada “O Caso de “Edinburgh Festival City” Uma marca cultural colectiva” que aborda os
Festivals’ Edinbrugh como marca cultural. Sobre o Edinburgh Festival Fringe, em especifico, a
literatura existente é relevante, no entanto ndo é extensa. Além dos relatdrios oficiais do
BOP Counsulting, e das estratégias culturais da Creative Scotland que foram publicadas
recentemente (Thundering Hooves 2.0: 2015; Edinburgh Festivals 2015 Impact Study 2016;
Ten Years of Expo 2018; Edinbrugh Festivals 2018; Scotland Events Strategy 2015-2025;
Creative Industries a Strategy for Creative Scotland 2016-2017), nenhuma da literatura
existente visa abordar a evolucdo do festival no periodo temporal de 2007-2017 que aqui é
proposto. Este periodo é relevante para a investigagdo porque, tanto a nivel tecnoldgico,
como a da globalizagdo, este foi um periodo marcante para o desenvolvimento social e
artistico; de como entendemos e experienciemos a arte influenciado por varias mudancas
sociais que se viveram ao longo da década como veremos mais a frente. Por estas razoes,
esta é uma década que ndo poderia deixar de ser investigada a luz do desenvolvimento das
politicas culturais dentro da cidade de Edimburgo, palco do Edinbrugh Festival Fringe. Por
ultimo, termino a investigacdo com os olhos postos no futuro interrogando-me sobre o que
podera vir no futuro, e o que se podera esperar para os festivais, em particular para o

Edinburgh Festival Fringe que é o foco deste estudo.

Objectivos

Esta investigacdao tem como objectivo analisar as tendéncias evolutivas do Edinburgh Festival
Fringe no contexto do sector cultural da Escdcia. Por um lado, procura-se investigar num
contexto tedrico a evolugdo do festival e, por outro lado, procura-se abrir caminho para um
aprofundamento do conhecimento sobre este festival, para que futuramente culmine com a
adopcdo deste projecto em Portugal, evidentemente respeitando sempre o contexto

especifico de Portugal e das suas particularidades culturais.

Estima-se que em 2017, cerca de 2.7 milhdes de pessoas tenham assistido a 3398

espectaculos na 702 edicdo do Edinburgh Festival Fringe (Annual Review 2017) (quadro 6),



em comparacdo a edicdo de 2007, onde existiram 2050 espect:ﬁculos3 (quadro 6). A
tendéncia evolutiva é crescente. Contudo o Edinburgh Festival Fringe tem também
tendéncia para receber mais espectdculos de comédia do que de outros géneros. Num
festival que se diz open access (Annual Review 2017) (quadro 10), existem, contudo, algumas
limitacdes econdmicas a quem quiser participar no Edinburgh Festival Fringe. Na edicdo de
2017 o Edinburgh Festival Fringe teve uma despesa total de £ 4,435,556 sobre uma receita
total de £4,460,638 (Annual Review 2017) (quadro 7).

Com esta investigagdo sao propostos trés objectivos principais:

1- Identificar o impacto econdémico que o Edinburgh Festival Fringe teve para a
economia da cidade de Edimburgo, no espaco temporal de 2007 a 2017,

2- Examinar e avaliar os dados dos documentos oficiais (relatdrios anuais entre 2007 a
2017) e identificar os padrdes e tendéncias como estes foram evoluindo de ano para
ano, considerando factores como o crescimento econdmico e a globalizagao.

3- Explorar o desenvolvimento do Edinburgh Festival Fringe em relacdo a
implementagao das politicas culturais no sector criativo escocés e em Edimburgo,
com um olhar atento sobre qual serd o futuro do festival num mundo em

transformacao.

Metodologia

Esta investigacdo emprega sobretudo uma abordagem baseada numa analise qualitativa dos
dados e informacdao disponibilizados, esta escolha justifica-se pelas caracteristicas
abrangentes e compativeis que os métodos qualitativos tém com as ciéncias sociais, e tendo
em conta a diversidade de estudo de materiais textuais e das experiéncias humanas
(Saldafia, 2011; Punch, 1998). A andlise qualitativa parte do principio de que o mundo social
é construido através de simbolos e significados e procura entender as suas construcdes
(Moreia, 2007: 49). Esta abordagem é também considerada um umbrela term por abranger

uma enorme variedade de metodologias e métodos, no campo complexo e mutante das

3 “A Great Year for the Fringe” Edinburgh Festival Fringe, 29 de Agosto de 2010 [online]. Consultado a: 17 de
Abril de 2018. Disponivel em: https://www.edfringe.com/learn/news-and-events/29-aug-2010-a-great-year-

for-the-fringe
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ciéncias sociais (Punch, 1998; Saldana, 2011), e pode reflectir-se em coisas como: vida de
individuos, um cargo, um pequeno grupo de pessoas, uma organiza¢ao, uma comunidade,
uma nacao, uma decisdo, uma ac¢do politica, um processo, um incidente ou um evento,
entre muitas outras inUmeras possibilidades (Bryman et al, 2011; Miles et al, 1994; Punch,
1998). Embora existam diferencas explicitas que nos fazem distinguir a investigacdo
qualitativa da investigacao quantitativa, sendo a forma mais simplista, dizer que a primeira
se rege por numeros e a segunda por palavras (Merriam et al 2015), existem outros factores
gue sdo intrinsecos aos desenhos de pesquisa e que podem englobar particularidades de
ambas as metodologias, como este trabalho também fard, através da apresentacdo de
quadros com dados estatisticos. Hasse-Biber (2017:278), defende que a abordagem
qualitativa numa investigacdo de estudo de caso pode fazer uso de dados qualitativos ou
guantitativos, ndo existindo um método particular de andlise de recolha de dados neste tipo

de abordagem em particular.

Esta investigacdo segue a abordagem metodolégica do estudo de caso. No seio da
comunidade cientifica existem algumas divergéncias sobre a terminologia apropriada a dar
ao estudo de caso. Apesar de este fazer parte dos métodos de investigacdo em ascensao
dentro da investigacdao qualitativa (Hyett, 2014; Coutinho et al 2002), o problema surge
sobre o seu enquadramento metodolégico, uma vez que dado o seu nivel de flexibilidade,
que pode ser sobre individuos, eventos, programas, instituicdes, sociedades, projectos,
politicas, programas, sistemas ou um contexto social (Bryman, 2011; Coutinho et al 2002;
Hasse-Biber, 2017; Punch, 1998; Yin, 2009), este estd desenhado para investigar uma grande
diversidade de casos e perguntas de investigacdo (Hyett, 2014). No entanto, existem
posi¢des distintas entre os investigadores sobre se este é um método ou uma metodologia

(Hyett et al, 2014).

Hesse-Biber (2017:278) defende que um estudo de caso ndo é método, uma
metodologia, um desenho de pesquisa, ou um paradigma, mas sim um approach, uma vez
gue ao ndo ter uma disciplina ou orientacdo paradigmatica especifica, pode ser orientado
por um grande conjunto de metodologias qualitativas (Hasse-Biber 2017:278). Coutinho et al
(2002: 223) refere-se ao estudo de caso como uma “abordagem metodoldgica” (em

portugués), e Rosenberg et al (2007: 448) refere:



“To understand the nature of a case study research, it is useful to conceptualize it as an approach to
research rather than a methodology in its own right.(...) Case study research permits the selection of
the methods used to collect and analyse data with the complexity of the case and its context in mind.
Typically, the case study researcher utilizes mixed methods with multiple sources of data to capture

this complexity.”

(Rosenberg et al. 2007: 448)

Outros investigadores tém posicdes distintas em relacdo ao enquadramento
metodolégico do estudo de caso e ndo sdo raras as ocasides em que a literatura é
contraditdria. Yin (2009), menciona o estudo de caso como um método de investigacao
empirica, que investiga um fendmeno em profundidade, no seu contexto real (Yin, 2009: 18).
Punch (1998) sugere que este é uma estratégia de investigacdo, no sentido em que visa
reconhecer o caso aprofundadamente, no seu contexto natural, reconhecendo as suas
complexidades e enquadramentos, preservando o foco holistico (Punch, 1998: 150).
Segundo as classificacdes metodoldgicas sobre esta abordagem metodoldgica, um estudo de
caso pode ser de varios tipos: estudo de caso Unico (single study case: instrumental/

intrinsic); estudo de caso multiplo (multiple sudy cases) (Hesse-Biber, 2017: 284).

Esta investigacdo define-se como uma abordagem metodoldgica exploratéria de
estudo de caso Unico e intrinseco ao Edinburgh Festival Fringe *. Ao ser um estudo de caso
Unico, este permite alcancar um entendimento aprofundado sobre o objecto de estudo
(Hesse-Biber, 2017:292). Um estudo exploratério é uma abordagem metodolégica que
procura investigar uma area pouco explorada; normalmente escolhido pela sua
profundidade na andlise dos dados iniciais que determinam a direccdo de uma investigacao

futura (Hasse-Biber, 2017: 42):

“Pursuing an exploratory design allows researchers to gain new insights into their research
question with the goal of formulating specific ideas or theories they might want to later use

to test out their ideas on similar cases”
(Hasse-Biber, 2017: 283).

Um estudo de caso exploratdrio investiga fendmenos que nao estejam limitados por

hipoteses a priori no inicio da investigacdo (Streb, 2010: 373), o conceito amplo desta

* “Intrinsic case study — where the study is undertaken because the researcher wants a better understanding of
this particular case” (Punch, 1998: 152).



abordagem metodoldgica permite um grande nivel de flexibilidade e independéncia em
relacdo ao desenho de pesquisa bem como a recolha e analise dos dados, embora esta ndo
seja limitada em relacdo a sua especificidade quantitativa ou qualitativa (Streb, 2010: 372). A
abordagem metodolégica de estudo de caso permite uma investigacao aprofundada sobre o
caso de estudo recorrendo a analise de arquivos e de documentos que podem ser: relatdrios
oficiais de entidades artisticas; noticias de jornais; estudos publicados por organizagdes
privadas (Hesse-Biber, 2017; Yin, 2009), que é exactamente o que esta investigacdo também

propoe.

A metodologia usada na abordagem metodoldgica do estudo de caso pode conter
mais do que um método para recolha de dados; e estes podem variar segundo a pergunta de
investigacdo. Métodos qualitativos e quantitativos podem ser utilizados num estudo de caso
e os dados podem ser originais ou pré-existentes. E comum que dados estatisticos ou censos
sejam normalmente usados em estudos de caso (Hasse-Biber, 2017: 281) e, nesse sentido,
uma abordagem metodoldgica de estudo de caso pode incluir ndo sé dados qualitativos mas
igualmente dados quantitativos ou até uma tipologia de dados mistos se for relevante para a

investigagao (Yin, 1984 citado em Eisenhardt, 1989: 538).

Embora o objectivo do estudo de caso ndo seja produzir dados estatisticos, o uso de
dados qualitativos pode ajudar a pesquisa dependendo da pergunta de investigacdo (Hyett,
2014). Esta abordagem metodoldgica tem segundo Yin (2009: 26) “its own research designs”,
e onde se podem incluir entrevistas, observacao, inquéritos, pesquisa experimental, e outras
(Yin, 2009: 2). O recurso a andlise de documentos tem vantagens e desvantagens. Se por um
lado pode ser mais acessivel e de facil consulta e até consultado repetidamente, por outro,
podem ser dificeis de encontrar e a sua busca pode ficar incompleta, uma vez que o acesso a
certos documentos nem sempre é possivel por motivos de privacidade. (Yin, 2008 citado em

Hesse-Biber, 2017: 282).

Nesta investigacdo, o objecto de estudo é o Edinburgh Festival Fringe, partindo da
pergunta de investigacao, como ja referido: “Que tendéncias evolutivas entre as diferentes
edicoes do Edinburgh Festival Fringe, entre 2007 e 2017, no contexto do sector cultural da
Escocia?” O que vamos analisar sdo as tendéncias evolutivas do festival ao longo de um

espaco temporal de dez anos, que culminara no ano das celebracdes do 702 aniversario do



festival. Este periodo temporal é relevante para a investigagdo porque se trata de uma
década em que existiu um grande desenvolvimento social e tecnolégico, onde as artes
tiveram um papel central, tanto na forma como se apresentaram como na forma como se

“vendiam”, sendo essas as tendéncias evolutivas que vou averiguar nesta investigagao.

Esta investigacdo analisou as tendéncias evolutivas do Edinburgh Festival Fringe, num espago
temporal de dez anos (de 2007 a 2017) e foi feita através da andlise de documentos
publicados pela Fringe Society: as Annual Reviews. As Annual Reviews sao relatérios anuais
oficiais publicados anualmente pela Fringe Society, e tornados publicos no fim de cada
edicdo do Edinburgh Festival Fringe. O numero total de documentos analisados perfaz os dez
documentos, isto é, um por cada edicdo do festival, ao longo da janela temporal escolhida,

de dez anos, que equivale ao estudo que este trabalho pretendeu a analisar.

Os relatdrios anuais do Fringe, relativos aos anos de 2011 a 2017, foram obtidos
através do website da Fringe Society, no inicio desta investigacdo em junho de 2018 e
podem ser encontrados no site da Fringe Society. Os relatérios anuais do Fringe, relativos
aos anos de 2009 e 2010, por ndo estarem disponiveis online, foram obtidos
presencialmente e fotocopiados apenas para efeitos deste estudo, com o consentimento da
National Library of Scotland em Edimburgo, em dezembro de 2018. Os relatérios anuais do
Fringe de 2007 e 2008 ndo estavam disponiveis em formato fisico na National Library of
Scotland, nem online no website da Fringe Society, pelo que os dados relativos aos anos de
2007 e 2008 aparecem apenas em forma final num documento editado pela Fringe Society,
publicado num artigo, e foram obtidos através do website da Fringe Society, em Dezembro

de 20185,

A definicdo de um intervalo de 10 anos, concretamente entre 2007 e 2017, realizada
neste trabalho, tem como principio a celebracdo do 702 aniversario do Edinburgh Festival

Fringe, que decorreu em 2017. Partindo desse marco histdrico, foi feita uma avaliacdo da

> O site da Fringe Society foi consultado varias vezes ao longo desta investigacdo e as annual reviews podem ser
encontradas em: https://www.edfringe.com/learn/about/annual-review
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evolucdo da ultima década do festival, tendo em conta trés factores: o contexto cultural, o
contexto politico, e o contexto geografico da cidade de Edimburgo, em relagdo ao Edinburgh
Festival Fringe. Foi também tido em conta que o ano de 2017 coincidiu com o meu ultimo
ano de trabalho no festival, pelo que beneficiei de uma posicao privilegiada ao viver em
primeira mao as celebracdes do 702 aniversario do Edinburgh Festival Fringe, porque estava
& (embora ndo estivesse na qualidade de investigadora, mas sim de trabalhadora do
festival), o que poderia beneficiar a investigacdo do ponto de vista da experiéncia e como
participante, porque pude assistir a alguns dos eventos aqui descritos. Contudo, como ja foi
referido, a minha posicdao nesse sentido serd apenas como participante, uma vez que ainda
ndo tinha comecado esta investigacdo, e dessa forma, nenhuma perspectiva que pudesse

trazer para aqui como “investigadora” seria eticamente correcto da minha parte.

Consideragoes éticas

A ética é a parte da filosofia relacionada com uma conduta apropriada e de honra na vida
humana (Given, 2008). Tanto a ética como os valores sdao atributos presentes em todas as
sociedades humanas, mas a conceptualizacdo desses valores e de como eles sdo entendidos

€ mutante dentro de cada uma das nossas sociedades (Given, 2008).

Existe, portanto, uma linha bastante ténue entre o que possa ser globalmente
considerado ético ou nao e, igualmente no campo da investigacdo, e em particular na area
das ciéncias sociais as questGes éticas podem revelar-se de varias maneiras e durante
qualquer fase do projecto de investigacdo (Bryman, 2012: 148). Embora possa ser
argumentado que a partida uma investigacdo qualitativa possa ndo ter implicacdes éticas de
maior, no seu todo, é importante contemplar que uma investigacao qualitativa ndo esta

impassivel ser eticamente desajustada (Given, 2008).

Dada a natureza abrangente da investigacdo qualitativa e dos padrdes éticos pelos
guais esta se pode reger, esta investigacdo assume as consideracdes éticas tendo em conta
alguns factores. Em primeiro lugar, ndo existiu contacto humano no decurso desta
investigacdo que foi feito apenas sob trabalho de investigacdo documental; os documentos

utilizados para esta investigacao ndo necessitaram de aprovacao ética, uma vez que todos os



dados aqui apresentados sao de dominio publico, estando publicados ou no website da
Edinburgh Festival Fringe Society ou estando arquivados na National Library of Scotland,
sobre os quais me foi dado acesso quando requisitado para consulta dos mesmos, pelas
entidades responsdaveis. Nenhuma informacdo apresentada nos relatdrios anuais do
Edinbrugh Festival Fringe vai contra nenhuma norma ética que possa afectar alguém ou
alguma entidade publica ou privada. E, por ultimo, o meu papel como investigadora neste
trabalho ndo coloca em causa nenhuma informacdo aqui referida uma vez que dado o
préprio tema da investigacdo, parto com total imparcialidade na recolha dos dados e da

propria pergunta de investigacao.

Limitagoes da investigacao

Existiram nesta investigagao limitagOes e dificuldades que influenciaram o decurso desta
investigacdo. Dentro das limitacdes de ordem geografica, saliento o facto desta investigacao
ndo ter sido conduzida integralmente na Escdcia (apesar das sucessivas viagens a Edimburgo
e a Glasgow para recolha de documentacgado). Apesar de vivermos num mundo global e de as
deslocacGes a Escocia ndo suporem um grave problema para mim (pelo menos inicialmente,
no periodo de pré-pandemia), estas acarretam evidentemente problematicas. Nao obstante
de terem sido recolhidos documentos essenciais para a investigacdao tanto na National
Library of Scotland como na University of Edinburgh, a privacdo de um acesso frequente aos
servigos publicos fundamentais como sdo estes, e o impedimento do contacto frequente
com a documentacdo, pois apesar de muitos terem sido conseguidos por via online outros
ndo estavam disponiveis por esse meio, o que culminou como um factor limitador para esta

investigacao.

Dentro das dificuldades de acesso, ndo posso também deixar de enunciar ndo ter
conseguido entrar em contacto com Shona McCarthy, a data desta investigacdo, a directora
da Edinburgh Festival Fringe Society, a qual ndo me foi possivel contactar para uma
entrevista, como inicialmente tinha sido pensado para a metodologia desta investigacdo. E
apesar de poder ter sido um factor de mais valia, ter tido a visdo de Shona McCarthy neste
trabalho, considero também que a investigacdo nao ficou prejudicada pela auséncia do seu

ponto de vista. Dentro da analise qualitativa, varios autores defendem que o método de

11



entrevista pode ndo ser o melhor para recolha de informacdes sobre um determinado
assunto, uma vez que o entrevistado podera omitir informagGes que considere
desconfortaveis, confidencial, ou ndo existam dados suficientes para transmitir

determinadas informacgdes; entre varias outras razdes.

E, dessa forma, embora considere que esta investigacao pudesse ter beneficiado com
a intervengdo de Shona McCarthy, pelo seu cargo como actual Cheif Executive da Edinburgh
Festival Fringe Society, considero que a sua ndo participacdo nao foi prejudicial a este
estudo, uma vez que toda a informagdo necessaria para dar resposta a pergunta de partida,
foi encontrada através da exploracdo de arquivo e documentos. Outras dificuldades e
limitacGes nomeadamente de saude publica aconteceram no decurso desta investigacao,
que, apesar de ter tido inicio em 2018, a sua conclusdo sé aconteceu em 2020, por sua vez,
durante a deflagracao do surto da pandemia Covid-19, o que acabou por influenciar a escrita
e a conclusdo do trabalho (entre os varios factores emocionais, o encerramento dos servicos
publicos, salienta-se como sendo o mais impactante para esta dissertacao). Por ultimo, mas
nao tendo influenciado directamente a minha investigacdo, importa referir que a 73¢
edicio’ do Edinburgh Festival Fringe, que aconteceria em agosto de 2020, foi também

cancelada por motivos de saude publica.

Estrutura do trabalho

Este capitulo apresenta uma descricdo sobre a metodologia escolhida para conduzir esta
investigacdo, bem como a sua abordagem metodolégica, apresentando a problematica que
justificou a pergunta de investigacdo que deu origem a este estudo. Tratando-se de um
estudo qualitativo, feito apenas através do uso de documentos, o impacto ético desta
investigacdo é minimo, uma vez que nao existiu contacto humano e foram consultados
documentos de acesso publico. No entanto, foram tidas em conta potenciais questées éticas
gue foram descritas neste capitulo, bem como a identidade e posicdo éticas da investigadora
no estudo. O capitulo encerra com as limitagdes a investigacdo, que foram assinaladas

porque formam uma parte significativa do percurso e acabaram por moldar a investigacao.

72020 Fringe announcement from Shona McCarthy Chief Executive”, 1 Abril 2020 [online]. Consultado a: 1 de
Abril 2020. Disponivel em: https://www.edfringe.com/covid-19
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Ndo seria de forma nenhuma ético da minha parte esconder as limitagdes que existiram
neste percurso, num trabalho que esteve longe de ser linear, e é de todo justo, no meu

entender, que estas sejam conhecidas.

Esta dissertacdo segue uma estrutura de mais trés capitulos: o segundo capitulo que
é a “Revisdo da Literatura”, faz uma apresentacdo fundamentada aos conceitos base para o
arranque desta investigacdo que sdao os fendmenos de turismo cultual, festival tourism e
festivalization. Apresenta também uma definicdo aos conceitos mais conhecidos como as
politicas culturais e a globalizagdo, mas inserindo-os no contexto dos festivais e, em
particular no universo da cidade de Edimburgo. O terceiro capitulo, “Desenho do festival: de
1947 a actualidade”, apresenta um contexto histérico sobre a histéria dos dois festivais mais
relevantes para esta investigacdo; que sdo em primeiro lugar o Edinbrugh International
Festival e depois o Edinburgh Festival Fringe que aparece por casualidade em 1947, em
Edimburgo. O capitulo faz uma viagem a implementacdo de algumas organizacdes artisticas
na Escécia como foram o Scottish Arts Council, mais tarde Creative Scotland, e
acontecimentos politicos como a devolution do Parlamento Escocés. O capitulo aborda
também a questdo dos subsidios para as artes e de como é organizado o arm’s lenght
principle sob o qual sdo regidas as actividades culturais no é regido o Reino Unido. Sdo
também apresentados algumas das problematicas internas que aconteceram durante a
década em estudo como foram os dois referendos que tiveram lugar na Escécia em 2014 e
2016, o primeiro para a independéncia da Escécia e o segundo para o Brexit. Delimita-se a
pergunta: de que forma é que os acontecimentos recentes poderdo influenciar o futuro dos
festivais internacionais em Edimburgo. O quarto e ultimo capitulo: “Estudo de Caso: A
década de 2007-2017 do Fringe” é a andlise qualitativa a que o trabalho se propde. Aqui,
através da analise de documentac¢do, como as Annual Reviews e consulta de outras fontes,
como noticias publicadas na imprensa, sdo recolhidos dados estatisticos e informacgdes e vao
sendo criados argumentos para fundamentar a investigacdao. A investigacdo encerra com o
capitulo cinco referente as “Conclusées” do estudo, onde é feita uma revisdo geral dos
dados e teorias aqui apresentados, e se circunscrevem as conclusdes a que esta investigacao

chegou.
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CAPITULO 2

Revisao da Literatura

O discurso sobre os festivais tem vindo a sofrer mudancas drasticas ao longo do tempo. Uma
das discussGes mais activas no mundo académico é a que a narrativa da geografia urbana
das cidades se tem vindo a alterar na sociedade e isso cria desde logo alguns problemas.
Knowles (2020:1) defende que as cidades sdo agora creative cities e festival cities; os
festivais e os eventos passaram a ser festivalized, e as culturas sdo eventified. Tudo se
alterou deixando de ser o que era, para passar a ser outra coisa, mas agora com um
propdsito meramente econdmico. Desta forma, este capitulo propée uma revisdo da
literatura académica mais relevante no campo do estudo dos festival studies, incluindo uma
andlise aos conceitos de festivalization; turismo cultural; globalizacdo e politicas culturais.
Embora o campo dos festivais seja vastissimo, o foco deste capitulo enfatiza os festivais de
teatro de artes do espectaculo, aprofundado o Edinburgh Festival Fringe que é o foco desta
investigacdo. Este capitulo concluir-se-d4 delineando as discrepancias encontradas na

literatura e apresentando uma fundamentacdo tedrica para a presente investigacado.

O universo dos Festivais como fendmenos socias

A definicdo de festival mais recorrente na bibliografia sobre festivais é a que Falassi escreveu

em 1987, na qual refere:

“Festival is an event, a social phenomenon, encountered in virtually all human cultures
(...) festival presents a complete range of behavioural modalities, each one related to the
modalities of normal daily life. At festival times, people do something they normally do
not; they abstain from something they normally do; they carry to the extreme behaviors
that are usually regulated by measure; they invert patterns of daily social life. Reversal,
intensification, trespassing, and abstinence are the four cardinal points of festive

behavior.”

(Falassi, 1987: 1)
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De acordo com a literatura (Cundy, 2016; Quinn, 2005; Quinn, 2010; Waterman, 2014;
McLoeod, 2006), os festivais sdo acima de tudo uma forma que a sociedade encontrou de
conseguir fugir a rotina do dia-a-dia e embrenhar-se em algo pouco usual que normalmente
nao faria. A participacdao num festival é algo extraordinario ndao sé porque é diferente, mas
também porque, no caso de ser um festival internacional de artes do espectaculo, é uma
oportunidade Unica de experienciar a apresentacao de trabalhos de qualquer parte do
mundo e, muitas vezes, em estreia mundial. Isto cria uma experiéncia inigualavel, muitas
vezes viciante, que suscita uma ideia de pertenca a um lugar ou a um grupo social de pares,
que podem ser conhecidos ou desconhecidos, e gera a criagao de lagos emocionais, pelo que
existe uma dimensdo emocional atribuida aos festivais dada pelas trocas interpessoais,

através do convivio entre artistas e publicos.

Os festivais sdao também momentos singulares e Unicos, pois mesmo que se repitam
anualmente, o momento é irrepetivel e esta dimensdo de singularidade confere-lhes um
cariz especial. Schoenmarkers (2007: 28) defende que a definicdo de um festival é
problematica porque esta s6 poderia ser feita se estivéssemos a viver no momento em que
tentamos definir o que é um festival; uma vez que palavra “festival” engloba o seu
significado dependendo do momento e da ac¢do que estamos a viver, mas também do sitio
onde ocorre, o contexto em que ocorre, e a sociedade em que ocorre. Embora
Schoenmarkers (2007: 28) defenda que um festival possa ser considerado um “meta-event”,
pelo simples facto de que este consiste numa variedade de pequenos eventos individuais.
Pode ser argumentado, de maneira mais simples, que um festival € um lugar onde se
concretizam actividades sociais, que servem um propdsito de “experiéncia de grupo”
embebidos na vida cultural da sociedade como “experiéncia festiva” e transcendental
(Newbold et al, 2015: XVII; Cremona, 2007: 5). Alguns autores (Bennett, 2014:1; Cremona,
2007:11; Sauter, 2007:23) apontam para o facto de os festivais de artes serem um sitio de
representacdo nos quais os publicos e a comunidade tém cada vez mais peso no seu
desenvolvimento, determinando ndo sé o tipo de espectador, mas também definindo o
festival e reconhecendo-se nele. Sauter (2007: 23) defende que o festival cria uma atmosfera
de playing culture, o que convida e estimula os publicos a procura pela experiéncia teatral

fora do convencional.
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O significado do termo festivalization

Podemos definir festivalization como um fendmeno cultural que estd a ter uma enorme
perpetuacado na sociedade actual devido a influéncia do capitalismo em todas as vertentes
do quotidiano. De acordo com a literatura, este fendmeno cultural é caracterizado pela
forma como os festivais sdo mobilizados para propdsitos econdmicos, sociais e cultuais
(Johansson, 2020:54). No entanto, importa referir que os festivais de artes como os
conhecemos actualmente sdo um fendmeno relativamente recente que tém pouco mais de
70 anos, na Europa (Négrier, 2015: 18). De maneira simples, o termo festivalization é
entendido como o processo sobre o qual a actividade cultural anteriormente apresentada de
maneira, padrao ou série regulares, é reconfigurada de modo a formar um “novo” evento.
(Négrier, 2015: 19). A festivalization esta também relacionada com a restruturagao

econdmica e geografica das cidades (Richards & Palmer citado em Johansson, 2020: 55).

As cidades fazem uso do potencial dos festivais para gerarem receitas através da
dinamiza¢do do espaco, e da oferta de novas dinamicas sociais. Tal pode ser considerado
uma estratégia de desenvolvimento socioecondmico, cujas medidas visam, em parte, a
atraccao de turistas; a promoc¢do da cidade, e a ampliagdo da oferta cultural e de
entretenimento, o que também se pode chamar festivalization (Cundy, 2012: 706). Segundo
Négrier (2015: 18), o fendmeno de festivalization deriva igualmente do aumento
exponencial dos festivais, mas também de um outro fendmeno conhecido como
eventalization das ofertas culturais, que segundo o autor faz crescer a tensdo entre os dois
fendmenos. Outras preocupa¢des em relagdo ao fendmeno da festivalization estao
relacionadas com o uso abusivo dos lugares onde sdo organizados os festivais para efeitos de
place marketing (Cundy, 2016; Cundy et al., 2012, Cundy, 2009). Dentro do conceito de
festivalization encontramos o conceito de hyperfestivity ou eventfulness que diz respeito a
rapidez com que dentro de uma sociedade existe um bombardeamento de informacao
cultural, sem que exista tempo de processar essa informacdo (Richards 2015: 245).
Actualmente o fendmeno de festivalization conduz a outro fendmeno que sao as festival
cities. De acordo com académicos, o slogan festival city, ou city of festivals faz parte desta
imagem e do branding de uma cidade usado como uma forma de marketing para a atraccao

de turistas durante o ano e como forma de potenciar a cidade. Um dos exemplos mais
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evidentes deste facto: a cidade de Edimburgo na Escdcia, proclama o seu status de “World
Leading Festival City”, e onde a oferta de festivais é tao significante que existem festivais
praticamente durante todo o ano, com eventos que acontecem desde dezembro

(Hogmanay) até agosto (Festival’s Edinbrugh) (Richards, 2015; Cundy, 2012).

O fendmeno do Festival tourism

O fendmeno do turismo em massa teve o seu apogeu na fase pds-industrial dos paises
desenvolvidos a partir da segunda metade do século XX, quando no contexto da Europa
ocidental se comeca a perceber o impacto das politicas publicas no sentido da
democratizacdo cultural e se nota um esforco pela consciencializacdo artistica. Isto faz com
que comece a ser possivel investir na cultura, no dcio, e aparegam novos fendémenos sociais,
sendo um deles o cultural tourism. A definicao deste fendmeno aparece em Liszewski (1995:

94 citado, em Cundy, 2013: 106):

“A spatial, socio-cultural and economic phenomenon, in which people voluntarily and temporaily
change their place of residence for recreational and cognitive purposes, as well as in order to gain

intelectual and emotional experience”.

(Liszewski 1995: 94 citado em Cundy 2013: 106)

Para Liszewski (1995: 94, citado em Cundy, 2013:106), o cultural tourism é um
fenédmeno de movimento voluntdrio em que os individuos saem do seu espaco original, para
durante um certo periodo de tempo, que sera no decorrer da actividade cultural, emergirem
numa experiencia intelectual e emocional. Considera-se o turismo cultual sempre como uma
actividade tempordria e delimitada a um certo periodo no espaco, no tempo e no contexto
da actividade em que se participa. Kowalczyk (2008: 13, citado em Cundy, 2013: 107)

apresenta também uma definicdo de cultual tourism que justifica como sendo:

“(..) a set of behaviours connected with tourists’ authentic interest in cultural
heritage (historical monuments, folklore, sites of important events, etc.), as well as

their participation in a broadly understood contemporary cultural life”.
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(Kowalczyk, 2008: 13, citado em Cundy, 2013: 107)

Para Kowalczyk (2008: 13, citado em Cundy, 2013: 107) o fendmeno de cultural
tourism é uma série de comportamentos que estdo relacionados com um interesse prévio
dos turistas num patrimoénio cultural, os turistas devem ser participantes activos na vida
contemporanea cultural. Importa referir que dentro do cultural tourism existe também o
festival tourism que consiste na deslocagao dos turistas a um determinado festival como
veremos mais a frente. Este fendmeno cria depois outros conceitos como sdo a
festivalization e a eventification das cidades, de onde advém alguns problemas associados a

estes novos fendmenos sociais.

Os turistas quando viajam até um determinado local, no sentido de experienciar algo
culturalmente, fazem-no nao sé pela atraccdo pelo desconhecido, mas também porque sdo
atraidos pela atmosfera incomum que é vivida durante a época dos festivais (Cundy, 2013:

Y

106). Existe no seio dos festivais aquilo que Throsby (2010: 134) apelida de “intangible
assets” que sao todas as coisas imateriais e experiéncias emocionais que fazem parte tanto
do capital cultural das cidades e dos festivais, como da prdpria experiéncia de entender
melhor o mundo sobre uma visao artistica. Através do fendmeno do festival tourism gera-se
um movimento turistico que influencia o espaco em volta e os seus elementos, a que na
literatura denomina de tourist space (Cundy, 2013: 106). Este espaco fisico, social e
econdmico onde o festival se estabelece nao é de todo homogéneo, e as suas estratégias de

promocdo deve ter em conta as suas particularidades (Cundy, 2013: 106; Johansson, 2020:

55).

Com o fendmeno do festival tourism existe uma altera¢do do espaco publico, o que
também é ja previamente concretizado pelo prdprio conceito de festivalization. Os festivais
por serem actividades efémeras, alteram o espaco publico durante um determinado periodo
de tempo que pode ir de dias a semanas, e nesse sentido, a pressdo que é imposta num local
gue recebe um festival, que lhe altera a dindmica para depois receber turistas para visitar o
festival, pode ser extremamente impactante. Embora exista um discurso dirigido aos
festivais no sentido de promoverem a industria do turismo, os festivais sdo vistos como um

discurso instrumentalista de marketing, que existem para o desenvolvimento econdmico das
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cidades e que estdo inseridos na industria do turismo (Getz, 2010: 20). Existe igualmente um
trabalho que é feito pela industria do turismo, que se baseia nos festivais e no seu publico-
alvo (os turistas), no sentido de contrariar a sazonalidade (Getz, 2010: 5) e, contrariando a
sazonalidade, contribui para o marketing local onde é feito o branding da cidade, numa
relacdo “instrumentalista” (Getz, 2010:5), uma vez que os festivais sdo vistos como

ferramentas da industria do turismo para desenvolvimento econémico.

O Edinburgh Festival Fringe faz parte de uma arquitectura de marca que, por sua vez,
cria a maca Edinburgh Festival City (Johansson, 2020: 56), fazendo com que a propria cidade

se identifique como “the world’s greatest festival city”®

. Como uma forma para atrair
visitantes e investimento, a cidade de Edimburgo usa a cultura como forma de capitalizacgao,
com foco nos festivais. Johansson (2020: 56) identifica esta estratégia como uma tendéncia
de regeneragao cultural urbana e promocgao do espago que utiliza iniciativas culturais e

festivais.

A urgéncia em ser distinto acaba por criar uma competicao entre as cidades que se
situam dentro da chamada “economia simbdlica global”, e que competem nos mesmos
principios de mercado em que as experiéncias imateriais se tornaram os principais geradores
de valor (Johansson, 2020: 56). O valor cultural de alguma coisa é medido por activos
tangiveis (edificios, espacos abertos, espacos publicos, colec¢des de arte, monumentos, etc.)
e activos intangiveis (tradicdes, o sentido de pertenca, comportamentos culturais, redes de
contactos com artistas e consumidores, e outros elementos imateriais). Tanto os activos
tangiveis como os activos intangiveis podem ser descritos como os elementos que fazem
parte da estrutura cultural de uma cidade (Throsby ,2010: 134). Na literatura (Jamieson,
2004; Evans, 2001), alguns autores defendem a perspectiva de que a cultura é usada em
fungdo de objectivos econdmicos e sociais, no sentido de reconfigurar o seu discurso de
acordo com uma ldgica de gestdo, sendo que a problematica criada em torno dos festivais é
gue estes estdo inseridos dentro das politicas culturais, tanto como produtos, como, como
estruturas pensadas para atrair investimento privado e trazer competitividade a cidade

(Jaimeson, 2004: 66).

® “the City” - World Leading Festival City (consultado a 20 de Novembro de 2020) disponivel em:

https://www.edinburghfestivalcity.com/the-city
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Uma das maiores investigadoras no campo dos festival studies é Bernardette Quinn.
A autora problematiza o conceito do festival tourism (Quinn, 2006), argumentando que os
festivais sdo sistemas sociais que, apesar de terem a componente turistica, o seu significado
deve estender-se para além do turismo. No seu trabalho Problematising ‘Festival Tourism’:
Arts Festivals and Sustainable Development in Ireland, Quinn defende que os festivais, para
além de contribuirem para o desenvolvimento artistico, criam também a valorizacao das
infra-estruturas, encorajamento da criatividade local, e incentivam o envolvimento da
populacdo. Assim, apesar de existir um perfil turistico inerente aos festivais, estes devem
acima de tudo manter praticas artisticas sustentdveis e focadas na comunidade (Quinn,

2006).

O termo festival tourism é problematico no léxico académico uma vez que transmite
a ideia de uma relagdo entre “festivais” e “turismo” que nao existe, quando o que acontece,
na maior parte das vezes, sdo suposicoes que referem a ambicdo dos festivais se tornarem
“atraccgOes turisticas”; que os turistas estdo invariavelmente atraidos pelos festivais; e que
existe uma relagdo entre o crescimento dos festivais e a procura do turismo (Quinn, 2006:
288). E irrefutavel que alguns festivais coexistam com estratégias de marketing viradas para
o turismo muito especificas. No entanto, Quinn (2006: 289) defende que o rétulo de
“atraccdo turistica” ndo condiz com a razdo de ser dos festivais, uma vez que estes ndo sao,
nem podem ser, apenas meios para gerar receitas. Cundy (2013: 106) observa igualmente
gue embora as consequéncias do turismo sejam positivas na sua maioria, enunciando a
producao de receitas, o investimento privado, o desenvolvimento de infra estruturas, o
autor refere que o crescimento turistico desenfreado pode representar ameacas para o
espaco publico e para as suas comunidades, nomeadamente através do aumento da
poluicdo, uma pressao generalizada nas comunidades para superar espectativas, o desgaste
das infra-estruturas, a susceptibilidade ao vandalismo ou manifestacGes através da criacdo

de um descontentamento geral entre a populagdo (Cundy, 2013: 106-112).

Throsby (2010: 146) faz uma distingcdo entre dois tipos de turistas, os de massas e os
de nicho, referindo que embora o turismo de massas seja de grande volume, os turistas de
nicho sdao um grupo mais pequeno, com mais poder de compra e que geram mais receita per
capita. No entanto, podem ser bastante problematicos para a industria cultural, uma vez os

turistas de nicho procuram uma experiéncia muito especifica dentro dum contexto cultural
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particular, que em certas circunstancias pode ser prejudicial aos elementos naturais do sitio
que visitam, no caso de perturbaram o espago organico de certo contexto social. O mesmo

acontece com os festivais.

Apesar de tudo isto, e depois de percebermos que os festivais estdo relacionados em
grande medida com o turismo, a economia e as politicas culturais, a pergunta seguinte que
importa responder é: sdao necessdrios? O crescimento exponencial dos festivais na ultima
década do século XX veio alterar e diversificar o ciclo das experiéncias sociais. Os festivais
tornaram-se tanto eventos anuais, como eventos constantes nos calendarios culturais das
cidades e dos publicos, o que muito se deve a forma como vivemos os festivais actualmente

(Bennett, 2014: 1).

O conceito de festival season aparece descrito em Hauptfleisch (2007: 39) como uma
estratégia de marketing usada no circuito dos festivais para publicitar espectaculos que
foram apresentados em festivais de renome, utilizando o nome do festival como forma de
publicitar o espectaculo. Este fendmeno é muito comum e popular no seio dos circuitos dos
festivais internacionais, e ndo é incomum dentro do circuito dos Festivais Fringe verem-se
espectdculos serem publicitados com as criticas dos Fringe anteriores onde o espectaculo
esteve em tournée. De acordo com Hauptfleisch (2007: 39), o uso do nome de um festival ja
conceituado é em si uma forma de marketing para vender um espectaculo que foi
apresentado nesse festival. Isto acontece porgue os festivais sdo normalmente os sitios onde
os espectaculos encontram alguma visibilidade, ou até estreias, e dessa forma podemos

4

encontrar publicidades como: “as seen at the festival....”; “newly from the festival...”
(Hauptfleisch, 2007: 39). Importa referir que tal como Quinn (2006) defende de que os
festivais ndo sdo apenas para gerar receitas, Hauptfleisch (2007: 39) argumenta que os
festivais ndo sdo apenas para a exibicdo do trabalho artistico. O conceito de festival culture
engloba a funcdo social dos festivais, onde se criam lacos, redes de trabalho, se fazem

contactos profissionais, se geram discussGes, e convivio, que s3o essenciais para o

desenvolvimento da vida artistica.
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Politicas Culturais

Dentro das politicas culturais a primeira pergunta que importa fazer é: de que se fala quando
se fala em politicas culturais? Essa pergunta pode ser respondida através de uma acepgao a
luz do campo das ciéncias sociais, que define as politicas culturais como a area responsavel
pela regulamentagao e gestao da cultura e, em particular, da administragdao das institui¢cdes
que produzem e governam a forma e o conteudo dos produtos culturais (Barker, 2004: 40).
Podemos ainda acrescentar as organiza¢des governamentais que se incluem dentro das
politicas culturais que, no caso do Reino Unido sdo, por exemplo, organizacdes como: Arts
Council; Creative Scotland; museus; departamentos do Governo que sejam de Educacao,
Artes, Cultura, Desporto etc.; instituicbes do Ensino Superior; Teatros Municipais e
Nacionais, Estacdes de Televisdo publicas e agéncias de publicidade (Barker, 2004: 40). No
seio dos festivais podemos referir que todas as formas de representacao cultural sdo ou
podem ser “politicas” (Barker, 2004: 41). Thorsby (2010: 8) oferece igualmente uma

definicao de politicas culturais que apresenta como:

“(...) the promotion or prohibition of cultural practices and values by governments,
corporations, other institutions and individuals. Such policies may be explicit in that their
objectives are openly described as cultural, or implicit, in that their cultural objectives are

concealed or described in other terms.”
(Thorsby, 2010: 8)

Um dos elementos que sera importante referir no seio das politicas culturais é que, em
primeiro lugar, esta € uma darea que influéncia toda a nossa vida. Além disso, estda em
constante mudanca e evolucdo. Actualmente a expansdo do termo “cultura” e seu
significado dentro do conceito de “politica cultural” dd aso a novas e interessantes
interpretagdes. O desenvolvimento cultural levou a ruptura de valores sociais, sendo um
deles a atribuicdo de significado a expressdao pejorativa “cultura erudita”, em inglés “high

arts/high culture” que praticamente desapareceu, para dar lugar a novas dimensdes do

In, “ |"' “
’ ’

mesmo espectro “comercial / ndo comercial”; “tradicional / ndo tradicional”; “grande escala

/ pequena escala”; “maioria / minoria” entre outros (Throsby, 2010: 2). Por outro lado, outra
das mudancas no formato das politicas culturais da-se pela transformacdao do ambiente

econédmico mundial. No qual os bens e os produtos estdo a ser produzidos, distribuidos e
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consumidos através do fendmeno da globalizagdo (Throsby, 2010: 2). No entanto, com um
grande impacto para as industrias criativas que, apesar de por um lado estarem mais
préximas do que nunca, através da diminuicdo das distancias e do acesso a informacao,
facilitados exactamente por esse mundo global, por outro lado, os problemas das politicas
culturais em dar resposta a uma série de problemas que advém da saturacdo do mercado
global, das sucessivas crises econdmicas e da fatiga generalizada sdo cada vez mais
preocupantes. Desde logo, porque num mercado global, deixa de existir uma divisdo entre
as industrias, o que aumenta a competicdo. Actualmente existem organizacGes artisticas
extremamente diferentes a concorrer aos mesmos financiamentos e os subsidios para as
artes ndo tém aumentado e este é um problema global (Thorsby, 2010; Austen, 2015). Além
disso, actualmente as politicas culturais enfrentam um dos outros grandes desafios das
préximas décadas, que sdo as mudancas na forma como consumimos os produtos culturais e
a prépria forma como o perfil do consumidor (cultural ou outro) também se alterou
socialmente. Através da evolucdo da tecnologia, as novas geraces de consumidores usam
actualmente novas plataformas que permitem a expansado das suas experiéncias culturais,
mas que, acima de tudo, também as transformam em receptores activos e até participantes

ou co-criadores de conteudo cultural (Thorsby, 2010: 5).

Globalizagao

No Sage Dictionary of Cultural Studies o conceito de globalizacdao aparece definido como:
“the increasing multi-directional economic, social, cultural and political connections that are
forming across the world and our awareness of them.” (Barker, 2004: 76). Neste sentido
seria aceitavel dizer-se que a globalizacdo é tudo o que estd a nossa volta e a nossa
percepc¢do de tudo o que estd a nossa volta, sendo que nada na nossa vida actualmente
existe sem globalizacdo, independentemente do sitio do mundo onde estivermos.
Adiantando que nds proprios, ainda que estejamos num sitio recondito do mundo, somos
um produto da globalizacdo e influenciamos o espaco a nossa volta com a nossa presenca
global. Throsby (2010: 3) define a globalizacdo a partir de trés fendmenos diferentes: em
primeiro lugar, a quebra de fronteiras para o movimento de recursos, em especifico o capital

e o trabalho entre paises e regides; em segundo lugar, a emergéncia de um mercado global,
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com oportunidades comerciais para companhias nacionais e internacionais; e em terceiro
lugar, a internacionalizagdo das comunicagBes que conduz a transmissdao de simbolos
culturais e mensagens de forma global. Os efeitos da globalizagcdo no sector artistico sao
tremendos, e através deles o sector tem visto novas formas de expressdo e trocas culturais

(Throsby, 2010: 3).

Um dos dilemas da globalizagdo é o que o préprio mercado global que interliga o mundo
cultural, também conecta a economia mundial, e segundo Barker (2004: 76), das cerca de
200 corporagdes que realizam um terco a metade das produ¢des mundiais, nenhuma esta
completamente ilesa de acontecimentos como o Black Monday ou do Asian Economic
Meltdown, exactamente porque todos os mercados estdao absolutamente dependentes das

economias globais.

Contudo, e apesar do impacto da globaliza¢gdao e do capitalismo na actualidade, importa
no sentido desta investigacdo questionarmo-nos sobre qual o impacto da globalizacdo nas
artes, a nivel cultural, econdmico e emocional. Bernadette Quinn, no seu artigo “Arts
Festivals and the City”, defende que a influéncia da globalizacdo nos festivais é perigosa se
nao for entendida e controlada, uma vez que existe uma tendéncia para a duplicacdo de
festivais que se mostram bem-sucedidos em contextos particulares, que depois criam um
padrdo cultural global de eventos e experiéncias (Quinn, 2005: 24). Segundo a autora, os
processos de globalizacdo que reproduzem os mesmos festivais falham em entender que
embora os festivais também sejam influenciados pela globalizacdo, estes requerem uma
abordagem equilibrada para lidar com os perigos da internacionalizagdo, uma vez que
podem facilmente acabar por negligenciar os recursos locais e as necessidades culturais das
comunidades em prol do processo de uniformizacao (Quinn, 2005: 25). Por recursos locais e
necessidades culturais Quinn (2005: 25) refere a criacdo de lacos e relagGes com artistas,
audiéncias, e o ambiente artistico local, bem como todos os pequenos negdcios, publicos
externos e os meios de comunicacdo que sdo essenciais para o bom funcionamento de

qualquer festival de artes.

Adicionado ao problema da globalizacdo, e no contexto europeu, acresce o problema
das contradi¢des das praticas culturais, da integracdo europeia, da fadiga institucional e da

diminuicdo dos subsidios publicos (Bianchini et al, 2015: 240). Com o declinio de muitos
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subsidios publicos para as artes, agravados em parte pelas politicas de austeridade nos
paises europeus depois da crise econdmica de 2007-2008, é possivel que muitos festivais
tenham que redefinir as suas estratégias, funcdes e legitimidade (Bianchini et al, 2015: 240).
Com o enfraquecimento dos vinculos entre o Estado e as instituicdes publicas culturais e
artisticas, ndo se pode afirmar com certeza que os festivais exercam um papel na formacao
de uma identidade nacional, e embora estes sejam componentes chave da esfera publica
(Bianchini et al, 2015: 241), e tenham cada vez mais um papel multifacetado e, bem ou mal,
global. Existe, no entanto, a perspectiva de que os festivais podem ter um papel
transformativo, transgressivo, ou até, de alguma forma, revolucionario na sociedade,
existindo inclusive autores que defendem que os festivais podem até ser a chave para o
futuro da democracia europeia, na defesa dos valores democraticos e na luta contra as
ideologias neonacionalistas (Bianchini et al, 2015: 241). Embora nao exista nenhum estudo
que justifique esta ideia, sabe-se que os festivais sao oportunidades significativas para

encontros sociais e, na sua generalidade, positivos (Bianchini et al, 2015: 242).

No entanto, também podem existir efeitos potencialmente negativos, um dos quais é o
fenédmeno a que se dd o nome de over-festivalization sobre o qual Quinn (2005) critica a
tendéncia para a multiplicacdo de festivais e para o consumo unicamente orientado e
controlado para os turistas, que acima de tudo compromete a propria experiéncia de festival
(Bianchini et al, 2015: 243). O sector cultural sempre foi politico, tal é claro desde o
nascimento do conceito do “festival de artes contempordneo” e ao longo da histéria dos
festivais através dos “founding festivals”, que também nasceram com um objectivo politico
especifico. Nesse sentido, existiu uma contribuicdo para uma imagem e perfil nacional entre
0s paises aos quais os festivais sdo atribuidos. Uma das principais preocupa¢des que
permanecem dentro do contexto das politicas culturais e, acima de tudo, dentro do contexto
Europeu, sdo os problemas associados as praticas culturais e ao préprio papel dos festivais
no contexto social: quais sdo as suas responsabilidades? Que papéis tém ou podem ter os
festivais na sociedade? Todavia, actualmente existem ainda outras questdes que se impdem
sobre as politicas culturais. Se estas serdao o melhor instrumento para ressaltar o papel do
Estado como corpo representativo da comunidade e ndo somente como beneficio dos
cidaddos internacionais? (Austen, 2015: 291). Quinn (2005:26) defende que uma das

solucdes passiveis para combater este fenédmeno da over-festivalization seria, por exemplo,
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existir um cuidado no planeamento cultural por parte das entidades culturais, tendo em
consideragdao ndo sé a cidade onde o festival é feito, mas também as pessoas que vivem
dentro da cidade onde o festival acontece. Quinn (2005: 26) defende um festival que
dinamize as vidas das pessoas que vivem na cidade, em vez existir um festival apenas focado

na revitalizacdo as cidades.

Conclusao

O facto de os festivais serem espagos de comunicagao, trocas e aprendizagem, confere-lhes
um lugar socialmente de extrema importancia. Os festivais sdo ainda fenémenos irrepetiveis.
Mesmo que sejam reproduzidos noutros sitios com a mesma férmula, ndo serdo nunca
equipardveis porque o momento, as pessoas, 0 tempo e 0 espago, ndo sao 0S Mesmos, e
esse é que é o verdadeiro valor de um festival, o valor intangivel de que é feito, algo que nao
se pode comprar, vender ou reproduzir. Os fendmenos da festivalization, eventification e
festival tourism s3o recentes na sociedade. Importa referir que um festival ndo se faz sem
pessoas e que os eventos s3ao feitos para a comunidade. Embora vivamos num mundo
global, e as proprias comunidades sejam cada vez mais globais, importa ndo esquecer que o
turismo em massa pode causar danos irrepardveis. E, é crucial fazer uso das politicas
culturais e da boa gestdo dos espacos para que os festivais possam continuar a ser realizados
para as pessoas, beneficiando igualmente de um turismo razoavel, respeitador e digno,
tanto para os turistas como para a comunidade local. Sé assim fard sentido que existam
festivais e que exista uma industria de turismo para festivais. No proximo capitulo serd
realizada uma abordagem diacrénica ao Edinburgh Festival Fringe, desde 1947 até a
actualidade, apresentando a histéria do festival; os seus alicerces; o seu modelo econdmico;
a fundacdo da Edinbrugh Festival Fringe Society; os espacos performativos; e as politicas

publicas.
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CAPITULO 3

Desenho do Festival: de 1947 a actualidade

Introdugao

Este capitulo comeca por descrever a etapa da democratizacdo cultural que acontece
sensivelmente na mesma altura em que aparecem os primeiros festivais de artes
contemporaneos na Europa, a luz do velho continente completamente devastado pelas duas
grandes guerras mundiais. Aprofundado que o principal interesse na criacdo dos festivais era
ndo so a profissionalizacdo do sector cultural, como efectivamente vem a acontecer, mas
objectivamente, elevar a Europa a sua gldria antiga como poténcia cultural que fora outrora
(Bartie, 2013: 4). Neste sentido, o investimento na cultura e nas artes é visto ja na década de
1940, pelos paises desenvolvidos europeus como um meio para conseguir investimento

estrangeiro, capitalizando através do sector artistico.

A literatura mostra que Edimburgo tem sido marginalizado dentro da Academia no
periodo pds-guerra em relacdo ao seu contexto artistico, considerado periférico em relacdo
aos centros urbanos (Bartie, 2013: 4), o que nao deixa de ser curioso uma vez que esse foi
exactamente um dos argumentos fundadores dos festivais da década de 1940, como aqui
temos visto, o que releva a urgéncia de entender o contexto artistico escocés quando a sua
histéria cultural. Nesse sentido, este capitulo desenvolve-se fazendo um apanhado da
histéria politica e cultural dos festivais de Edimburgo, mostrando o inicio do Edinburgh
International Festival of Music and Dance que é actualmente conhecido como o Edinbrugh
International Festival — EIF , e o Edinburgh Festival Fringe — EFF, focando-se depois apenas
no Edinburgh Festival Fringe que é o tema desta investigacdo. O capitulo prossegue
construindo uma relacdo entre o modelo open access do festival e as problematicas a ele
associadas. O capitulo termina apresentando o estudo de caso da ultima década do Fringe
de 2007 a 2017, em que é feita uma analise as annual reviews dos Ultimos dez anos do
festival e a sua evolucdo no espaco e no tempo. Ao longo deste capitulo as referéncias ao

Edinburgh International Festival vao ser feitas como EIF; Festival Oficial ou Edinbrugh
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International Festival, as Referéncias ao Fringe serdo feitas como Fringe, Festival Fringe, ou

Edinburgh Festival Fringe.

Democratizagao cultural

Os festivais sempre tiveram um peso cultural importante na sociedade conseguido através
da criagdao de formas de participacao social usadas para a comunicagao e partilha de valores
entre as diferentes comunidades (Bennett, 2014; Newbold et al, 2015). O que actualmente,
dentro do contexto Europeu, se entende por “festival contemporaneo” diz respeito ao que
no inicio do século XX se conheceu por “profissionalizacdo dos festivais”, que se originou
através do aparecimento do sector cultural e pela emergéncia das artes e da cultura numa
Europa do pds-Guerra que desperta para a relevancia do papel da Cultura na reconstrucao

de uma sociedade fragilizada (Newbold et a,/ 2015: XVII).

A devastacdo provocada pelas duas grandes guerras que antecederam este periodo
mudou para sempre o curso da Humanidade. Com uma sociedade em mudanca e o
aparecimento de novas concretizagdes, como foram os mass media e as industrias culturais,
isto desperta nos publicos um interesse pela producdo cultural que até aqui lhes era
desconhecido e inexistente, o que inquestionavelmente acaba por dirigir a atencdo para o
aparecimento dos “festivais culturais” que acabavam de surgir em 1947, o Edinburgh
International Festival; Festival d’Avignon, Festival de Cannes e o Berliner Festspiele (Newbold
et al 2015: xviii)°. Estes international theatre festivals aparecem referidos na literatura como
os “founding festivals” do século XX (Knowles, 2020: 2), que apesar de estarem focados na
nocao das arts for arts sake, enfatizando a reconstrucao das cidades e dos seus espacos
culturais (Newbold et al 2015: XVIIl), tinham um objectivo muito concreto: a criacdo de uma
“nova Europa” (Fischer-Lichte, 2020: 90). As politicas culturais no inicio deste periodo
estavam muito focadas na cultura erudita, pelo que o principal objectivo destas politicas era
aumentar o nivel cultural da populacdo através do que se chamou o processo de

“democratizacdo da cultura” (Newbold et al, 2015: xviii). Os festivais também passaram a

’Nesse mesmo ano, em 1947, é criado no teatro de Ruhrfestspiele na cidade de Recklinghausen na Alemanha,
o festival Ruhrfestspiele Recklinghausen, quando um grupo de atores de Hamburgo fez uma performance como
agradecimento aos trabalhadores da industria do minério por lhes terem ajudado a aquecer os teatros durante
o Inverno, e embora o festival também tenha um cariz internacional, ndo tem a mesma projec¢do no modelo
de “festival internacional de artes” como o EIF ou Avignon (Knowles, 2020: 11)
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fazer parte deste panorama cultural e a profissionalizagao do sector comegou a ser possivel
através do aparecimento de organiza¢gdes como o Arts Council of Great Britain em 1946

(Newbold et al, 2015: XVIII).

Esta fase coincidiu com o periodo da Guerra Fria e da separacdo da Europa Ocidental,
gue assentava nas premissas da democracia e do capitalismo, com a Europa Oriental, que se
regia pela ideologia socialista. Os festivais tiveram um papel importante para contrabalancar
este sistema; tornando-se uma das poucas maneiras de mediacdo e didlogo entre a Europa
Ocidental e a Europa Oriental, uma vez que a reiniciacdo do didlogo cultural entre as duas
Europas fazia parte da missdao de ambos os festivais Edinburgh International Festival e o
Festival d’Avignon nessa altura (Newbold et al 2015: xviii). No entanto, o intuito por detrds
da criagdo destes festivais, que eram nao sé o EIF, o Festival d’Avignon, o Salzburg Festival,
mas também outros que apareceram nas décadas posteriores (o Festival de Atenas, e Athens
& Epidaurus em 1954, ou o Festival Internacional de Paris, que mais tarde se chamou
Thédtre des Nations por exemplo), era acima de tudo, a tentativa de devolver a velha Europa
a sua antiga gloria e posicao de destaque e liderangca mundial, que estava agora perdida

devido aos destrocos das guerras precedentes (Fische-Lichte, 2020: 90).

Contudo, partindo de uma perspectiva interna, ndo devemos ignorar a importancia
dos EIF e EFF na propria cidade de Edimburgo e a sua importancia nacional na prépria
Escdcia. Segundo Bartie (2013: 4), os festivais de Edimburgo tiveram um papel fundamental
no decorrer da histéria do pds-guerra do Reino Unido, tanto em relagdo as politicas
culturais, como em relacdo aos financiamentos para as artes, a censura, e ao proéprio
crescimento do sector artistico. Embora na década de 1940 as premissas em relagao a
democratizacdo cultural assentassem na ideia da “arte pela arte”, os festivais de Edimburgo
adicionam um grande valor a democratiza¢cdo cultural no Reino Unido, pela questdo do
turismo, mas em particular na Escdcia, porque a democratizacdo cultural em Edimburgo
influenciava em primeiro lugar a populag¢ao escocesa. O primeiro exemplo disso é o EIF, na
altura o Edinburgh International Festival of Music and Drama, que tal como mostra Bartie
(2013: 5), através do seu modelo de programacao multi-artistico, envolvendo varias formas
artisticas, como a dpera, o ballet, o teatro e a musica, e ndo estando somente focado num
artista, director ou compositor em particular, como alguns dos seus homélogos (Salzburg,

Bayreuth ou Munich), permitia um cruzamento de formas de arte para as audiéncias que de
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outra forma talvez fossem exclusivas a um certo tipo de lugar, momento, e até publico em
particular (0 mesmo acontece actualmente com os festivais de artes contemporaneos). No
entanto, a “democratizacdo” do EIF, ndo é feita para a comunidade. O EIF era em 1947
pensado para a high culture e nao obstante a high class da cidade de Edimburgo. Bartie

(2013: 2) refere na sua obra The Edinbrugh Festivals:

“On Sunday 24 August 1947, the first Edinburgh International Festival of Music and Drama opened
with a service of praise in St Giles’ Cathedral The Mother Kirk of Scottish Presbyterianism. Present at
this ‘civic service of inauguration’ were members of the local authority, Edinburgh Corporation, dressed
in their erminetrimmed robes, ministers of the Church of Scotland, members of the Episcopal and Free
churches, civic leaders from around Scotland, representatives of law, medicine and the arts, and all

distinguished visitors known to be in the City at that time”.
(Bartie, 2013: 2)

Segundo Bartie (2013: 7) durante o fim da década de 1940 e o inicio da década de
1950, a elite do EIF na altura apoiada pelo Arts Council of Great Britain era constantemente
desafiada por grupos de teatro de esquerda e movimentos do partido Labour; Scottish Folk
Singers e grupos nacionalistas. O EIF estd também estritamente relacionado com as
instituicoes religiosas e segundo sugere Bartie (2013: 7) seria muito interessante perceber
(talvez para outros trabalhos) a relacdo das artes com a religido no contexto escocés. Neste
sentido, e ao contrdrio do que acontecia na vizinha Franca com o Festival d’Avignon, em que
Jean Vilar criava um festival fora dos centros urbanos para levar as artes para a rua e nao sé
isso para as levar para a comunidade, o EIF tinha outro propdsito: o de levar as artes para
Edimburgo e atribuir-lhe um lugar de destaque ao lado dos centros urbanos europeus, que
na verdade nao existia em Edimburgo antes da Il Guerra Mundial. No entanto, em 1947 a

nocao de turismo cultural, embora ndo fosse um conceito, ja existia.

A ideia do EIF em dinamizar a cidade e Edimburgo tinha por detrds o intuito
econdmico de desenvolver a industria turistica, de acordo com Bartie (2013: 3), o Scottish
Tourist Board foi criado em 1946, e a necessidade de atrair os ddlares americanos para a
economia britanica era fundamental. A criacdo do EIF depois de uma guerra que destroca a
Europa e a faz entrar numa profunda crise econémica e de valores, aparece como um
“cultural feast”, como cunhou Bartie (2013: 24), que apesar de tudo pareceu ir contra todas

as probabilidades numa sociedade a quem Lionel Birch’s no Picture Post chamou “[the] land
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of the dour, reticent, wind-bitten Scottish”*°. O EIF foi também, nesta época, socialmente o
simbolo do optimismo e das possibilidades de um mundo do pds-guerra, de uma sociedade
gue se pensava e se queria inclusiva, e estavel, e onde apesar de tudo aspirava reconstruir-
se no rescaldo da guerra e onde a disseminagdo da cultura foi entendida, ja nesta altura,

como a parte da solucdo para o Estado Social (Bartie, 2013: 24).

Elsom defende que o teatro britanico tem trés fontes de rendimento principais, que
sdo: a bilheteira; o Estado e o mecenato. Contudo, o autor defende que o teatro britanico
sobrevive através da dedicacdo dos que trabalham para ele e de instituicdes como a British
actors’ union, Equity estabelecida em 1930, que tem permitido alguma liberdade aos actores
na sua relacdo com os trabalhos nacionais e internacionais (Elsom, 1994: 907). Mas embora
esta flexibilidade tenha tido vantagens, o nimero de artistas desempregados, com salarios

baixos e o aumento dos subsidios desde a Il Guerra mundial ndo tem beneficiado os actores.

Estado das Artes

O contexto britanico e a criagao do C.E.M.A.

Ao contrario do que acontecia em muitos paises vizinhos da Europa, no Reino Unido a
cultura e as artes ndao eram vistas como sendo da responsabilidade do Estado até ao inicio
do século XX. A ideia de algo que fizesse lembrar um “Ministério da Cultura” quase que era
obsoleta. Assim, até 1939, o envolvimento do Estado no sector artistico, era feito através da
orientacdo do financiamento publico para a compra de obras de arte destinadas
maioritariamente aos museus (normalmente o Victoria and Albert Museum) ou entdo para
investimento na educacdo profissional (Leventhal, 1990: 289). As “artes” eram apenas
entendidas como a musica ou o teatro, e dependiam quase exclusivamente de uma mistura
de financiamentos privados, empresas comerciais e subscricdes (Bartie, 2013: 9). Contudo,
com o despoletar da Il Guerra Mundial, que ndo sé agravou as desigualdades como deixou o

sector cultural numa situacdo de grande vulnerabilidade, passou a existir na sociedade e no

% ionel Birch’s report for Picture Post citado em Bartie (2013: 2), The Edinburgh Festivals: Culture and Society
in Post-War Britain, consultado a 15 de Abril de 2019. Disponivel em:
www.edinburgh.universitypressscholarship.com
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Estado, um interesse pelo investimento na cultura, que se acentuou. Em 1939, cria-se um
programa de subsidios e apoios para as artes, através do Pilgrim Trust, uma organizagao
americana que financiava actividades culturais, gerida por Thomas Jones que, com a
aprovacgao e ajuda do Governo britanico, investiu £25.000 num plano para as artes. (Bartie,
2013: 9; Leventhal, 1990: 316; Quine, 1998: 671; Davies, 1987: 126). O Pilgrim Trust
introduziu a ideia dos “artistas itinerantes”, tendo como objectivo por um lado, levar musica,
teatro e cinema a fabricas, centros comunitarios, abrigos anti bombas e dreas por vezes
privadas das artes; e, por outro lado, tentar salvaguardar a cultura assegurando os postos de
trabalho dos profissionais das artes durante os tempos dificeis da Guerra, (Leventhal, 1990:
316; Quine, 1998: 671; Davies, 1987: 126; Trusser, 1994: 302). Dado o sucesso e influéncia
desta iniciativa, é criado o CEMA, ainda em 1939, que era a sigla para Council for the
Encouragement of Music and Arts (Bartie 2013: 9). O CEMA tinha como principal objectivo
manter o trabalho dos artistas, que faziam performances para os civis, que estavam
desterrados Em Abril de 1940, o CEMA ja estava estabelecido de maneira permanente e foi
feito um entendimento segundo o qual por cada libra esterlina doada por entidades
privadas, o Governo iria contribuir com outra libra, até aos £50.000. Em 1941, o Pilgrim Trust
acaba por retirar-se da parceria com o CEMA. O esquema de financiamento anteriormente
pensado para o CEMA acabou por ndo resultar e em 1942 o CEMA tornou-se uma instituicdo
inteiramente financiada pelo Governo Britdnico através do orcamento para a Educacdo

(Davies, 1987: 126; Quine, 1998: 671).

Em agosto de 1946, o Rei aprova uma lei que define que o CEMA se transforma numa
instituicdo oficial, financiada pelo Governo Britdnico, com o objectivo de providenciar “State
support for the arts, without State countrol” e a visdao de encorajar a musica e as artes. Este
passa entdo a chamar-se Arts Council of Great Britain (Leventhal, 1990: 316, Bartie, 2013: 9,
Quine, 1998: 671). O Arts Council of Great Britain estava financeiramente dependente do
Tesouro e, embora tivesse que responder ao Parlamento, tinha total liberdade na gestdo e
distribuicdo dos financiamentos, sem a intervencdo de Westminister. A esta dindmica
chamou-se “arm’s length principle” (Leventhal, 1990: 316, Bartie, 2013: 9). O Arm’s length
principle é um mecanismo desenhado para distanciar decisdes politicas ou de financiamento
de partidos politicos e burocracia do Estado, trespassando a administracdo do poder

executivo para um conselho independente. Este mecanismo foi inicialmente desenvolvido
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para gerir o Univeristy Grants Council, em 1919, e a BBC, em 1929, e subsequentemente
adoptado para o ACGB em 1945 (Galloway et al, 2010). Este mecanismo é ainda hoje
utilizado num vasto numero de paises, entre os quais se contam a Inglaterra, a Escécia, o
Pais de Gales, a Republica da Irlanda, o Canadd, a Austrdlia e a Nova Zelandia. No entanto,
na maioria destes paises, o Ministério da Cultura ainda detém poder e vdrias competéncias,

como o financiamento de museus ou galerias, por exemplo (Throsby, 2010: 64).

Quando Margaret Thatcher foi eleita primeira-ministra da em 1979, a sua posicdo de
desacordo em relagdo aos subsidios para as artes, ou qualquer sector da economia britanica,
foi bastante clara. O entdo minister for the Arts, Norman St John Stevas, avisou o ACGB que,
embora o Governo devesse manter os subsidios ja existentes, as entidades artisticas teriam
de pensar noutras formas de subsidios que naturalmente viriam de financiamentos privados
em vez do terem origem no Estado (Elsom, 1994: 903). Durante o Governo Thatcher (que
durou até 1990), os subsidios para o ACGB mantiveram-se, para espanto de grande parte
dos grupos ligados as actividades culturais, surpreendentemente até um pouco acima da
taxa de inflagdo. Os patrocinios econémicos supunham uma pequena parte do total dos
financiamentos para economia artistica, no entanto estes acabaram por financiar uma
grande parte dos teatros por todo o Reino Unido (Elsom, 1994: 903). Em 1979, embora
Thatcher ndo tenha cortado os subsidios para as artes como se esperava, as artes foram
aconselhadas a procurar financiamento privado e, nesse sentido, as produgdes teatrais

tiveram uma mudanca para uma vertente mais comercial (Elsom, 1994: 917).

Scottish Arts Council

No contexto escocés, forma-se em 1942 o Scottish Commitee of the Council for the
Encouragement of Music and the Arts (CEMA’s Scottish Committee), que foi o corpo
financiador para o sector das artes na Escdcia na década de 1940 (Galloway et al 2010: 27).
Mais tarde, em 1947, este viria a alterar o nome para The Scottish Commitee of Arts Council,
sendo apenas em 1967 que ganha o estatuto independente de Scottish Arts Council,
continuando, no entanto, a pertencer ao Arts Council of Great Britain até 1994 (Galloway et

al 2010: 27). A particularidade da questdo escocesa em relacdo ao arm’s length é que, ao
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contrdrio do que acontecia no modelo britanico, o sistema escocés nao so estava num arm’s
length do Governo escocés, como estava também num arm’s length do préprio ACGB, o que
fazia com que o modelo escocés fosse um “double arm’s length”, permitindo uma
autonomia considerdvel no que respeitava as decisdes de financiamento das entidades

artisticas no sector artistico escocés Galloway et al 2010: 29).

E em 1945-46, e durante seis meses de negocia¢des, que o ACGB concorda em
oficializar o SAC para a Escdcia atribuindo-lhe “powers to advise and assist the Council in the
promotion of its objects in Scotland”*’, sendo que os alicerces do SAC assentaram em trés
bases principais. Em primeiro lugar, o SAC deveria ter completa autonomia sobre as artes na
Escécia (com o argumento de que se a Escdcia era uma nagdo com o seu préprio sentido de
consciéncia nacional e heranca cultural, entdo todas as decisdes que diziam respeito as artes
na Escdcia deviam ser tomadas em territdrio escocés). Em segundo lugar, o SAC deveria gerir
uma percentagem fixa do financiamento britanico para as artes (em 1947, foi atribuida a
Escocia uma percentagem de 12.08%'? do total do financiamento do ACGB, e esta
percentagem foi aplicada continuamente, com excep¢ao de um periodo entre as décadas de
1950 e 1960). Em terceiro lugar, o ACGB atribui uma reserva entre o SAC e o Governo,
fazendo com que SAC ndo tivesse nenhuma entidade a supervisionar o seu trabalho ou as
politicas da cultura em territdrio escocés (Galloway et al 2010: 29). Desde o estabelecimento
do ACGB’s Scottish Committee, em 1947, até a devolution do Parlamento Escocés, em 1999,
gue resultou também no fim do SAC, a Escécia beneficiou de uma grande autonomia sobre a
politica das artes, porque estava, em conjunto com o Governo, inserida no que a literatura
chama de “double arm’s length principle”. Tal, embora por um lado retirasse
responsabilidade a Escdcia, por outro dava-lhe mais autonomia para desenvolver propostas
culturais de maneira diferente do resto do Reino Unido (Galloway et al, 2010). Até 1994, as
politicas culturais na Escécia foram geridas pelo ACGB através do SAC. No entanto, em 1994,
com o que se chamou de “cultural devolution”, a Escdcia conseguiu total controlo sobre a
sua agenda cultural (Thomasson, 2015: 232). O SAC tornou-se uma das muitas agéncias

publicas a defender a importancia dos festivais para a funcdo social de criacdo de uma

" Charter of Incorporation 1946, para. 12 (1), citado em Galloway 2010: 29

2 segundo Galloway et al (2010: 29), a percentagem aplicada a Escécia faz parte da férmula de Goschen, que
foi introduzida no Or¢camento do Reino Unido em 1888, considera-se esta formula através do célculo usado
pelo Governo para designar as despesas publicas no pais. No entanto, a férmula de Goschen foi descontinuada
em 1959, dando lugar a férmula de Barnett em 1978.
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entidade que ajudasse a aproximar as comunidades (Quinn, 2010: 269). Os objectivos do
SAC defendiam a importancia das artes para a sociedade e o alargamento das artes a mais
pessoas. Estes objectivos estdo presentes em varios dos programas dos SAC (Throsby, 2010:

65). Em 2007, o entdo SAC descreveu a sua missdo como:

“Serve the people of Scotland by fostering arts of excellence through funding, development,
research and advocacy. We believe the arts to be the foundation of a confident and cultured

society. They challenge and inspire us. They bring beauty, excitement and happiness into our

lives. They help us to express our identity as individuals, as communities and as a nation”"?

Em 1999 a soberania sobre a Escécia é restituida ao Parlamento por votacdo, apds um
hiato de quase 300 anos, resultante do Act of Union de 1707 (Zerdy, 2009: IV), a que se
chamou “Scottish Parliamentary devolution”, significando que a Escécia teria agora acesso
ao seu proéprio parlamento e politicas (BBC, 2000). Em agosto de 2000, o primeiro-ministro,
pelo partido trabalhista, Donald Dewar, e a deputada para do Ministério da Cultura e do
Desporto, Rhona Brankin, langam a primeira National Cultural Strategy, que incluia um
pacote de GBP £7.25 milhGes de Libras Esterlinas para as artes na Escécia a ser desenvolvido
por um periodo de trés anos**. O documento definia que o SAC iria ser renovado e apelava a
uma melhoria na fiscalizagdo e responsabilidade que as companhias artisticas nacionais
tinham de alargar os seus programas para atrair mais publicos (BBC, 2000). O SAC passa a ser
o corpo financiador oficial para as artes e o sector criativo na Escécia. Em 2010, o
Parlamento Escocés decide reavaliar os seus objectivos e responsabilidades e decide formar
uma nova agéncia de desenvolvimento artistico, que viria a ser a Creative Scotland em
substituicdo do Scottish Arts Council (Galloway, 2010: 35). Segundo Galloway (2010: 35), a
ideia nasceu no pdés-devolution e foi conduzida de acordo com a agenda do Scottish National
Party (SNP) como parte do “Simplification Programme”, um compromisso para melhorar a
eficiéncia do Governo e reduzir o nimero de organismos publicos de 199 para 120 em 2011
(Galloway 2010: 35). A Creative Scotland é a entidade que distribui os fundos para as artes e

cultura atribuidos pelo Governo Escocés e The National Lottery (Creative Scotland, 2019).

 Scottish Arts Council 2007, citado em Throsby 2010: 65
“ BBC NEWS, “Scottish Cultural Plan Unveiled” (Wednesday,16 August, 2000) consultado a 16 de Outubro 2019
em: http://news.bbc.co.uk/2/hi/uk_news/scotland/882140.stm
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Creative Scotland

Em 1999, a “nova” administracdo Escocesa declarou estar empenhada em desenvolver uma
estratégia cultural nacional, que a fez embarcar numa viagem que tem durado desde essa
altura, para reformar as areas das politicas culturais, mas que na opinido de Bonnar (2014:
136), sem definir uma politica cultural per se. Em 1999, o City of Edinburgh Council (CEC)
adoptou uma estratégia que se chamou “Towards a New Enlightenment”, que foi
acompanhada em 2001 por um documento chamado “Edinburgh Festivals Strategy”
(Thomasson, 2015: 149). Num documento chamado “Scottish Executive Response to the

Cultural Review” *

publicado em janeiro de 2006 pelo executivo escocés, é estipulada uma
revisdo das estruturas institucionais do Sector Cultural Escocés. O Governo Escocés anuncia
a criacdo de um novo organismo publico a que dara o nome de Creative Scotland (Scottish
Cultural Development Agency), que era no fundo um novo modelo que nascia a partir da
fusdo do SAC com o Scottish Screen (Scottish Executive, 2006: 48). O documento estipula a
responsabilidade das companhias nacionais de artes performativas em desenvolver um
trabalho de renome internacional para os publicos e transmitir o que de melhor se produz
na Escocia. As companhias criadas pela National Cultural Strategy incluem: Scottish Opera,
Scottish Ballet, Scottish Chamber Orchestra e o National Theatre of Scotland e Royal

National Scottish Orchestra (Scottish Executive, 2006: 40; Thomasson, 2015: 241). No

entanto, os festivais ndo sdo considerados “companhias nacionais” neste documento:

“Festivals, however significant, are not national performing arts companies; as appropriate,
some festivals will be supported in other ways such as through EventScotland, Creative

Scotland or by local authorities”
(Scottish Executive, 2006: 40)

As etapas fundamentais descritas neste documento visavam uma lista de politicas culturais

revistas a implementar durante o ano de 2006 e num futuro préximo, onde se pode ler:

“Creative Scotland, the new agency will lead the development of national standards,

guidance and strategies to help cultural delivery organizations, including local authorities,

> Scottish Executive, “Scottish Executive response on the Cultural Review” (Edimburgo 2006) consultado a 16
Outubro 2019, disponivel em:
https://www.webarchive.org.uk/wayback/archive/20180517075207/http://www.gov.scot/Publications/2006/
01/18091052/12
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discharge their responsibilities in key policy areas such as access, entitlements, diversity and
developing the contributions of the private and voluntary sectors. The National Collections
bodies which are part of the new infrastructure will draft national standards for their
respective sectors, in consultation, and as with the national performing arts companies, will

contribute to developing entitlements.”
(Scottish Executive, 2006: 54).

Em 2006 os Festivals Edinburgh criam um relatério sobre a competitividade a nivel
global da cidade, chamado “Thundering Hooves: Maintaining the Global Competitive Edge of
Edinburgh’s Festivals”. Em 2014, encomendam um novo estudo sobre uma estratégia para a
marca a que chamaram “Edinburgh Festival: Thundering Hooves 2.0, a Ten Year Strategy to
Sustain the Success of Edinbrugh’s Festivals” que é concluido em maio de 2015, sendo que
no ano seguinte, em 2016, é publicado um segundo relatério chamado “Edinburgh Festivals
2015 Impact study Final Report” sobre o impacto econdmico dos festivais em Edimburgo. Em
Julho de 2018, o BOP Consulting, uma empresa de consultadoria, é contratada pelos
Festivals Edinburgh e publica mais dois documentos “Edinburgh Festivals The Network Effect,
The role of Edinbrugh Festivals in the National culture and events sectors”, uma publicagao
sobre os impactos que os Festival’s Edinbrugh tém na cidade e no perfil internacional da
Escocia, e o “Ten Years of Expo, Scottish Government’s Edinbrugh Festivals Expo Fund:
mapping a decade of development” que foi o mais recente documento publicado pelo BOP
Consulting em Julho de 2018, e observa a evolugdo dos Festivals Expo Fund nos ultimos 10
anos. Este fora criado em 2007 para aumentar o apoio econdmico aos artistas na Escdcia.
Segundo o relatério publicado em 2006 pelo SAC'®, o crescimento em escala e em numero
na familia dos festivais de Edimburgo, fez com que a cidade se tornasse um destino cultural
preminente durante as entdo seis décadas desde o inicio do primeiro EIF em 1947,
contribuindo para o perfil internacional e crescimento econdmico da cidade de Edimburgo e
da Escécia (Thundering Hooves, 2006: 4). No documento publicado pelo Governo Escocés,
intitulado “Scottish Government, Growth, Talent, Ambition: The Government’s Strategy for
the Creative industries”, vém assinalados os objectivos para a Creative Scotland que passam

por:

'® Scottish Arts Council (2006), Thundering Hooves — maintaining the competitive edge of Edinburgh’s festivals:
Executive summary. Edinburgh: Scottish Arts Council (consultado a 8 Outubro 2019)
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“Promoting and supporting the creative industries is a core part of Creative Scotland’s remit.
In supporting these industries, Creative Scotland will: provide research, intelligence and
advocacy; contribute to policy development; and work in partnership with other bodies

delivering support for creative industries”
(Scottish Government, 2011: 8)

Apesar das estratégias culturais que tém vindo a acontecer desde a devolution um dos
principais desafios da Escdcia é a sua relagdo entre cultura e identidade. Este campo fragil e
dorido da vida e nacionalismo escocés ndo sé limita social e culturalmente a comunidade,
como pode ser atractiva para os Governos (Stevenson, 2014: 133). A inaugurag¢ao do
National Theatre of Scotland (NTS), em 2005, foi um dos desenvolvimentos mais
provocantes e “peripatetic” (nas palavras de Stevenson, 2014: 133) para a sociedade
escocesa em termos das politicas culturais do inicio do século XXI (Zerdy, 2009: 97). Zerdy
(2009:99) argumenta que a Escécia procura uma “identidade colectiva”, e que essa busca se

tentou colmatar com a ideia de um National Theatre of Scotland:

“By existing without a designated theatre venue and taking a central building (a theatrical home) out
of its equation, the NTS suggests that its home is and can be anywhere in Scotland or be the entirety

of Scotland”.
(Zerdy, 2009: 99)

No entanto, o principal factor a ter em consideragao para o futuro da Creative Scotland
e das politicas culturais, sera a uma coeréncia na relacdo entre as politicas culturais e o

compromisso com a cultura a nivel governamental (Stevenson, 2014: 133).

Made in Scotland

O Made in Scotland é um programa da Creative Scotland, criado em 2009, que visa promover
os talentos locais escoceses, com divulgacdo nos Festivais de Edimburgo. Foi concebido para
dar visibilidade ao teatro, danca e musica escoceses a nivel nacional e internacional, de
modo a facilitar a rede entre artistas e promotores. O financiamento do Made in Scotland é

feito através do Edinburgh Festivals Expo Fund, que é por sua vez um programa de
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financiamento criado pelo Scottish Government, em 2007, para ajudar a manter os “festivals’

»17

global competitive edge”” e para aumentar o financiamento disponivel para os artistas que

vivem na Escécia de modo a encorajar colaboragdes artisticas (Thomasson, 2015: 245).

O trabalho desenvolvido pela Creative Scotland, segundo consta no relatério oficial
(2011)"®, refere a promocg3o e o apoio do talento local através do projecto Made in Scotland,
que faz uma mostra internacional dos projectos artisticos através dos Edinbrugh Festivals,
nas edicdes anuais dos festivais. No entanto, e por causa da vontade de “internacionalizacao
do talento escocés” algumas das criticas as estratégias de marketing feitas na Strategy for
the Creative Industries (2011), incluem a atencdo que é dada as campanhas de marketing
sob a seccdo de internacionalizacdo do relatério (Thomasson, 2015: 242). Na estratégia

podemos ler:

“The Edinburgh Festivals are Scotland’s world-leading cultural brand and collectively they
attract audiences of four million and have and economic impact of £184 million, generating £61 for

every £1 of public investment”
(Strategy for the Creative Industries, 2011: 20)

O relatdrio refere o impacto dos 12 festivais mais importantes de Edimburgo que
criam a marca cultural “Festival’s Edinburgh”®® e o seu impacto econdmico, que é de um
quinto do total das receitas turisticas anuais da cidade. O relatério estipula ainda que a
Scottish Enterprise (SE) (em conjunto com a Creative Scotland) é uma das empresas
responsaveis pelo financiamento de varios estudos e estratégias de marketing que foram

publicados sobre os festivais, onde constam os relatérios “Thundering Hooves”.

Passados dez anos sob implementacdo do Expo Fund, foi possivel determinar o
impacto do fundo de investimento nos Festivals Edinburgh, através de um relatério feito
pela Creative Scotland: “Ten Years of Expo Scottish Government’s Edinbrugh Festivals Expo

Fund: mapping a decade of development”. Ai sdo apresentados os dados que confirmam

Y Ten Years of Expo (2018), “Introduction” Ten Years of Expo Scottish Government’s Edinburgh Festivals Expo
Fund: mapping a decade of development, pp 3, July 2018. (consultado a 7 de Agosto de 2019) Disponivel em:
https://cultureedinburgh.com/sites/default/files/2018-12/Ten_Years_of _Expo_ July 2018__ original.pdf

'8 Refere-se ao relatério publicado pelo Scottish Government em Margo de 2011 “Government’s Strategy’s for
the Creative Industries, Part 1 — “Ambition”

Y para exploragdo sobe o fenémeno de “marca cultural” dos Festival’s Edinburgh consultar a dissertacdo “O
caso de Edimburgo Festival City, Uma marca cultural coleciva”, ISCTE, Guimardes (2016).
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uma evolugdo positiva do impacto do financiamento, tanto no projecto Made in Scotland,
como no seu impacto social na Escécia. Algumas das figuras apresentadas mostram que 88%
dos profissionais das artes que vivem na Escdcia foram apoiados pelo fundo, o que resultou
num total de 550 comissdes e em mais de 5 milhdes de espectadores ao longo dos dez anos
em que os programas (Expo Fund e Made in Scotland) tém estado em vigor. O relatério
identifica que 72% desde financiamento foi direccionado para o Made in Scotland: Embora
os dados do relatério ndo estejam completos®®, é possivel determinar que existiu um
desenvolvimento das oportunidades criativas na Escécia, através da criacdo de novas
oportunidades, tanto nacionais como internacionais e existe uma conexdo entre os publicos
e o trabalho que é feito na Escdcia. Desta forma, existe também um crescimento da ideia de
“scottish culture” e podem criar-se oportunidades para expandir o mercado para os criativos

na Escdcia (Ten Years Expo, 2018: 8).

Scottish Referendums

No dia 18 de Setembro de 2014, aconteceu na Escécia um referendo nacional a que alguns
chamaram histdrico, que visava decidir se a Escdcia se tornaria uma nacao independente e
assim dissolver o Treaty of Union que assinou com a Inglaterra e com o Pais de Gales em
1707. O referendo a pergunta “Should Scotland be an independent country?”, teve 84.6% de
participagdo e os escoceses responderam 44.5% (1,617,989) “Yes” e 55.5% “No”
(2,001,926)21. No entanto, em 2014, caso a Escécia se tornasse independente do Reino
Unido, entre a perda de muitos outros privilégios, um deles seria tornar- mais dificil a sua
posicao e permanéncia na Unido Europeia, algo que, em 2014, e muito antes do Brexit estar

em questdo, era algo assustador.

No entanto, numa mudanca inesperada, a 23 de Junho de 2016, da-se em todo o

Reino Unido um acontecimento que viria alterar a Histéria da Europa (e do relacionamento

%% No relatério n3o foi possivel determinar com exactiddo dos dados relativos aos anos de 2012-2016 uma vez
que nem todos estavam disponiveis, os que efectivamente estavam disponiveis ddo uma ideia de 72% do
financiamento total no periodo em causa para os dados em questdo (Ten Years Expo, 2018: 5)

*! Dados do Scottish Government “Referendum” (2018). (Consultado a 24 de Novembro de 2020) [Online]
Disponivel em:
https://web.archive.org/web/20191014074447/https://www?2.gov.scot/Topics/constitution/background#:~:te
xt=The%20referendum%20was%20held%200n%20Thursday%2C%2018%20September%2C%202014.&text=The
%200fficial%20result%200f%20the,Yes%201%2C617%2C989%20(44.5%25)
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da Europa com o resto do mundo), ao ter-se decidido, por referendo, a saida do Reino Unido
da Unido Europeia. Neste referendo votaram apenas os cidadaos escoceses, que viviam na
Escdcia. Os resultados da votacdo tiveram uma participacao de 72.2% e, no total do Reino
Unido, deram uma vitdria aos apoiantes do Brexit, com 51.9% do total dos votos para o
Leave e 48.1% para o Remain®’. No caso da Escécia, a votacdo foi bastante diferente, e
ganhou o Remain com 62.0% dos votos, contra 38.0% do Leave®®. No entanto, a vontade da
Escdcia ndo se sobrepds a vontade do Reino Unido, o que fez com que as discussdes sobre
um segundo referendo, sobre a possibilidade da Escécia deixar o Reino Unido (e ndo a Unido
Europeia), tornassem a ser equacionadas por Nicola Sturgeon, a primeira-ministra escocesa.
Depois de mais de 3 anos de intensas negociacdes entre o Reino Unido e a Unido Europeia,
uma saida atribulada do Reino Unido, o Brexit, aconteceu oficialmente 31 de Janeiro de
2020, deixando a Escécia numa posicdo ndo so fragilizada como de grande
descontentamento em relagao a Westminister®®. A 73.2 edicdo do Edinbrugh Festival Fringe,
gue aconteceria em de 7 a 31 de Agosto de 2020, mas que foi cancelado por circunstancia da
pandemia Covid-19, iria ser o primeiro festival a acontecer depois da efectivacao do Brexit.
No entanto, a pergunta que deveremos fazer é: que influéncias tera este acontecimento

para o futuro dos festivais internacionais na cidade de Edimburgo?

Uma ideia de Festival

A palavra festival, que aparece no dicionario de Pavis (1998: 205) como sinénimo de “festa”;
mostrando que a morfologia da palava nos conduz para um universo festivo, Falassi (1987: 2)
apresenta uma defini¢cdo para as ciéncias sociais (entre muitos outros académicos tais como;

Cundy, 2016; Quinn 2005; Robinson, 2006):

“(...) festival commonly means a periodically recurrent, social occasion in which, through a

multiplicity of forms and a series of coordinated events, participate directly or indirectly and

* Dados da BBC (2020) “EU referedum results” (Consultado a 24 de Novembro de 2020) [online] disponivel em:
https://www.bbc.co.uk/news/politics/eu_referendum/results

** Dados da BBC (2020) “Results”. (Consultado a 24 de Novembro de 2020) [Online] disponivel em:
https://www.bbc.com/news/politics/eu_referendum/results

** Scottish Government 2020, “Brexit Impact on Scotland’s Economy”. (Consultado a 24 de Novembro de 2020)
[online]. Disponivel em: https://www.gov.scot/news/brexit-impact-on-scotlands-economy/
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to various degrees, all members of a whole community, united y ethnic, linguistic, religious,

historical bonds, and sharing a worldview.”
(Falassi, 1987: 2)

Apesar de todas as possiveis definicdes - e encontrar uma definicdo para este conceito
nado é o objectivo desta investigacdao — importa referir que é do consenso geral, seja qual for
0 argumento sobre a origem ou definicdo deste termo, que a ideia de festival como hoje a
conhecemos, e como aqui temos vindo a entender, foi efectivamente moldada pelo
aparecimento dos dois (e talvez mais importantes) festivais de artes do pds-guerra: o
Edinburgh International Festival e o Festival d’Avignon (Bradby et al, 2003:2). Os seus
sucessores, como foi por exemplo o Festival of Britain, em 1951, tiveram também uma
enorme (e diferente) importancia na sociedade. No caso do Festival of Britain este significou
uma grande contribuicdo para o desenvolvimento da construcdao de infra-estruturas
artisticas no Reino Unido, como foram por exemplo o Royal Festival Hall (South Bank) e os
Pleasure Gardens (Battersea), entre outros que eram ainda herangas vitorianas resultantes
da grande exposicao de 1851 (Ebong, 1986:ll). A ideia de festival é, portanto, uma ideia de
festa e na Histéria do Edinburgh Festival Fringe nada de mais ha do que um universo
exuberante e extraordinario, embora este seja também sujeito a vdrias criticas, como
veremos mais adiante. No entanto, e apesar de todas as falhas e influéncias da
festivalization, o Fringe continuara a ser o maior festival de artes do mundo, como ele
proprio se afirma. Em primeiro lugar, porque ndo existe mais nenhum como o Fringe de
Edimburgo, apesar de existirem actualmente mais de 250 Festivais Fringe em todo o mundo
e em segundo lugar porque o Fringe de Edimburgo é o festival original e dessa forma serd

sempre irrepetivel e naturalmente inigualavel.

O Festival “Oficial”

Rudolf Bing, de nacionalidade austriaca, era na altura o gestor do Glyndebourne Festival
Opera em Sussex Downs. Tinha anteriormente gerido o Charlottenberg Opera de Berlim
(Batchelder, 2006: 2; Bartie, 2013: 24), mas a escolha inicial para a organizacdo de um

festival recaia sobre as cidades de Bath, Chester, Cambridge e Canterbury. Edimburgo ndo
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estava sequer na mira de Rudolf Bing como possivel candidata para a organizagcdao de um
evento como este até que, em 1942, Bing visita a cidade de Edimburgo e apercebe-se de que
o castelo no alto da colinha tinha um “Salzburg flavour”® (Bartie, 2013:24). E, embora
Edimburgo nao tivesse sido a primeira escolha para a criagdao de um Festival e ndo estivesse
na verdade sequer dentro da lista das primeiras op¢des para as cidades mais aptas a receber
o festival, o certo era que Edimburgo reunia condi¢cdes favordveis para o evento que
consistiam na boa conservacdo dos seus edificios, por ter sido pouco bombardeado durante
a Il Guerra Mundial; facilmente acomodava entre 50,000 a 100,000 visitantes; existiam
ligagdes por linha férrea; tinha bastantes teatros e o British Council operava em sede prépria

através do SAC. Portanto um contexto muito favoravel (Bartie, 2013: 25).

Em fevereiro de 1945, a ideia foi oficialmente apresentada numa reunido entre
Rudolf Bing e Lord Provost, entdo o tesoureiro do Town Council de Edimburgo, e o ministro
da cidade (Bartie, 2013: 25). A 24 de Novembro de 1945 saiu uma noticia no The Scotsman
(Hustagao 2), com o titulo “Edinburgh as a World Festival Centre” que dava a conhecer ao
publico os preparativos para a organizacao de um festival que viria a acontecer durante
“three weeks or a month (...) would be brought to the city” (The Scotsman 1945). Na mesma
edicdo do jornal pode ainda ler-se outra noticia que mostra a grande expectativa em relagao

ao festival:

“An announcement that should be of the greatest interest to the citizens of Edinburgh is
made in our columns to-day regarding a projected International Festival of Music and Drama to be

held in their midst in the summer or early autumn of 1947”
(The Scotsman, 1945, Figura 2)

A ideia da realizacdo de um festival em Edimburgo, porque os outros centros urbanos
e culturais estavam ainda a recompor-se da destruicdao causada pela guerra, aparece nesta
edicdo do jornal como uma mais-valia para a Escdcia, onde aparece também a ideia ainda

gue remota de um turismo cultural:

“(...) the whole of Scotland might be expected to benefit from an event which it is hoped

would attract visitors from all over the world, and particularly from America. The time, the place, and

% Rudolf Bling, “5,000 Nights at the Opera” péagina 70, citado em Bartie, 2013: 24
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the occasion seem propitious. Salzburg. Munich. And other pre-war festival centres on the Continent

of Europe are likely to be out of action for an indefinite period.”
(The Scotsman, 1945, Figura 1).

Em Setembro de 1946, o Town Council aprova finalmente os planos para o EIF e, dois
meses mais tarde, comeg¢am os preparativos para o ambicioso projecto. Em Novembro de
1946, é criada a Edinburgh Festival Society Limited (EFS), que tinha como objectivo “promote
and encourage the arts, especially opera, plays, dramas, ballets and music” (Bartie, 2013:
26). A administragdo do conselho da Festival Society ficou sob a algada de John Falconer,
entdo a desempenhar o cargo de Lord Provost of Edinburgh, o chairman para os assuntos da
administracdo. O Town Council, ou Edinburgh Corporation (nome da administragdo) teria o
controlo sobre EFS. Dentro da EFS foram criados os comités de Finance and General;
Purposes; Programme; Catering;, Reception e Addition of Members que, segundo refere

Bartie (2013: 25), mudaram ao longo dos tempos.

Em setembro de 1946, o Arts Council da Gra Bretanha oferece uma verba de £20,000
para a organizacao do festival. O convite para o ACGB apoiar o plano para o Edinburgh
International Festival havia sido feito no ano anterior, em Novembro de 1945, por Lord
Provost Falconer, mas a decisdo do ACGB tardou por divergéncias dentro da prépria
instituicdo, até que, finalmente, o ACGB decidiu subsidiar o Festival (Bartie, 2013: 27). Uma
das particularidades do EIF, em 1947, pautou-se pela recusa em que os seus organizadores
tiveram de promover artes escocesas, exactamente ao contrdrio de todos os esforgos que
actualmente instituicdes como a Creative Scotland tentam fazer. Philip James, o director
artistico do ACGB referiu, em 1945, que “If there are to be exhibitions they must not be of

Scottish art” (Bartie, 2013: 30).

Em maio de 1947, o Evening Dispatch, um jornal local de Edimburgo, referiu que o EIF

IH

ndo era uma “missdo cultural” para a Escdcia, nem uma recompensa artistica para os
Escoceses, que ndo se podiam dar a esse luxo. Por outro lado, os criticos teceram
comentarios sobre se o verdadeiro propodsito do Festival ndo estaria na verdade apenas
centrado no turismo e no aspecto econémico e muito pouco no aspecto cultural. Como
Bartie (2013: 32) defende, estes episddios encerram dois desenvolvimentos importantes na

sociedade da época: em primeiro lugar, o novo papel social da cultura financiada pelo
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Estado; e, em segundo, o uso da cultura e da arte como forma de atrair os turistas com o fim

de desenvolver a economia.

Os cidaddos de Edimburgo ndo aceitaram de animo leve que o EIF fosse uma
producdo inglesa, nem que um festival que estava a ser organizado na Escécia, fosse para
todos menos para os escoceses (Zhu, 2018: 6). O EIF ndo sé estava a ser acusado de ser
demasiado inglés, estava também a ser acusado de ser demasiado elitista, segundo Zhu,
(2018: 6) algo sempre associado com a programacao inglesa. De acordo com Harvie (2003:
13), o EIF sofreu criticas severas nos primeiros anos de existéncia, sendo considerado um
festival elitista. Na sua apresentagao, o EIF reconhecia-se como “of the highest possible
standard”, o que contribuia para a perpetuacdo da visdo conservadora, dirigida a uma
audiéncia muito pequena e privilegiada da classe alta. Uma das criticas feitas ao EIF, em
1949, por Hugh MacDiarmid é que ao continuar a reproduzir e reforcar este tipo de elitismo
de classe, o EIF se tornava um festival antidemocratico, fazendo pouco esforco para
diversificar a expressao cultural escocesa, em particular a das classes trabalhadoras (Harvie,

2003: 13).

No entanto, para a cidade de Edimburgo o EIF era uma oportunidade para criar uma
nova identidade no pds-Guerra como “o resort cultural da Europa” (Bartie, 2013: 38). A 24
de Agosto de 1947 inaugura-se o International Festival of Music and Drama. O Scotstman

avanca a noticia, a 23 de Agosto de 1947, dizendo:

“There could scarcely be a better setting than Edinburgh for the International Festival of
Music and Drama. Which opens to-morrow. In this precipitous city romance and history go

hand in hand, while Nature has dowered it with beauty and character.”
(The Scotsman, 1947, Figura 4)

Igualmente a 23 de Agosto de 1947, o The Sphere adiantava que “Edinburgh indeed,
has never been more prominent as a cultural centre than it is at this moment” (The Sphere,
1947, Figura 5). O jornal refere depois a programacdo expectdvel para o primeiro dia de
festival com performances a acontecer em varios pontos da cidade e a inauguracdo do
Festival a ser feita com uma cerimdnia na St. Giles Cathedral. Contava-se com apresentacoes

de orquestras filarmdnicas, espectaculos de teatro, Ballets, e ainda uma exposicdo intitulada
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“Enterprise-Scotland 1947” no Royal Scottish Museum, com curadoria do Council of

Industrial Design, Scottish Commitee (The Sphere, 1947).

O Fringe

Para identificar a origem da palavra Fringe de modo a perceber o significado do nome do

festival, uma consulta rapida no dicionario®® Inglés de Oxford (2020), diz-nos o seguinte:
fringe

e The border o outer of an area or group, the unconventional, extreme, or marginal part of a
group or sphere of activity, a secondary festival on periphery of the Edinburgh Festival 2. a
decorative border of hanging threads left loose or formed into tassels or twists, used to edge
clothing or material 3. The front part of a person’s hair cut so as to hang over the forehead, a
natural border or edging of hair or fibres in an animal or plant, a band of contrasting brightness or
darkness produced by diffraction or interference of light. 4. Not part of the mainstream;

unconventional, peripheral, or extreme.

E curioso entender que as entradas para o diciondrio de inglés de Oxford ja fazem
referéncia ao Edinburgh Festival, na definicdo da palavra fringe. O mesmo nao ocorre para
noutros dicionarios, como é exemplo o Cambridge Dictionary ou o Merriam-Webster
(embora este seja um diciondrio norte-americano), onde ndo existem referéncias aos
festivais de Edimburgo nem ao “fringe theatre”. Esta expressao aparece cunhada na década
de 1960, por influéncia do Edinburgh Festival Fringe fazendo referéncia a formas de teatro
alternativo, também depois associados a movimentos sociais e culturas alternativas (como
as revoltas estudantis ou os desenvolvimentos artisticos, como Pop Art, etc.) (Trussler, 1994:
142). No dia 11 de Julho de 2017, por ocasido do 702 aniversario do Fringe, foi criado o
World Fringe Day, cunhado em Edimburgo, em parceria com os Fringes da Nova Zelandia e

do Havai (EFFS 2020)*’

%% Oxford Languages Dictionary (2020). Oxford University Press [online]. consultado a 26 de Novembro de 2020.
Disponivel em: https://languages.oup.com/google-dictionary-en/

%7 “Fringe Society Celebrates World Fringe Day 2019”, 11 July 2019. (Fringe Society 2020) [online] consultado a
26 de Novembro de 2020. Disponivel em: https://www.edfringe.com/learn/news-and-events/fringe-society-
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Com a inauguragao do EIF, a 24 de Agosto de 1947, Rudolf Bing e Lord Provost
superaram as expectativas e o Edinburgh International Festival of Music and Drama teve um
grande impacto na sociedade da época, recebido de forma muito positiva pelas classes
eruditas, mas com algum descontentamento por outras partes da sociedade. A insatisfacao
com o EIF comeca com o facto de o festival ndo ter considerado representacdes nacionais
escocesas na programacao de 1947 e, para contornar esta auséncia, oito companhias de
teatro®® decidem aparecer e, sem constarem na programacdo oficial do EIF, actuar
espontaneamente no Festival Oficial (Moffat, 1978: 15). A programacao oficial do EIF ja tinha
ocupado todos os espagos disponiveis de Edimburgo, que eram os teatros e concert halls, o
gue deixou estes primeiros grupos nado oficiais a sua prépria mercé, obrigando-os a procurar
0s seus proprios espacos de performance na “fringe of the Festival” (Moffat 1978: 15).
Segundo Moffat (1987: 15), as caracteristicas do que viria a ser o Fringe ficaram aqui
definidas quase instantaneamente para aquilo que se viria a tornar as linhas condutoras do
maior festival de artes do mundo. Em primeiro lugar, o uso de espacos pequenos, intimos e
nao-convencionais, que muitas vezes teriam que ser convertidos em espacgos performativos.
Em segundo lugar, a programacdo que seria feita com grupos que ndo estavam
“oficializados” na programacdo do Festival Oficial. Se o Fringe comeca por frustracdo em
relacdo a ac¢do do EIF, por este nao ter incluido no seu programa oficial reportério nacional
escocés em 1947 (Knowles, 2019: 90), o nome cunhado como “Fringe” nasce também por
acaso, e devemo-lo a Robert Kemp, que era na altura um dramaturgo que também escrevia
para o Edinburgh Evening News. A 14 de Agosto de 1948, adoptou o termo “Fringe” no seu

artigo “More that is Fresh in Drama”:

“Round the fringe of the official Festival drama there seems to be more private enterprise
than before. The Makars present that amusing Bridie skit on the Brains Trust and marriage ‘It
Depends What You Mean’ in the Cygnet Theatre. In the YMCA Christine Orr’s Company are
giving the first performances of a new play by Robin Stark, ‘The Lady and the Pedlar’, while

later on Glasgow Unity brings a new comedy by Robert MacLellan suitably entitled ‘The

celebrates-world-fringe-day-
20194#:~:text=Every%20year%2C%200n%2011%20July,to%20celebrate%20World%20Fringe%20Day.

% No livro “The Edinbrugh Fringe” (1978), Alistair Moffat faz referéncia aos grupos Glasgow Unity Theatre e The
London Club Theatre Group, como os “oito primeiros”, dizendo que os outros seis grupos eram “da Escécia”,

no entanto ndo estdo estipulados os nomes dos restantes seis grupos na literatura encontrada para esta
investigacdo sobre o Edinburgh Festival Fringe.
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Flooers o’Edinburgh’. I’'m afraid some of us are not going to be often at home during the

evenings!”
(Robert Kemp, EEN 1948 citado em Moffat, 1987: 17)

A partir desde momento o Fringe, que antes era conhecido como “Festival Adjuncts”

(Moffat, 1978: 17), ficou colectivamente conhecido como por este nome.

No entanto, actualmente, apesar de no website do World Fringe Alliance” o
Edinburgh Festival Fringe vir referido como “o maior festival de artes do mundo” e ja aqui
termos tentado definir as vdrias nocbes que circundam o universo de festival: festival
tourism, festivalization, fringe, a pergunta que se impde é: o que é o Fringe? Vdrios
académicos tém apresentado as suas interpretacdes sobre o que é o Fringe.

O mais adequado serd comecar por explicar que o Edinburgh Festival Fringe é, em
primeiro lugar, um festival internacional de artes, que junta varias disciplinas artisticas; que
acontece sempre durante trés semanas em agosto, na cidade de Edimburgo, podendo as
datas variar de ano para ano. Além disso, é um festival que se espalha pelos varios espacos
da cidade e até, como ja vimos, se pode espalhar pelos “ndo-espacos performativos”.
Segundo descreve Thomasson (2015), é também um festival de largas dimensdes que tem
como foco a exceléncia artistica, que oferece uma enorme variedade de eventos
concentrados no espaco e no tempo, criando uma atmosfera completamente diferente da
vida comum. O Fringe acarreta uma multiplicidade de artes, que vao desde a comédia, ao
novo circo, teatro, musica, e artes de todo o mundo (Thomasson, 2015: 12). Batchelder

(2006) no seu trabalho “The world’s largest arts festival” apresenta a seguinte definicdo:

“The Fringe is like a living organism, and to be involved in the largest arts festival in the world
is not just to make a rational decision about booking and performance times. For actors and
producers, participation in the Edinburgh Fringe is an ambitious gamble and an expensive
undertaking; the journey is embarked upon for intangible as much as economic reasons.
(...)The material which best illustrates how the fringe works and what motivates people both
at Edinburgh and in the fringe festivals copping up around the world are stories of their

efforts, conflicts, successes and failures”

(Batchelder, 2006)

% “The Edinburgh Festival Fringe”, World Fringe Alliance, August 2018. (WFA 2020) [online] Consultado a 26 de
Novembro de 2020. Disponivel em: http://www.worldfringealliance.com/
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Batchelder (2006: 26) reportava, em 2006, a existéncia de Festivais Fringe em todo o
mundo. De 70 a 80 festivais, em catorze anos este nUmero aumentou agora para cerca de
250 Festivais Fringe em termos mundiais, que sdo completamente independentes do
Edinburgh Festival Fringe original (Knowles, 2019: 90). Estes dados mostram-nos que a
proliferacdo dos festivais Fringe na ultima década é absolutamente estrondosa, com um
aumento de 170 novos festivais em cerca de catorze anos. De acordo com o Waterman
(1998: 63), os Festivais Fringe constroem plataformas informais de discussdao extremamente
importantes dentro das suas producgdes, onde as identidades sociais estdo constantemente a
ser construidas e reconstruidas. Nesse sentido, os Festivais Fringe sdao também plataformas
de comunicacdo e de distribuicdo de formas de cultura do mundo para o mundo, no que se

pode considerar uma troca social muito estimulante.

Todavia, o Fringe também tem sido alvo de criticas severas por parte de académicos,
artistas e até publicos (Knowles, 2019, 2018; Harvie, 2020, 2003; Gardner, 2015, 2017).
Alguns investigadores e jornalistas afirmam que a participacdo, tanto dos publicos como dos
artistas no Fringe, pela sua intensidade e dimensao, pode levar a satura¢do dos primeiros,
dada a vastissima opcdao de escolha de todos os eventos apresentados no festival
(Thomasson, 2015: 12), e ao burnout dos segundos, Gardner (2017b), escreveu no The Stage,
em 2017, num artigo com o titulo “The Fringe can be a lonely place, so let’s look out for each
other”, em que sublinhava a questdo extremamente importante da salde mental dos

artistas do Fringe durante as trés semanas do Festival:

“(...) for some performers, Edinburgh will trigger a mental health crisis born in part of
the fact that there is nothing worse than finding yourself at the biggest party on earth
when it seems as if everyone else is having a ball except you. Alcohol exacerbates
those feelings of loneliness and isolation. It can be particularly hard for those
performing one-person shows who will often have production support over the first

few days of the fringe, but then find themselves on their own for the long haul.”
(Gardner, 2007b)

Além disso, e embora em 1947 o Fringe tivesse nascido de um ideal democratico e de
inclusividade, Knowles (2019: 90) argumenta que actualmente o Festival esta dominado por

espacos corporativos que acabam por influenciar a programacgao que os publicos escolhem
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ver. Empresas como o Bank of Scotland e a Becks patrocinam o Festival Fringe, o que levanta
questdes sobre a apropriagdo do mercado livre onde o turismo cultural se junta ao “free-
trade fringe” (Knowles, 2004: 187). Outra problematica em debate é o préprio mercado do
Fringe, que segundo Harvie (2020: 111), ndo é mais que um mercado neoliberal que detém
os individuos responsdveis por “sucumbir ou transcender a iniquidade estrutural”, num
mercado que é, além disso, hiper competitivo e acarreta um peso emocional e fisico
extremamente duro para os artistas, com sérios problemas tanto para a saude fisica como

para a saude mental (Harvie, 2020: 111).

O Modelo Fringe

O modelo do Fringe de Edimburgo é baseado num open acess model que consiste no acesso
livre a qualquer pessoa que queira participar no festival, desde que se responsabilize em
encontrar um espaco e a negociar 0os seus termos com o gerente desse espaco (Knowles,
2019: 90). Batchelder chamou a isto o modelo onde “no one is invited anyone can come”
(Bachelder 2006: 30), porque nao existe nenhuma selec¢do oficial, convites, ou processo de
escolha de artistas ou candidatos para participar no Fringe, o que, de acordo com a autora,
potencia uma certa independéncia, autonomia democratica e até, nalguns casos, uma réstia
de anarquia (Batchelder, 2006: 30). Knowles (2004: 185) identifica o Edinburgh Festival
Fringe como o “(...) archetypal theatrical model of global free trade where virtually anything
goes”. Knowles (2004: 185) refere o numero exponencial de companhias de todo o mundo
gue anualmente rumam a Edimburgo para montar producdes em centenas de espagos que
se espalham por toda a cidade (alguns deles, temporarios) e que fazem uma intensa
promogao dos seus espectaculos na rua, muitas vezes perversa para os transeuntes que
estdo na rua, que podem ser ou nao, participantes dos festivais. Com a expectativa de
reconhecimento, o mais importante para todos é a criacdo de uma reputacdo no Festival. No
entanto, o que os mais de 70 anos de Fringe de Edimburgo nos tém mostrado é que o open
access model fomenta também um grande risco econédmico para os artistas, vulnerabilidade
emocional e, nalguns casos, burnout (Harvie, 2020; Gardner, 2017; Gardner, 2017b, Gardner,

2015).
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O modelo de open access do Fringe consiste em procurar acomodar todos e
quaisquer artistas profissionais ou amadores com uma histdria para contar e um espago que
esteja disposto a acolhé-lo, desde que para isso tenham os meios econdmicos necessarios ao
pagamento das taxas de aluguer dos espacgos, durante as trés semanas do Festival
(Thomasson, 2015: 68). Além da responsabilidade em arranjarem o espaco performativo, os
artistas que queiram participar no Fringe sdo também responsaveis pela produgdo do seu
proprio espectaculo, campanha publicitaria e marketing (Batchelder, 2006: 30). Além disso,
durante o més de Agosto em Edimburgo ndo acontece so o Fringe, mas também o Edinburgh
International Festival, o Edinburgh International Book Festival, o Edinburgh Art Festival e
muitos outros eventos espalhados pela cidade. Tal faz com que os teatros e espacos
convencionais de espectaculo estdo muito preenchidos e dificilmente podem acolher os
artistas do Fringe. O que resta entdo a estes artistas? A resposta é: os espacos nao
convencionais. Todavia, quando falamos em “espacos ndao convencionais do Fringe”, o
significado é totalmente literal, pois o Fringe tem tanto de espectacular como de
insignificante e os seus espacgos performativos ndao sdo excepg¢do como veremos mais

adiante.

Outra questdo que se coloca é: se existem tantos obstaculos e uma despesa
econdmica inicial tdo grande, o qué que faz um artista correr o risco de participar no Fringe?
Batchelder (2006: 33) aponta quatro razdes. Em primeiro lugar, para aumentar a visibilidade
do projecto ou do individuo, estando aqui incluidas accdes como: ser descoberto, ganhar um
ou varios dos conceituados prémios do Fringe, aumentar a popularidade, criar um portfélio,
networking e receber criticas. De acordo com Batchelder (2006: 33), a vaga possibilidade de
“fama” é um dos principais motores que conduz os artistas ao Fringe. Em segundo lugar,
Batchelder (2006:33) aponta a comercial marketability, o facto de o Fringe ser uma mostra
de espectdculos e o artista ou as companhias conseguirem perceber e terem a oportunidade
de “experimentar” um espectaculo antes de uma tournée. Receber opinides imparciais,
objectivas e directas num ambiente intrépido pode ser uma oportunidade, nomeadamente,
para perceber o potencial do espectaculo e quais os aspectos que devem ser melhorados e
antecipar as reacg¢des dos publicos, entre outras coisas. Em terceiro lugar, Batchelder (2006:
33) refere o valor educacional; existe um grande numero de companhias de teatro

universitario que apresentam os seus projectos no Fringe, principalmente pela experiéncia
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de actuar no Festival. Ndo sé os estudantes desenvolvem competéncias performativas num
ambiente exigente, como também aprendem outras componentes da vida de um
espectdculo fora do palco, como é o caso do marketing e das vendas, enquanto estdo
expostos a todos os tipos de performances no Fringe. Por ultimo, Batchelder (2006: 34)
argumenta que a quarta razao para alguém querer investir os seus rendimentos no Fringe,
da-se pelo simples prazer de estar no Fringe. Segundo a autora, os artistas actuam pela
tradicdo de participar no Fringe ou porque “todos vao ao Fringe”, e esta parece ser uma
razdo que aproxima os participantes do Festival. De acordo com Batchelder (2006: 34),
muitos profissionais do espectaculo encontraram no Fringe os seus pontos de partida para
as suas carreiras. Actualmente existem varias séries de televisdo, algumas delas premiadas
em Hollywood, tiveram o seu inicio no Fringe de Edimburgo, como é o caso de Fleabag, de
Phoebe Waller-Bridge que estreou no Fringe em 2013 (Gardner, 2013) e que ganhou na
categoria de Best Comedy, Lead Actress in a Comedy e Outstanding Writting in a Comedy nos
Emmys Awards em 2019 (Mitchell, 2019); mas também outros como Rowan Atkinson,
conhecido como Mr Bean, que se estreou no Fringe, em 1975, ainda como estudante, e nos
dois anos seguintes, em 1976 e 1977, o que gradualmente |he valeu uma carreira

profissional (Batchelder, 2006: 35).

Outra das particularidades do modelo open access do Finge é o facto de ndo existir
assisténcia financeira por parte do Festival a nenhum grupo, companhia ou pessoa individual
gue queira participar no Festival, o que significa que quem quer apresentar o seu trabalho
no Fringe esta por sua conta e risco. Tendo como Unico impedimento a falta de fundos
financeiros que o impecam de efectivamente ir para Edimburgo e produzir um espectaculo
durante Agosto, ou ainda a falta de vontade de ir até Edimburgo e produzir um espectaculo
durante Agosto. Os constrangimentos com este modelo sdo que quem efectivamente for
para o Fringe tera de ser responsavel pela producao, distribuicdo, e troca de bens e servicos,
uma vez que nado existe nenhuma instituicdo ou servico que faca isto pelos artistas. De
acordo com Batchelder (2006:49), no Fringe, se um espectaculo é popular, vai existir um

lucro, e se o espectdculo ndo for popular, o mais certo é ndo existir nenhum lucro.

Varias criticas demonstrando uma oposicdo a politica de acesso livre do Fringe
identificam-na como uma das suas grandes fraquezas (Harvie, 2020: 106). O facto da politica

de livre acesso se inserir num mercado neoliberal capitalista, promovendo a falta de
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regulamentacdo do mercado artistico, de uma forma que conduz a condi¢des de trabalho
extremamente precdrias, acaba por promover a restricdo do acesso e oportunidades para
muitos outros trabalhadores e publicos que, ao invés de ser verdadeiramente um open
access €, na opinidao de Harvie (2020: 106), uma das maiores falhas do modelo actual do

Fringe de Edimburgo tal como o conhecemos.

O modelo open access do Fringe admite que todos possam participar no festival
desde que arranjem um espaco para apresentar o seu trabalho. No entanto, sdo as prdprias
companhias que tém de se responsabilizar pelo pagamento do espacgo, pela taxa de
inscricdo, por todos os custos de viagens, pelos transporte e alojamento e pela subsisténcia
em Edimburgo durante o tempo do festival. Muitas vezes, o que ganham com a participacado

no festival ndo é suficiente para recuperar o investimento feito.

Edinburgh Fringe Society

O que hoje se conhece como a imponente Edinbrugh Fringe Society comecou no inicio da
década de 1950, com a sugestdo dos grupos do Fringe em publicitarem as apresentacées dos
seus espectdculos, na seccdo “Other Events” de um pequeno jornal gerido por John Menzies,
gue tinha uma grafica com C. J. Cousland, um tipografo de Edimburgo (Moffat, 1978: 17).
Segundo Moffat (1978: 17), a seccao “Other Events” era “a patchy publication with a strange
cover motif and the title “Additional Entertainments” at the top”. Contudo, foi este o inicio
da visibilidade do Fringe como uma entidade independente do Festival Oficial e, em 1951,
um grupo de estudantes da Universidade de Edimburgo estabeleceu a recep¢do, para os
estudantes que iam visitar ou participar no Fringe, no 25 Haddington Place, gerido pelo
International Student Service que providenciava refeicdes e alojamento em conta. Este

servico foi usado por muitos dos artisticas inicias do Fringe (Moffat, 1978: 17).

Uns anos mais tarde, em 1954, acontece a primeira reuniao do Fringe, onde segundo
o The Scotsman (1954) o objectivo era “to set up an oficial unofficial festival” (Moffat, 1978:
19). Finalmente, em 1955 é estabelecido pelos estudantes da Universidade de Edimburgo
uma box office central numa propriedade da Universidade, na Chambers Street (Batchelder,

2006: 71). O box office continuou a ser gerido pelos estudantes da Universidade de
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Edimburgo e, em 1958, a Fringe Society ja era uma instituicdo constituida, detinha uma lista
de objectivos. Os cargos para o conselho foram determinados: lan Cousland foi escolhido
como secretdrio e Michael Ismison (do Oxford Theatre Group) foi o primeiro presidente da

Edinburgh Fringe Society (Batchelder, 2006: 73).

De acordo com Batchelder (2006: 66) a dependéncia da Fringe Society dos apoios do
Estado e do (na altura) SAC (actual Crative Scotland) é minima e podia sobreviver se estes
apoios fossem retirados, porque a EFS conseguia o seu financiamento através da prestacao
de servicos como a existéncia do box office, e das companhias que pagam pelas suas
préprias producdes. Discute-se sobre as organizacdes subsidio-dependentes que, uma vez
retirados os subsidios se podem encontrar em situacdes de grande vulnerabilidade
(Batchelder, 2006: 66; Dale, 1998 citado em Batchelder, 2006: 66). Actualmente, a Edinburgh
Fringe Society recebe apenas 6.5% da receita dos subsidios publicos, o que representa
apenas 1% do box office do Fringe no total (Thomasson, 2015: 212). Actualmente é possivel
consultar os patrocinadores Oficiais®® da Edinburgh Fringe Society, no website da EFF, estes

vém estipulados entre sponsors, Supporters, Parterns e Trusts and Foundations (EFS 2020).

Espagos alternativos

O Edinburgh Festival Fringe prima por ser ndo convencional e a palavra nao é escrita aqui de
animo leve. Uma producdo no Fringe de Edimburgo (mas também em qualquer outro
festival Fringe) pode realmente acontecer em qualquer sitio: num castelo, num ginasio,
numa igreja, numa adega, num sétao, num corredor, num café, num cemitério, num hotel
(como acontece no Prague Fringe Festival). Nenhum sitio € um mau sitio performativo para
o Fringe. Segundo Batchelder (2006: 61), performances ja ocorreram em sitios tao
extravagantes como um banco de jardim, uma mota ou uma cabine telefénica. Knowles
(2018: 370) refere que a edicao do Fringe de 2017 incluiu performances numa piscina, num
barco, numa casa de banho, numa pista e, num contentor de madeira. O que tém de

especial é que enquanto estes espacos contribuem para a atmosfera excéntrica do Fringe,

%% EdFringe (2020) “Our Sponsors” [online] consultado a 26 de Novembro de 2020. Disponivel em:
https://www.edfringe.com/support-us/support-us-as-a-business/our-sponsors
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obrigando os artistas a continuarem a ser inovadores (também por falta de opg¢des nos
espacos principais), também por outro lado, levam os publicos a pensar no teatro de formas

diferentes (Batchelder, 2006: 61).

Apesar dos pequenos espacos alternativos, o Fringe tende a ser dominado pelos
espacos que coloquialmente na giria do festival sdo conhecidos como os “big four”. O nome
big four é formado pelos quatro maiores espagos do Fringe, que sdo o Pleasance, o Assembly
Festival, o Underbelly e o Gilded Balloon. Estes espacos sao responsaveis pelas grandes
produgdes do Fringe, com lotagdes que chegam a ocupar os 600 lugares por espectdaculo,
como é o caso das performances no Assembly Hall, que faz parte dos varios espacos
pertencentes ao monopdlio do Assembly Festival. Estes quatro espacgos juntaram-se em
2008 para colectivamente se “autodenominarem” a marca de “Edinburgh Comedy Festival”
(Thomasson, 2015: 75). A partir desta alianca foi criado um programa conjunto
(independente do programa oficial do Fringe), um sistema de bilhetes e a coordenagao
publicitdria e de campanhas de marketing (Thomasson, 2015: 75). No entanto, sucederam-se
criticas a forma como a comédia tem dominado o Festival Fringe nos ultimos tempos, em
grande parte porque a influéncia dos big four é arrebatadora se posta em competicdo
directa com os espagos alternativos, pequenos, independentes e de teatro experimental.

Knowles (2019: 369) refere a grande influéncia de stand-up comedy na 702 edicdo do Fringe:

“The Fringe , on the other hand, relies increasingly, upon large-venue conglomerates
(Assembly, C Spaces, Gilded Ballon, Pleasance, Summerhall, Traverse, Underbelly, Zoo), each
of which is in various ways curated, makes its own programming and financial arangements
with companies, controls material conditions such as scheduling, set up, and strike time, and

presents its own independent program.”
(Knowles, 2019: 369-370)

No entanto, de acordo com Thomasson (2015: 75), espacos como Summerhall (e o ja
extinto Forest Fringesl) sdo ainda sitios onde o teatro experimental e a performance ganham

destaque e, segundo a autora, ganham destaque como “the Fringe of the Fringe”.

* Forest Fringe era um espaco de teatro experimental que fazia parte do Free Fringe que comegou em 2007 e
teve o seu ultimo ano no Festival Fringe em 2017, celebrando o seu 102 aniversario no Fringe (Saville 2017), no
entanto o projecto Forest Fringe ainda existe com programacao no Reino Unido.
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Conclusao

Neste capitulo foi feito um desenho do Edinbrugh Festival Fringe tendo em conta
factores histéricos e sociais que comegaram por explicar o processo de democratizagao
cultural no Reino Unido e, consequentemente, na Escécia, na segunda metade do século XX.
Foi apresentado o contexto cultural britanico, que incluiu o processo de criacdo do CEMA e o
SAC e as politicas culturais na Escécia; onde se incluiu uma visdao de como é organizado o
principio do arms lenght entre as instituigdes culturais britanicas e escocesas. O capitulo
apresenta uma visao sobre a instauracdao da Creative Scotland que substituiu o antigo
Scottish Arts Council, em 2010, e os desafios que actualmente estdo subjacentes ndo so a CS,
mas também a comunidade, como deve ser o seu compromisso com a cultura através das
politicas culturais. O capitulo aborda igualmente dois acontecimentos sociais que moldaram
o panorama dos festivais, que foram os Scottish referedums de 2014 e 2016, com
implicagdes que ainda nao sabemos bem qual o verdadeiro impacto no sector dos festivais
de Edimburgo, uma vez que a 732 edicdo do Fringe e dos Festivais de Edimbrugo foi
cancelada em 2020, por causa da pandemia de covid-19 que teve um impacto significativo
globalmente. O ultimo ponto defendido neste capitulo diz respeito a ideia de festival, onde
sdao explorados os pontos referentes a criacdo dos Edinburgh International Festival e ao
Edinburgh Festival Fringe, em particular a apresentacdo do modelo de acesso aberto do
Fringe e da Edinbrugh Fringe Society. Sao também apesentados alguns dos espacos
performativos do Fringe, onde se apresentam também alguns constrangimentos e
dificuldades no acesso ao festival por parte dos artistas. No proximo capitulo sera realizada
uma andlise qualitativa das annual reviews das dez edicdes do Fringe Festival, de 2007 a

2017.
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CAPITULO 4

Estudo de Caso: A década de 2007-2017 do Fringe

Introdugao

A andlise desde estudo de caso vai basear-se na pergunta de investigacdo: “Que tendéncias
evolutivas entre as diferentes edi¢des do Edinburgh Festival Fringe, entre 2007 e 2017, no
contexto do sector cultural da Escécia?”. A investigacdo para o estudo vai ser feita através da
andlise de dados disponibilizados em documentos oficiais, noticias e textos publicados
durante o espaco temporal em estudo, mas quando necessario, esta investigacdo também
se vai socorrer de publica¢des feitas nos anos posteriores, para que se entenda o contexto
social e histérico para beneficio deste estudo. Em primeiro lugar, como fonte primaria de
informacdo e, para saber as tendéncias evolutivas das diferentes edi¢des do Edinburgh
Festival Fringe ao longo da década aqui definidas, foram recolhidos os documentos Annual
Reviews entre 2011 e 2017 no website da Edinburgh Fringe Society. As Annual Reviews dos
anos 2009 e 2010, ndo estavam disponiveis em formato online no site da Edinburgh Fringe
Society pelo que foram recolhidas presencialmente na National Librabry of Scotland em
dezembro de 2018. As Annual Reviews de 2008 e 2007 nao estavam disponiveis nem em
formato online através do website da Fringe Society (e embora tenham existido duas
tentativas de contacto por e-mail a Edinburgh Fringe Society para possivel envio dos dados
em falta, primeiro em Dezembro de 2018 e, novamente, em Setembro de 2020, ndo foram
obtidas respostas); nem presencialmente na National Librabry of Scotland, nem no Scottish
Theatre Archive da Glasgow University Library, pelo que os dados relativos aos anos de 2007
e 2008 nao foram retirados das Annual Reviews, mas sim de noticias publicadas pelos jornais
The Scotsman, Edinburgh News e The Stage, e do site oficial da Edinburgh Fringe Society. Por
esse motivo, podem existir dados estatisticos incompletos relativos aos anos de 2007 e 2008
para o estudo desta investigacdo. Foram também observadas algumas inconsisténcias nas
Annual Reviews ao longo dos anos; observou-se que as diferentes versdes dos documentos
obedeciam a mesma regra de formatacdo, o que faz com que algumas informacgdes sejam

omitidas ou simplesmente ndo sejam divulgadas, isto observa-se especialmente nos anos de
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2017, em que existe uma grande omissao de dados estatisticos na Annual Review da 702
edicdo do Edinburgh Fringe Festival. Nesta investigagdo também estardo omissos ou
incompletos alguns dos dados relativos aos anos 2007 e 2008 pelos motivos anteriormente
apresentados. Apesar de termos tentado colmatar estas falhas através da procura de
informacdo a fontes secunddrias, socorrendo-nos das publica¢des jornalisticas que foram
feitas nos anos em questdo, tal nem sempre foi possivel, porque os jornais também tém
como principal fonte de informacdo para dados a Edinburgh Festival Fringe Society. No
entanto, foi possivel em algumas circunstancias, no caso em que nao foi viavel encontrar os
dados nas Annual Reviews, encontra-los no website da Edinburgh Fringe Society na sec¢ao
de “Noticias”. No entanto, esta ndo foi uma realidade para todos os casos em que nos

faltaram dados.

No fim de cada edicdao do Edinburgh Festival Fringe, a Edinburgh Festival Fringe
Society publica um documento chamado Annual Review, que consiste na revisdo da edicdo
do Fringe. As publicacdes saem no final de cada ano e contém informacdo especifica sobre
os objectivos da EFFS, o planeamento de trabalhos e dados estatisticos sobre o festival. Estes
documentos sdo, para qualquer investigador ou interessado no festival, muito valiosos,
porque contém informacdo essencial sobre o festival, os publicos, os artistas, os
patrocinadores, as despesas e as receitas, em suma, todas as informacgdes necessarias, que
por exemplo, poderiam servir para um trabalho de investigacdo. Esta analise consistiu na
analise das nove Annual Reviews que conseguimos recolher, referentes aos anos de 2009,
2010, 2011, 2012, 2013, 2014, 2015, 2016 e 2017. Os dados estatisticos recolhidos nas
Annual Reviews foram compilados em quadros Excel e serdo apresentados no separador
ANEXOS na ultima parte deste trabalho, embora referéncias a informacgao publicada no texto
sejam feitas no corpo do texto quando assim for necessario, através do nome do quadro e
numero da figura. A andlise dos relatdrios sera feita através de um cruzamento entre os
dados recolhidos e a discussao entre os assuntos emergentes do EFF com base na literatura

académica e fontes oficiais.



Contextualizar Edimburgo

Edimburgo é uma capital relativamente pequena situada na Escdcia, com uma populacdo de
524,93032 habitantes num total de 5,463,30033 habitantes Escoceses. A sua heranga
medieval faz com que esta seja uma das cidades mais fascinantes do mundo, conservando
lugares como o Castelo de Edimburgo; a Royal Mile; Old Town, Calton Hill; entre muitos
outros. Prentice e Andersen (2003: 8) defendem que muita da heranca cultural da Escécia
tem sido criada através de uma ideia “rural” de “Highlandism”, “Tartanry”, “Brigadoonism” e
“Bravehartism”, que se promove através da celebracdo de um produto para a
comercializagdo do turismo nacional que ndo corresponde a verdade. Segundo Prentice e
Andersen (2003: 8), esta ideia de celebracdo de uma heranca rural que acontece nas cidades
urbanas é apenas parte de um imaginario que conduz a uma falsa ideia das cidades
escocesas, e em particular de Edimburgo. No entanto, através dos festivais, Edimburgo tem
conseguido renovar-se através da criacdo de uma base artistica que faz uso da sua herancga
historica e que serve de palco para os festivais (Prentice & Andersen, 2003: 8). A reputacao
da cidade de Edimburgo vem referida nalgumas obras como “Athens of the North” (Bartie,
2013: 15; Thomasson, 2015: 151), termo que apareceu durante o Scottish Enlightenment, no
século XVIII, também nesta altura, Edimburgo era conhecida como a “a capital cultural da
Escécia” segundo Bartie (2013: 15), alguns festivais de musica ja tinham surgido em
Edimburgo entre 1815 e 1817, antes do EIF ter comecado em 1947. Segundo Thomasson
(2015: 151), Edimburgo tem tradicionalmente representado um importante ponto na
identidade nacional da Escdcia, que é muito distinta do resto do Reino Unido, e os festivais

de Edimburgo contribuem para a expansdo da identidade escocesa a nivel global.

Analise das tendéncias evolutivas do EFF de 2007 a 2017

32 National Records of Scotland (2020), “City of Edinburgh Council Area Profile” [online]. consultado a 27 de
novembro de 2020. Disponivel em: https://www.nrscotland.gov.uk/files/statistics/council-area-data-
sheets/city-of-edinburgh-council-profile.html

** National Records of Scotland (2020) “Mid-2019 Population Estimates Scotland”[online]. consultado a 15 de
Setembro de 2020. Disponivel em: https://www.nrscotland.gov.uk/statistics-and-data/statistics/statistics-by-
theme/population/population-estimates/mid-year-population-estimates/mid-2019
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E no ano de 2007 que comega a analise desta investigacdo. A Europa viva o inicio da primeira
crise econdmica do milénio, que naturalmente teve um impacto nos festivais de Edimburgo,
fazendo com que a Libra Esterlina (£) perdesse forca perante o Euro (€) (Casciato, 2009;
Smith, 2007). Em 2007 alguns autores (Gardner, 2007; Keane, 2007) criticavam o aumento
dos precos praticados por alguns espacos que, entretanto, também se transformaram em
“massive venues” com “mega prices to go with them” (Gardner, 2007). A partir desta época
o aumento dos precos no EFF tem sido uma preocupacao constante de académicos e artistas
(Harvie, 2020; Gardner, 2015). Em 2007, Gardner questionava-se sobre se este seria o fim do
EFF, havendo demasiados espagos artisticos para pouca procura, mas a autora afirmava que
o Fringe aos 60 anos faria o que sempre fez: “adapt, not die” (Gardner, 2007). E Gardner em
2007 adivinhou um futuro que veio a acontecer, quando dizia que o Festival da cidade de
Brighton também passaria a Fringe, e tal veio a acontecer. Na imaginacdo de Gardner (2007),
como forma de relembrar a Edimburgo que as audiéncias ndo sdo garantidas; mas que de
todas as formas, os artistas continuariam a vir até a cidade onde “there will be no miracles”
(Figura 5) mas onde “the whole world fits in August”, porque era ali que os espectaculos
tinham visibilidade. Contudo, os precos impraticaveis de espectaculos e alojamento nao
podiam continuar a praticar-se, dizia Gardner, e dez anos depois continuaram. Mas em 2007
havia outras criticas ao Fringe que ao longo da década se mantiveram. Dibdin (2007), num
artigo para o The Stage, defendia o crescimento expoente do género de comédia em relacdo
aos outros géneros artisticos apresentados no Fringe em 2007, com estatisticas entre os
30.5% (stand-up comedy) e 31% (teatro) (quadro 10), o autor afirmava que “theatre is only
clinging in there” (Dibdin, 2007). Dez anos depois, os graficos de 2017 ndo seriam
animadores para Dibdin, como também ndo o sdo para outros académicos (Knowles, 2018;
Venables, 2017), com a comédia a ultrapassar a percentagem de 35% para os 28% do teatro
(quadro 10). Este é um dos temas mais recorrentes do festival que, por obedecer ao modelo
open-acess ndo é regulamentado, fazendo com que se torne, segundo Harvie (2020), num
“mercado capitalista neo-liberal”. Em 2007, uma promessa do Scottish Government de
atribuir dois milhdes de libras aos Festivals Edinburgh como parte do manifesto do SNP
levantava a questdo do financiamento para o Fringe que, por essa altura, recebia menos de
£50,000 de financiamento do Estado. O problema estava, segundo a EFFS, em que as

seccOes do Fringe que ndo eram a comédia eram menos “commercially viable, como seriam

o teatro experimental ou a danga (Smith, 2007b).



Contudo, o ano de 2007 ndao marca apenas o aumento dos precos praticados no
Fringe e a quase sobreposicdao da comédia aos outros géneros artisticos. Este foi o ano em
gue em termos organizacionais, o EFF muda de direc¢do: Paul Gudgin, que havia estado a
frente do festival desde 1999 (Smith, 2007c), deixa o cargo e da lugar a Jon Morgan, cuja
proposta de direccdo é a aposta no marketing e no apoio aos artistas em “navegar” pelo
Fringe, mas ndo “economicamente”, se ndo em termos de “networking opportunities ” e
visibilidade (Smith, 2007d). E a partir daqui que comeca uma nova aposta do Fringe e da
EFFS na relacdo com os artistas, com a tecnologia e com o marketing (como veremos mais a
frente), que acompanhara os tempos. Em 2007, comega a existir uma maior navegacao na
internet através dos dispositivos modveis e criou-se um interesse generalizado pela
tecnologia mével (Awde, 2007). O Fringe foi inteligente nas primeiras propostas para nao
perder os publicos nos espacos digitais, criando o primeiro website para telemdvel ainda
neste ano. Em 2007, é também criada a marca cultural Festivals Edinburgh, uma plataforma
para os 12 mais influentes festivais na cidade trabalharem em conjunto e desenvolverem
uma marca cultural que servird para durante a década em estudo ndao s6 promoverem a
cidade de Edimburgo através dos ja referidos fendmenos de turismo cultural, como também
elevar Edimburgo a festival destination (AR 2017). Em 2007, a 602 edicdo do Fringe teve
cerca de 1,690,000 bilhetes vendidos para os varios eventos do Fringe; num total de 31.000
performances, e 2050 espectdculos, espalhados por 250 espacos artisticos (ou ndo artisticos,
porque é o Fringe), perfazendo ao todo 18.600 artistas que rumaram até Edimburgo para

participarem no festival (quadro 6).

Em 2008, com o novo director do Fringe, Jon Morgan, ja tendo tomado posse, a 612
edicdo do festival tinha tudo para correr bem, mas uma falha no sistema de computadores
do festival, levou ao colapso da bilheteira do Fringe no primeiro dia de vendas em Junho de
2008, o que terda custado cerca de £300,000 ao Fringe, mas que foi colmatado com £250,000
para o fundo de emergéncia atribuido pelos patrocinadores (Carell, 2009). O fiasco da
bilheteira do Fringe em 2008 pode ter influenciado o pedido de resignacdo de Jon Morgan,
que decidiu demitir-se do cargo de director do Fringe apenas 15 meses depois de ter
entrado para a organizacdo (Carell, 2008). Contudo, em 2008 o Fringe vendeu 1,535,500
bilhetes, participaram no festival, 18.792 artistas, que fizeram 2.088 espectdculos em 247

espacos diferentes espalhados pela cidade, num total de 31.320 apresentac¢des (quadro 6).
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Tal ndo conseguiu salvar o Festival e o Fringe ficou com um balango anual negativo de £-

882,407,00 (quadro 7).

Em 2009 o chair da Edinburgh Festival Fringe Society era a Baroness (Elizabeth) Smith
of Gilmorehill. Na introdugcdo da Annual Review de 2009 Gilmorehill sublinha que a

prioridade da EFFS é reestabelecer a confianca na Society depois dos incidentes de 2008:

“(...) It was clear to the Society’s board of trustees that the priority for 2009 had to be
rebuilding the trust with our audience, funding stakeholders, performers and other supporters
which was badly damaged by the issues we encountered with our box office the year before
(...) a key step in this process was the appointment of the society’s first ever Chief Executive,

Kath Mainland.”
Baroness Smith of Gilmorehill (2009)

Kath Mainland torna-se na primeira Chief Executive da Edinburgh Festival Fringe Society em
2008, apds a saida de Jon Morgan. Contudo, o ano de 2009 trouxe novos desafios: a ja
instalada crise de 2007/8, juntou-se a gripe suina, e Mainland aproveita para reforcar os

principios fundamentais da EFFS no seu texto de boas vindas na Annual Review de 2009

“(...) At the heat of the Edinburgh Fringe is our founding principle of open access. This means
that anyone with an idea and a vision can bring a show to Edinburgh. The Fringe Society
exists to support and encourage those participants, to provide comprehensive and accurate
information and ticketing for the participants and the public and to continue to bang the

drum on their behalf, while raising the profile of the Fringe.”
(Kath M Mainland, 2009).

Os principios da EFFS, tém ao longo dos anos sido amplamente criticados (Knowles
2004, Harvie 2020), ndo sé pelo modelo open access, que embora permita “qualquer
pessoa” participar, os impedimentos econémicos, os fracassos de bilheteira uma vez no
Fringe e até a saude mental dos artistas nas trés semanas de festival (Gardner, 2017; Harvie,
2020) acabam por serem impedimentos mais que suficientes a dita “democratizacdo”
cultural do Fringe. Em 2009, e por causa do escandalo com a bilheteira em 2008, a empresa
Red61 foi contratada para fazer a gestdo da bilheteira da EFFS, durante um periodo de cinco
anos. A nova gestdo da bilheteira, ao abrigo do contrato com a Red61, abre a 15 de junho de

2009 e nos primeiros quatro dias vende 64,946 mil bilhetes, aumentando as vendas 12% em



relacdo ao ano anterior (quadro 6). 2009 foi também o ano da criacdo e implementacdo do
programa Made in Scotland; e esta é a Unica vez em todos os documentos vistos em que
existe uma divulgacdo em relagdo a participacdo dos artistas escoceses no festival (que em
2009 foi de 513 companhias escocesas) (quadro 6, coluna 3). No entanto, apenas 13
beneficiaram do programa tendo apresentado e promovido os seus trabalhos no Fringe. A
partir de 2009 nenhum outro documento faz referéncia a quantas companhias ou artistas
escoceses apresentaram os seus trabalhos no Festival Fringe. O programa Made in Scotland
ainda se encontra em vigor actualmente, com financiamento do Edinburgh Festival’s Expo
Fund e do Scottish Government (AR 2009). 2009 foi também o primeiro ano em que a EFFS
fez parte da estratégia de marketing dos Festivals Edinburgh que incluiu o inicio da presenca
digital; uma estratégia de marketing, de turismo, e trocas comerciais com outros organismos
internacionais. Foi criado um Business Plan para quatro anos, cuja visdo estratégica

compreendia o seguinte comunicado:

FFS Business Plan 2010-2014 Mission Statement

e Advise, support and encourage all participants at the Festival Fringe;

e Provide comprehensive information services, including ticketing, to its participants and the
public;

e Promote the entire Fringe as a festival in the context of Edinburgh and other festivals; and

e Maintain a sustainable business through fund-raising and commercial activities.

FFS Business Plan 2010-2014 Ambition Statement
The ambition of FFS is that the Edinburgh Fringe:

e Continues its pre-eminent statues as the largest and most significant open access arts festival
in the world;

e Protects and enhances the reputation of Edinburgh as the premier Fringe city in the world;
and

e Continues to be a significant force in the development of entertainment and culture in the
United Kingdom and internationally.

Quadro 1 -Strategic Vision 2010-2014, Annual Review 2009
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Em 2009 os numeros aumentam; vendem-se 1,859,235 bilhetes, 2.098 companhias
viajam até Edimburgo para participar no festival, apresentando 2.098 espectdculos e 34.265
performances nas trés semanas do festival (quadro 6). Sdo pela primeira vez contados
quantos paises estdo representados no Fringe e o total é 60. Existem em 2009, 997 estreias
mundiais e tudo isto espalhado por 265 espacos artisticos. Em 2009 o Fringe teve um

balango anual de £132,363,00 (quadro 7).

A Annual Review de 2010 apresenta o website renovado, com as ferramentas para a
comunidade online, isto aparece depois de em 2009 o Fringe ter tido pela primeira vez
presenca online através da rede social do Twitter. Em 2010, Edimburgo foi escolhida como
Top Global City nos prémios International Festival and Events Association. Em 2010, houve
uma reformulacdo nas politicas procedimentos da EFFS, o que resultou numa reforma

estrutural dos servigos:

FFS Key developments procedures 2010:

e The continuation of the reshaping of the year-round staff by appointing a Participant
Development Coodinatior, Equalitites Officer and a Fundraiser Manager

e The development of a new constitution for the society which involved the largest ever
consultation with stakeholders to be carried out by the Society

e The launching of a new website for the Society designed to maximise the opportunity for the
audience, participants and other users to find information and purchase tickets

e The establishment of three new commercial sponsorship arrangements

e The use of a cutting edge crowd sourcing model to generate dynamic covers for the Fringe
Programme and all other festival related branding

e The continuing search for new and dynamic ways to engage with potential audiences such as
the highly regarded Fringe iPhone App.

Quadro 2 - Key Development Procedues, Annual Review 2010

Em 2010, uma das grandes preocupacdes da EFFS era estar em contacto com os
publicos através das plataformas digitais. Nota-se esta preocupacdo através dos esforcos

que foram feitos para alcangar os publicos online através das redes sociais (como a conta



Twitter para a EFFS que foi criada em 2009), o website ou a iPhone app34 que foram algumas

das metas de 2007.

“At a time when the Edinburgh Festival Fringe faces growing competition from cities at home
and abroad, maintaining the Fringe’s status as the world’s leading arts festival is dependent
on the Society being able to meet the challenges it faces with dynamic and creative

solutions”.

(Annual Review, 2010).

Em 2010, a EFFS foi eleita Chair dos Festivals Edinburgh (cargo que duraria 3 anos);
2010 foi também o ano da preparacdo para dois importantes eventos que viriam a acontecer
em 2012 e 2014, respectivamente: os London Olympic Games e os Glasgow Commonwealth
Games, que viriam a representar uma boa oportunidade estratégica para o Fringe e para os
Festivals Edinburgh. Um dos acontecimentos mais importantes em termos das politicas
culturais na Escécia em 2010 foi, no entanto, a criacdo da Creative Scotland, em junho de
2010, que se fundiu o entdo Scottish Arts Council e o Scottish Screen como aqui ja vimos, a
EFFS tem uma relagdo préxima com a Creative Scotland através do programa Made in

Scotland, e em 2010 na AR refere:

“The Fringe Society works closely with Creative Scotland, particularly through the
Made in Scotland initiative, and looks forward to being a flexibly funded organization

in 2011.”

(Fringe Annual Review, 2010).

Em 2010, a EFFS reformula o design do programa, sdo adicionadas imagens ao lado
da informacdo dos espectdculos em todas as seccdes, entre outras novidades que tornaram
a leitura mais acessivel; a EFFS continuou a investir na participacao online criando conteudos
para as redes sociais através do Twitter. Neste periodo o Twitter e o website da EFFS

parecem ser as ferramentas online mais utilizadas pela organizacdo para manter o contacto

i Apesar de actualmente o sistema operativo da marca Apple se chamar I0S, em 2007 estes apareciam
referidos nos documentos oficiais como “iPhone App” pelo que decidimos manter a formatacédo original para
nao alterar o significado original do texto.
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com os publicos. Existe neste ano uma nova reformulagao ao website da EFFS. Na Annual
Review de 2010 a preocupacdo da EFFS em manter-se actual no compromisso com o publico
online é frequente e isso é demonstrado pela seccdo estipulada “iPhone App”, activa desde
2007, em 2010 o iPhone crescia em popularidade e a EFFS criou uma “iPhone App” para,

como aparece na AR 2010:

“The Fringe Society is committed to finding new ways to engage with potential

audience members and this year saw our App becoming incredibly popular”.
(Annual Review 2010)

O ano de 2011 pautou-se por ser o Ultimo ano de um mandado de 17 anos para
Elizabeth Smith (Baroness Smith of Gilmorehill), como Chair da Edinburgh Festival Fringe
Society, que terminaria em Agosto de 2012. Em 2011 uma das acg¢des apresentadas na
Annual Review de 2011 foi a mudanca de nome da organizacdo de Festival Fringe Society
gue anteriormente vinha referida nos documentos como FFS, para Edinburgh Festival Fringe
Society (EFFS). No fim de 2010 foi estabelecida uma nova constituicdo na EFFS, que permite
gue a organizacdo tenha um Participants’ Council, cujo propdsito é aconselhar o Board of the
Society sobre a perspectiva dos que fazem parte do Fringe anualmente. Em 2011 a EFFS
anuncia uma nova parceria com a empresa Virgin Money; a nova constituicao entrou em
vigor, e comegou a existir uma preocupacdao ambiental, em rela¢do a pegada ambiental do
Fringe, foram criados programas de reciclagem no Fringe de forma a reduzir a pegada

ambiental.

O Cabaret entrou no Fringe como um novo género de espectaculo em 2011. Também
neste ano é publicado o Edinburgh Festivals Impact Study, em parceria com o Festival
Forum, City of Edinburgh Council, Creative Scotland, EventScotland, Festivals Edinburgh,
Scottish Enterprise e o Scottish Government. O ano de 2011 pautou-se pelo delineamento de
estratégias que em conjunto com o Festivals Edinburgh serviriam para preparar as
oportunidades futuras potenciadas através dos Jogos Olimpicos de Londres de 2012 e dos
Commonwealth Games, de Glasgow de 2014. O projecto Made in Scotland fez um ano de
existéncia e continuaram a desenvolver-se projectos no sentido de cativar financiamento
exterior e de outros corpos de financiamento. O British Council participou numa iniciativa

chamada British Council Edinburgh Showcase, que consistia numa plataforma bienal para as



artes britanicas de pequena e média escala do Reino Unido com apresentagao no Edinburgh
Festival Fringe. No British Council Edinbrugh Showcase participaram cerca de 200 delegados
do Sector Internacional de Artes cujo objectivo era o desenvolvimento de novos mercados,
colaboragdes e rede internacional. E notéria a participacdo das Universidades de Edimburgo
no Fringe; visivel ndo sé pela relacdo de proximidade entre a Universidade de Edimburgo e o
festival, através disposicao de espagos e infra-estruturas para o Festival (Appleton Tower
acolhe a Fringe Central); mas também na relacdo com as outas Universidades de Edimburgo;
tanto a Napier University como a Queen Margaret University que tém uma oferta formativa

em arts management, que contribuem para a forca de trabalho dos festivais (AR 2011)

Os novos patrocinadores em 2011 eram a Virgin Money que comegou em Janeiro
desse ano, num contrato de 3 anos; que incluia eventos na High Steet e a venda de eventos
através do esquema Half Price Hut. Além disso a Virgin Money também patrocinou o
concurso anual chamado Schools Poster Competition, que esta em vigor desde 1980, e que
consiste em ter a participacdo das varias escolas na Escdcia com cartazes para o Fringe. Uma
das grandes novidades em 2011 foi a Fringe Society ter lancado uma App do Fringe para o
sistema operativo android (ja previamente o tinham feito para o sistema operativo 10S em
2007) e em 2011 foi possivel também pela primeira vez comprar bilhetes através da app
para iPhone e Android (AR 2011). O projecto Made in Scotland continuou em 2011 a
promover artistas escoceses e a divulgar o seu trabalho no Fringe como forma de exportar
os talentos nacionais. Mas as companhias abrangidas por este projecto detém de apoio
financeiro; bem como um programa anual de treino apoio e dado pela EFFS. A formacgao visa
preparar as companhias para participar na mostra do Fringe e dar apoio para que estas
companhias atinjam os seus objectivos; incluindo aumentar o seu portfélio explorando as
oportunidades de tournée. O fundo para tournées do Made in Scotland apoia as companhias
escocesas e incentiva-as apresentar os seus trabalhos no Fringe, através da criacdo de
oportunidades de tournée depois do festival. Em 2011 foi langado o projecto Fringe Comedy
Academy (com o patrocinio da Virgin Money;, Mike Westcott Fund e The Stand), com o
objectivo de atrair jovens que quisessem uma oportunidade de vingar em stand-up comedy.
O projecto consistiu em workshops e formacdo, sendo que os participantes deveriam ser
locais de Edimburgo, com idades compreendidas entre os 18 e os 25. No fim da Comedy

Academy alguns dos participantes foram contratados para outras performances no Fringe.
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Em 2011, o Fringe teve uma participagao 21.192 artistas, num total de 2.542, espectaculos,
em 258 espacos artisticos (quadro 6). Foram vendidos 1,877,119 bilhetes, e no total existiu
um balanco anual de £369,318,00 (quadro 7). A comédia continuou a ser o género artistico a

dominar o Fringe com 37% contra 30% para o teatro (quadro 10).

Em 2012, o Chair da EFFS passou a ser o Professor Sir Timothy O’Shea, professor e
vice-reitor da Edinburgh University. Em 2012, em parte por causa dos Jogos Olimpicos de
Londres desse ano, a EFFS, numa estratégia de marketing, decidiu antecipar as vendas dos
bilhetes do Fringe para Janeiro, o que culminou também com a primeira campanha de
marketing da EFFS, dando uma maior visibilidade ao festival. Kath Mainland na Annual
Review de 2012 volta a estabelecer que as principais areas de actividade da EFFS sdo o
“aconselhamento”; o “apoio”; e o “incentivo” por parte da EFFS, a todos os que queiram
participar no festival, ajudando a audiéncia a navegar no Festival e, a providenciar, toda a
informacdo sobre o que estd em cartaz ou servir de patrono para o Fringe durante ano. O
facto de em 2012 a campanha de marketing ter sido langcada mais cedo do que o normal, foi
uma manobra interessante com vista a atrair novas audiéncias a participar e visitar o festival,
gue resultou, especialmente por causa dos Jogos Olimpicos de Londres e tendo em conta o
maior fluxo de turistas que em 2012 estavam no Reino Unido (AR 2012). O facto de uma
bilheteira também ter sido implementada em Glasgow, pela primeira vez, permitiu a compra
de bilhetes numa zona onde antes nao havia a possibilidade de compra de bilhetes para o
Fringe, ndo s6 aumentando as audiéncias numa zona da Escécia onde, até ali, ndo havia
movimento de vendas fisicas, como gerando mais interesse e curiosidade numa nova fatia
da populacao. Esta proposta de Mainland, ndo sé por causa dos Jogos Olimpicos de Londres
de 2012, mas ja com a previsdao dos Commonwealth Games de Glasgow em 2014, foi
vantajosa em 2012 para o Fringe, ndo sé em 2012, mas nos anos seguintes também (AR

2012, AR 2013, AR 2014).

Por causa dos Jogos Olimpicos de Londres em 2012, o Fringe teve oportunidade de
contribuir para projectos como foram os Cultural Olympiad e o London 2012 Festival. O
primeiro World Fringe Congress fez também parte do London 2012 Festival, que juntou
representantes de todo o mundo, criando uma base para futuras colaboragcées. O World
Fringe Congress foi produzido em parceria com a World Festival Network como parte do

London 2012 Festival, numa iniciativa conjunta entre o City of Edinburgh Council e a Creative



Scotland com um financiamento adicional apoiado pelo Brititsh Council Scotland. O World
Fringe Congress teve a participacdo de 76 delegados, em representagdo de 47 Fringe
Festival, que representaram de 16 paises nos seis continentes, incluindo um programa
diverso e um painel de debates e eventos sociais, bem como oportunidades para os

delegados mostrarem os seus festivais no EFF aos participantes no World Fringe Fair.

Em 2012, o género de Spoken word juntou-se a lista de disciplinas artisticas
apresentadas no programa do Fringe (quadro 10). Também neste ano acontece o Culture
Summit que juntou Ministros da Cultura, colaboradores, e responsaveis pelas politicas
culturais, estas iniciativas foram criadas pelo Edinburgh International Festival, em
colaboragdao com o Scottish Government, o UK Government Department for Culture, Media
and Sport e o British Council Scotland, e teve lugar no Scottish Parliament. O tema do
Summit foi “cultura” e, como didlogo internacional, os assuntos tratados variaram desde a
relacdo entra as culturas e nacdes, até aos apoios privados e publicos para a cultura, e o
papel da tecnologia na cultura. Em termos de social media, em 2012 novas redes sdo
adicionadas ao espdlio da EFFS, onde se incluem o Pinterest e o Facebook (embora nao
saibamos ao certo quando é que a presenca da EFFS apareceu no Facebook, esta foi a
primeira vez que a Rede Social é mencionada numa AR, das que conseguimos apurar). Foi
também criado um dominio especifico para a Fringe Central no Twitter. Em 2012, foi criada
uma App exclusiva para o Facebook e pela primeira vez foi possivel comprar bilhetes
directamente através do Facebook para o Fringe. O Schools Poster Competition (quadro),
que teve inicio em 1980, foi em 2012 patrocinado pela Virgin Money. A EFFS continuou a
desenvolver projectos em relacdo a sustentabilidade, como ja vinha fazendo, com o
objectivo de promover boas praticas ambientais em todo os espacos do Fringe. Os

resultados incluiam:
FFS Key achievements for 2012 greener Edinburgh:

e 34 Fringe venues signed up to the Green Venue Initiative;

e Two reuse and recycle days at the end of the Fringe, where 4.5 tonnes of paper and
cardboard from Fringe venues and companies was recycled

e A commitment from the Edinburgh comedy Festival to reduce the print run of their

programme by a further 150,000 copies, following a 30% reduction in 2011

71



Quadro 3 - Key Achievements for a greener Edinburgh, Annual Review 2012

No entanto, os padrdes de sustentabilidade do Fringe tém dado aso a algumas
criticas (Saville, 2017; Harvie, 2020). Embora as campanhas do Fringe para se tornar num
festival mais sustentavel tenham comegado em 2012, através de iniciativas de reciclagem e
reducdo do lixo do festival, o Fringe ainda é um festival bastante poluente. Considerando
que muito dos seus espagos artisticos sdao provisorios, e sé existem durante as trés semanas
de agosto, durante aquele ano especifico, o que gera um enorme desperdicio que depois
nao é reutilizado ou reaproveitado. O mesmo acontece com alguns dos materiais, como sao
0s acessorios das companhias, ou os espacos, como o pldstico que é utilizado nas tendas ou
para cobrir espacos. Ao longo das Annual Reviews o Fringe faz um esfor¢co em manter um
compromisso com a sustentabilidade; em 2013 junta-se a Ceative Carbon Scotland e ao

Green Arts Portal, que juntos funcionam como Festivals Edinburgh Freen Venues Intiative.

Em 2014, numa declaracdo official, a EFFS assume ter reciclado ou reutilizado 20
toneladas de papel, 4 toneladas de madeira de 200 pecas de mobilia e/ou aderegos do
Festival que foram utilizados para outros espectaculos (AR 2014). Em 2016, a EFFS faz um
comunicado medindo o impacto da sua pegada ambiental e confirmando que monitoriza o
seu impacto energético e do lixo através de iniciativas como a Green Arts e a Creative Carbon
Scotland. Em 2012, a EFFS deu inicio ao projecto Equalities que consistia em melhorar a
acessibilidade do EFFS e providenciar melhores servicos a pessoas com deficiéncia. As
melhorias na acessibilidade incluiram a implementacdo de sinais de acesso a cadeiras de
rodas, estacionamento, audicdo, entre outros, a informag¢dao mais acessivel também foi
melhorada tanto nas bilheteiras como no website. Outra medida foi igualmente o
investimento das equipas em formacgdes para a inclusdao de forma a estarem preparados
para receber todos os publicos. Em parceria com o VisitScotland os Jogos Olimpicos de
Londres de 2012 foram uma grande oportunidade para atrair os meios de comunicagao
internacionais no qual o VisitScotland teve um papel importante, conseguindo muita
presenca internacional. A Escécia, em 2012, funcionou como um pdlo de turismo cultural
ndo so local como internacional. Em 2012 foram vendidos 1,857,202 bilhetes para o
Edinburgh Festival Fringe, participaram no festival 2.304 companhias, que fizeram 42.096

performances em 279 espacos artisticos espalhados pela cidade (quadro 6). Existiram 1.418



estreias mundiais com representagdo de 47 paises (quadro 6) e a comédia continuou a ser o
género mais popular em todo o festival (36%) ao lado do teatro (28%), embora com uma

diferenca mais acentuada (quadro 10).

Em 2013, a Annual Review comeca por sublinhar que a sua funcao principal é “create,
support and mantain the environment that allows the Fringe to Flourish”, evidenciando que
para isso as ac¢des do EFFS sdao apenas de apoiar os participantes e de levar o Festival Fringe
a mais audiéncias tanto na Escdcia como internacionalmente. O projecto Made in Scotland
celebrou o 52 aniversario. A Comedy Academy teve o seu terceiro e ultimo ano, a Fringe
Society fez uma parceria com o The Stand Comedy Club para dar oportunidade aos
aspirantes comediantes entre os 18 e os 24 de fazerem parte do Fringe Comedy Academy,
esta iniciativa foi financiada pela Virgin Money. A EFFS voltou a lancar a programacao do
Fringe mais cedo, em Janeiro, o que possibilitou a compra antecipada de bilhetes, com
pontos de venda em varios pontos da Escdécia, especialmente em Glasgow. Foram também
criados pontos acessiveis de acesso para pessoas com deficiéncia, de forma a tornar a
experiéncia mais pratica para os participantes com mobilidade reduzida. No entanto, a
estratégia de marketing e o investimento feito em Glasgow pelo Fringe, que comecou
apenas a partir dos Jogos Olimpicos de 2012 e, casualmente, coincidiu com os
Commonwealth Games de Glasgow de 2014, pode ter sido uma campanha para atrair
possivel publico que estaria na Escdcia por essa altura. A instalagdo de mdaquinas de recolha
de bilhetes nas estacbes centrais de comboios Glasgow, pontos turisticos pela grande
afluéncia de pessoas que passam pela estacdo diariamente, e a facilidade de recolha e
compra de bilhetes possibilitada pelo servico foi uma boa estratégia para o Fringe. Se
viajarmos até 1947, uma das primeiras razdes que levou Birdie a escolher Edimburgo para
organizar o EIF, foi exactamente por ter acessos por “via férrea” e, curiosamente, ndo sé em
2014 se celebravam os Commonwealth Games em Glasgow quando pela primeira vez foram
instaladas as maquinas de recolha de bilhetes para o Fringe, como da estagdo central, existe

uma linha directa da ScotRail que faz o percurso de comboio até Edimburgo.

Em 2013, é possivel que a EFFS tenha tido um pensamento estratégico em recrutar
publicos de diferentes partes da Escdcia, com foco na zona da West of Scotland, o que foi
uma campanha efectiva de acordo com os nimeros, porque nesse ano venderam-se

1,940,000 bilhetes no Fringe. Participaram 2402 companhias, num total de 2871
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espectaculos. Edimburgo recebeu 24.107 artistas que se espalharam por 273 espagos
artisticos; existiram 45.464 performances. 2013 foi o ano em toda a década de 2007 a 2017
em que a comédia teve a percentagem mais baixa de incidéncia no Fringe com 33.2% de
apresentagoes, ainda assim ficando a frente do teatro que ndo passou dos 28.7% (quadro

10).

Em 2014 organizou-se o segundo World Fringe Congress. Em Novembro de 2013
tinha sido lancado o “edfringeware” com vista a estrear durante o Fringe de 2014. Esta
iniciativa consistia na criacdo de uma plataforma de registro para os espectdculos do Fringe,
desenhado para aumentar a eficdcia e agilizar o processo administrativo e de registro de
espectaculos e requerimentos para os espacos artisticos. Um novo Culture Summit foi feito
em 2014, que teve lugar no Scottish Parliament e foi organizado pelo EIF, Scottish
Governmnet, UK Government e British Council. O tema o Cultue Summit foi “Culture — a
Currency of Trust”, o congresso foi financiado pelo City of Edinburgh Council, Creative
Scotland, EventScotland, British Council Scotland, e fez parte do programa para a cultura
2014, que acompanhou os Commonwealth Games de Glasgow 2014. Mainland langa uma
campanha de marketing para o Fringe a qual pela primeira vez dd um nome: “unboring”.
Esta foi a primeira campanha de marketing do Fringe, destinada a uma audiéncia
internacional (AR 2014), que visava os publicos dos Commonwealth Games de Glasgow de
2014. Este ano foi também o ano em que o Fringe se comecga a aperceber do poder das
redes sociais e contratam um Digital Marketing Officer permanente, para trabalhar na social
media do festival e delinear uma estratégia de marketing. Nao é de espantar que ndao muito

depois surjam novos canais socias: o Buzzfeed e o Instagram para o EFF.

Ainda em 2014, a EFFS langou o projecto comunitario Looked after young people que
consistia em criar oportunidades para que criancas e jovens em situacdes de risco tivessem a
oportunidade de experienciar o Festival Fringe. Esta iniciativa teve bastante sucesso e no
primeiro ano foram oferecidos 5000 bilhetes a criancas e jovens em situacao de risco, que
puderam ir a 112 espectdculos do Fringe (quadro 8). O balanco do ano fechou com
£214,557,00 para o Fringe em 2014 (quadro 7). Foram vendidos 2,183,591 bilhetes,
participaram no Fringe 2636 companhias, que fizeram 3193 espectaculos. Em 2015
chegaram a Edimburgo artistas de 51 paises diferentes, e existiram 1789 estreias mundiais

(quadro 6) . A comédia foi o género artistico mais apresentado no EFF (34%) e o teatro em



segundo lugar com (29%), juntou-se um novo género ao Fringe, o circo, que ficou incluido no
“Danca, Teatro fisico e Circo” a partir deste ano, representando apenas 4% das

apresentacdes no Festival. (quadro 10)

Em 2015 e depois de um mandato de sete anos no cargo de Cheif Executive (que foi
na verdade o primeiro cardo de Cheif Executive na histéria do Fringe), Kath M Mainland sai
das instalagdes da EFFS para executar o cargo de Executive Director do Melbourne Fringe
Festival na Austrdlia. Em 2015 foi criada uma nova estratégia de cinco anos num plano
empresarial cuja declaracdo de principios visava o progresso nas areas de trabalho:
participantes; publicos; internacional; comunidade; compromisso; patronato e angariacao de
fundos (AR 2015). Em 2015 foi criada a segunda campanha de marketing, com o nome
“What the Fringe?”, que deu aso a varias impressoes pelos multiplos canais da social media
(Twitter, Facebook, Instagram, Buzzfeed, Pinterest). Comegcaram-se aqui a preparar as
celebracbes para o 702 aniversario do Fringe (que aconteceria em 2017), e foi também
criado o logotipo “Defying the norm since 1947!”, inspirado nos oito grupos fundadores que
apareceram no EIF, sem serem anunciados, e “desafiaram a norma”, em 1947, fazendo um
festival a “margem” do EIF, a que hoje chamamos Fringe. No entanto, muitos dirdo (Knowles
2018; Knowles 2019; Norland 2017; Saville 2017; Harvie 2020) que o Fringe como hoje o
conhecemos, ja pouco terd de “marginal”, ja ndo tinha em 2007 quando Paul Dudgin saiu da

direccdo do Fringe, segundo avancgava o The Stage a 1 de Fevereiro de 2007:

“He has introduced such things as centralised bookings, online ticket sales and, shock, horror,
corporate sponsorship by that icon of capitalist America, Microsoft. This is hardly in the
original makeshift spirit of the fringe, but there have been very few howls from purists fearing
that the free-spirited event will be crushed under the wheels of modernity. Well, perhaps a

few, but they are busy creating a fringe to the fringe so everyone, hopefully, will remain

happy.”

(The Stage, 1 Fevereiro 2007)

No entanto, as criticas a perspetiva capitalista do Fringe actual ndo passam apenas
pelo seu método virado para a obtencdo do lucro, mas vao num sentido mais profundo, que
passa por questdes como as situacdes de precariedade aos trabalhadores do Fringe (BBC

2017; Snow 2018), a saude mental dos artistas do Fringe (Gardner, 2017; Harvie, 2020), a
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pegada ambiental que o Fringe acarreta através da construgdao provisoria de espagos
somente durante o curso do festival, gerando lixo que na maior parte das vezes nao pode ser
reciclado (Saville, 2017). Em suma, actualmente, quando se fala no EFF a conversacdo ja ndo
pode ser apenas se este é ou ndo é um festival patrocinado pelas grandes corporagdes ou se

Ill

deixou de ser um Festival “independente” e “rebelde” como foi na década de 1940, porque
em 1940 o Fringe servia um propdsito, actualmente, é importante reflectir qual é o
verdadeiro propdsito que serve e para quem. No entanto em 2015, outro dos planos de
marketing inseridos no logotipo “Defying the norm since 1947!”foi a criagao de uma nova

palavra: “Fringeism” (Annual Review 2015):

Fringeism

[frr-inj-is-uhm]

A situation or idiosyncrasy unique to the Edinburgh Festival Fringe. A magical moment of
wonder that can only be seen at the Fringe. From highlighting shows within the programme,
to sitting in the back room of a pub watching ballet, to being handed a flyer from a grim

reaper on a Segway — we have all experienced a ‘Fringeism’.

(Annual Review 2015)

Em 2015 foi criado um curso online para staff e artistas que visava a inclusdo e
oferecia conhecimento nas dreas de servico ao cliente, e habilitava as equipas do Fringe a
desempenharem melhor as fungdes no servico aos publicos com deficiéncia e incapacidade.
Foi também criada uma bilheteira especifica para os Friends of the Fringe onde foi
providenciado um intérprete em British Sign Language para eventos especificos onde se
incluiam o langamento do programa do EFF de 2015. O Access Fringe — Children and Young
People, continuou em 2015 depois de ter tido sucesso em 2014, com 19.000 bilhetes
emitidos, que potenciaram a participacdo de 1.500 criancas e jovens em situacdo de risco, a

visitar cerca de 233 espectdculos do Fringe (AR 2015) (quadro 6).

Em 2015 foram ainda criados varios projectos em conjunto com os Festivals
Edinburgh, que resultaram em varios projectos, dentro dos quais o estudo Thundering
Hooves 2.0, que consiste numa estratégia de 10 anos, e também o projecto Momentum que

consiste num programa de delegacdo internacional que importa figuras internacionais do



sector politico para Edimburgo, em Agosto, para discussdes e palestras sobre as mais
variadas areas do sector artistico. 2015 encerra com a venda de 2,298,090 bilhetes, e um
total de 50,459 performances. Neste ano chegaram até Edimburgo 27.918 artistas, que
fizeram um total de 3.314 espectaculos, dos quais 1778 foram estreias mundiais. Existiram
49 paises representados. O balanco anual da EFFS foi de £234,005,00 para a EFFS. A comédia
continuou a liderar os géneros mais apresentados no EFF com 34%, e o teatro com 37%
(menos 1% que no ano anterior), 2015 recebeu uma nova disciplina artistica “Variedades”
incluida no “Cabaret & Variety” que perfazem em 2015 4% da percentagem de espectdculos

do Fringe (quadro 10).

O ano de 2016 comega com um novo mandato. Depois da saida de Kath Mainland no
fim de 2015, Shona McCarthy é escolhida para desempenhar a fungcdo como nova Directora
Executiva da Edinburgh Festival Fringe Society. A Annual Review de 2016 abre com o

seguinte paragrafo:

“The Edinburgh Festival Fringe Society is the organisation that underpins the Edinburgh
Festival Fringe, the single biggest celebration of arts and culture on the planet. The founding
principle at the heart of the Edinburgh Festival Fringe is to be an open access festival that
accommodates anyone with a desire to perform and a venue willing to host them. No single

individual or committee determines who can or cannot perform at the Fringe.”

(Annual Review, 2016)

A EFFS mais uma vez tem a necessidade de sublinhar o seu distanciamento de
qgualquer proximidade de financiamento entre si e os participantes do Fringe, evidenciando
que a Edinburgh Festival Fringe Society ndao tem como funcao estar envolvida nas decisdes
sobre quem pode ou ndo participar no Festival, advertindo que este continua a ser um
festival que opera sobre os principios “fundadores” de um modelo aberto. No entanto,
também seria importante questionarmo-nos sobre os outros tipos de modelos Fringe que
existem internacionalmente e que sdo, na sua maioria diferentes do de Edimburgo, como é
por exemplo o modelo Fringe que opera em alguns Festivais do Canada ou dos Estados

Unidos da América, em que existe uma seleccdo sobre os candidatos que participam nos
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Festivais, ndo sendo estes um “open access” como acontece em Edimburgo (Knowles 2004).
A segunda pergunta que importaria fazer seria, s6 porque uma coisa sempre foi de certa
maneira, ndo significaria que tivesse que continuar a ser dessa forma. Especialmente num
festival como o Edinburgh Festival Fringe no qual na Edicdo de 2016 teve uma participacao
de 31.269 artistas e 50.266 performances (quadro 6) mas que ficou com um balanco anual
negativo de £-320,476,00 (quadro 7) existe lugar na sociedade actual para continuar a seguir
as bases fundadoras, que se adequavam a realidade de 1947, para “fugir a norma” de um
festival elitista como era o EIF, mas que actualmente, caem no risco de se tornarem
incompativeis com a realidade e ndo serem economicamente vidveis? Além disso e apesar
do Fringe ser um Festival na teoria “aberto a qualquer pessoa que queira participar”,
quantos artistas é que verdadeiramente podem ou conseguem participar no Fringe? Na
annual review de 2016 sdo apresentados os objectivos fundamentais da Edinburgh Festival

Fringe Society:
EFFS Core Objectives (AR 2016):

e Provide support, advice and encouragement to all participants;
e Assist the audiences who come to Edinburgh to navigate what’s on offer

e Promote this wonderful and unique festival to the rest of the world

Quadro 4 - EFFS Core Objectives 2016, Annual Review 2016

A edicdo de 2016 do EFF envolveu espectaculos que tocaram em assuntos variados
como deméncia; suicidio; saude mental; identidade; conflito; guerra; politica entre outros,
ainda assim o teatro sé representou 27% da pandplia de géneros artisticos do EFF, e a
comédia voltou a estar nos 34%. Em 2016 aconteceu o terceiro Fringe World Congress em
Montreal no Canada, organizado pela Canadian Association of Fringe Festivals (CAFF) que
juntou 54 Festivais Fringe (AR 2016). Os anteriores tinham acontecido em Edimburgo em
2012 e 2014. Também em 2016 o EFFS iniciou uma colaboracdo com o projecto Access
Champion inserido no Equality Act, uma organizacdao de beneficéncia dedicada a
acessibilidade das pessoas com deficiéncia em participar nos eventos culturais. Esta
colaboracdo teve também parceria com o Equality Act. Dessa colaboracdo foi apresentado

um quadro com oito aspiracdes para o futuro:



EFFS Attitude Is Everything 8 Ambitions Charter:

e All Fringe Society organized events will be accessible to everyone.

e  We will support and encourage Fringe participants and venues to increase performances and events
that are relaxed, BSL interpreted, captioned and audio described.

e  We will expand access information available on edfringe.com and support venues to expand their
access information.

e We will provide box office services which are accessible to all, including the ability to book access
tickets online.

e  We will consult and communicate regularly with Deaf and disabled people.

e  We will increase attendance of Deaf and disabled people at the Fringe and Fringe Society events.

e  We will create an environment that encourages Deaf and disabled people to work and/or perform at
the Fringe.

e The Fringe will be internationally recognised as a physically accessible festival.

Quadro 5 - Attitude is Everything Ambitions Charter, Annual Review 2016

O ano de 2017 marca o ano da tdao esperada celebracdo do 702 aniversdrio do
Edinburgh Festival Fringe. Esforcos ndao foram poupados para que o aniversario fosse
marcado como um momento histérico do Fringe e tal comecou pela criagdo de um dia do
Fringe, que foi celebrado a 11 de Julho de 2017 (World Fringe Day), comecando a meia-noite
de Auckland, até as 23:59 do Havai, esta foi uma celebracdo comemorada digitalmente,
através dos canais da social media, através de conversas e partilha de contelddos digitais, na
gual participaram mais de 200 Festivais Fringe (AR 2017). Em 2017 as metas da EFFS na

Annual Review de 2017 estipulavam que:
“The Fringe Society is the custodian of the Edinburgh Festival Fringe, the greatest platform for
creative freedom on the planet. Everyone is welcome at the Fringe. Everything we do will

strengthen its position as the world’s leading festival at which to: Perform and produce; Run a
venue; Develop a career; See shows; Discover talent”

(Annual Review, 2017)

Para 2017 um dos objectivos da EFFS foi tornar o Fringe um lugar mais “acessivel”
para todos, mais adiante no discurso de McCarthy podemos ler “Inclusion and open access

were the founding principles of the Fringe” (AR 2017). No entanto, importa perguntar:
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Acessivel para quem? Apesar dos enormes esforcos que o EFF fez para tornar o Fringe mais
acessivel por um lado, para as pessoas com deficiéncia, com politicas no sentido das infra-
estruturas dos espacos, da formacgdo das esquipas e do investimento publico na facilidade
aos acessos, até porque nao esquecamos a proépria geografia da cidade e das suas
construcées medievais e Vitorianas: Edimburgo é uma cidade feita de pedras com ruas
estreitas, j4 o era em 1947 quando o The Scotsman relatava em 1945 “que nem um taxi |4
cabia” e continua a sé-lo agora, embora ja | caibam taxis, e autocarros, e em Agosto, cabe
inclusive “o mundo inteiro”, mas dentro dos edificios medievais, as vezes ndo cabem as
cadeiras de rodas, e nesse sentido, os esforcos da EFFS tem melhorado bastante a
acessibilidade de uma parte da fatia populacional do universo do Fringe. No entanto, existe
também a outra: os artistas. Gardner (2017) escrevia para o The Guardian, em Julho de 2017

e dizia:

“We all know that the artists are the big financial losers during the Edinbrugh Fringe, and
many producers treat the event as a loss-leader or as one big marketing spend. You will
almost certainly lose money during your Edinburgh run, but because the show is seen by
programmers and promoters, from the Uk and abroad you have a small change of recouping

your investment and earning more through touring”.

(Gardner, 2017)

No fundo, a vantagem para os artistas que participam no Edinburgh Festival Fringe,
ndo esta em participar no Fringe para ganhar receitas no Fringe, esta em participar no Fringe
exactamente porque o Fringe é como diziamos em cima, “onde o mundo esta em Agosto”.
Com 53.232 performances em 2017 (quadro 6), certamente que vdo estar no Fringe
bastantes scouts, programadores, agentes e promotores a procura do proximo novo talento
ou espectaculo para os seus festivais, nos seus paises. Mas a questdo é, com 3.398
espectaculos em exibicdo (em 2017), com dados sempre a aumentar de ano para a ano, e
sendo que alguém do mundo das artes vé, em média, 4 a 6 espectaculos por dia, e ndo esta
em Edimburgo durante as trés semanas de Festival, as probabilidades de alguém vingar no
Fringe e ser contratado para tours, ndo sao animadoras. Embora as estatisticas ndo mintam:
o Fringe cresce de ano para ano (quadro 6). E apesar de tudo, tal sé pode ser justificado por

algo muito simples: “people do it because they are addicted to Edinburgh in August, not



because they want to make lots of money. They won’t” (Neale citado em Gardner 2017). No
entanto, numa noticia de 28 de Agosto de 2017 a BBC, avangava que Fiona Hyslop,
Secretdria da Cultura, admitia que o Fringe “contributes strongly to Scotland’s culture and

economy and is key to the growth of our tourism and creative industries”. (BBC, 2017).

Na Annual Review de 2017, foi planeado para 2018 o World Fringe Congress, que
planeava juntar alguns Festivais Fringe globais para discutir a Carbon Innovation. Embora
uma medida feita pela EFFS ultrapasse o estudo desta investigacdo, por ter sido lancada em
2018, é importante referir o langamento da Fringe Blueprint na Annual Review de 2018, que
passa por uma declaracdo de inten¢des que visa estabelecer um Fringe mais sustentdvel e
com melhores praticas, tanto ambientais, como humanas, que se propde a cumprir
objectivos até ao 752 aniversario do Fringe a acontecer em 2022. Cujos oito compromissos
sdo: “remover as barreiras do Fringe; desenvolver a reputacdo internacional; criar um
festival mais acessivel; criar uma rede de apoio anual para o Fringe; apoiar o ensino artistico
nas escolas na escdcia; apoiar o street Fringe; reduzir a pegada ambientar do Fringe; criar

consciencializacdo sobe o Fringe no mundo” (AR 2018).

A politica da EFFS manteve-se igual durante toda a década: “at the core of our festival
we’re proud to include in our programme anyone with a story to tell and a venue willing to
host them” (AR 2017). E importa referir que o Fringe, apesar de tudo, é um festival com
bastantes histérias para apresentar, mais que ndo seja porque é um Festival feito por
pessoas reais, para pessoas reais, que através da arte tentam passar mensagens, de comédia
(35% em 2017), de teatro (28% em 2017) de variedades (4% em 2017); definitivamente, por

tudo o que aqui ja foi dito, ndo existe um limite para o Fringe.

Uma das ultimas coisas que aconteceram na edicdo do festival em 2017 foi a criacao
do The Filipa Braganca Award para Best Female Solo Performance by an Emerging Artist at
the Edinburgh Fringe, anunciado pelo espaco Gilded Balloon® (Dibdin 2017). Em meméria de
Filipa Braganga, uma actriz de 26 anos (que tive a honra de conhecer no Festival Fringe de
Praga em 2016, e de reencontrar novamente em Edimburgo ainda nesse ano), que tinha

estreado o espectaculo “Angel” de Henry Naylor, em Edimburgo em 2016, o que lhe valeu

*> 0 prémio Filipa Braganca de 2017 foi atribuido a Selina Thompson pelo espectaculo “Salt” que esteve em
cena no Summerhall. Desde 2017 foram atribuidos mais dois prémios, a Emma Dennis Edwards por Funeral
Flowers (Pleasance, 2018) e a Ameera Conard por Tales from the Garden (Assembly, 2019).
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inimeros prémios, e que se encontrava em tournée pela Australia com “Echoes”, quando

infelizmente perdeu a vida. Sobre Filipa Braganca foi escrito:

“[she] made an impact on everyone she met. She was warm, bright, funny and beautiful,
inside and out. Her acting was sensitive, meaningful and performed with incredible depth. She
was destined for great things; her talent was boundless and she cared deeply about world
issues. | hope that this award in some way keeps her memory alive, as well as inspiring others
to work towards Filipa’s kind of theatre — a theatre full of depth and sensitivity, and of real

meaning, for the world we live in”

(Karen Koren, The Scotsman 2017)



CAPITULO 5

Conclusoes

Em 1947, quando na Europa ocidental despertava dos destrogos sem precedentes de
uma Guerra Mundial, os beneficios dos varios festivais que surgiram, mais ou menos, ao
mesmo tempo, tanto no Reino Unido, como em Franga, mas também na Alemanha e na
Austria, foram, sem duvida, de um enorme beneficio a varios niveis. Através deles foram
feitas vdrias reestruturagcdes nas infra-estruturas das cidades; voltou-se a dinamizar a
circulagdao de pessoas e bens (e talvez se tenha até criado aqui a primeira nogao do que veio
a ser mais tarde o fendmeno de “turismo cultural”); a nivel emocional, a literatura revela
que se procurou restabelecer um novo “equilibrio social”. Uma perspectiva interessante
conseguida através das artes. No entanto, em 1947, quando Rudolf Bing decide que
Edimburgo seria a cidade ideal para receber um festival de musica de teatro, o mundo era
bastante diferente. Passaram entretanto setenta e trés anos, e o que podemos avancar da
sociedade neste, hoje futuro, é que nos deparamos com problematicas que na década de

1940 do século XX, ndo estavam em causa.

Uma delas serd sem duvida a proeminéncia do turismo na relagdo com as cidades;
como temos visto ao longo desta investigacdo, actualmente vivemos numa realidade onde
tudo existe para ser comercializavel e naturalmente os festivais ndo estao indissociaveis
desse aspecto. A literatura mostrou-nos varias oposicdes a proliferacdo do sector do turismo
de massas no fendmeno que se chama festival tourism, perigoso se nao fiscalizado, correndo
o risco de trazer graves problemas sociais as comunidades locais. O que nos faz pensar na
pergunta seguinte: serd que pode existir um equilibrio entre turismo e os festivais? Vimos ao
longo da investigacdao que alguns autores defendem que sim, mas que para que tal seja
possivel, terd que existir um grande esfor¢co por parte dos Governos e dos Ministérios da
Cultura no sentido de criar politicas culturais que vao ao encontro dos interesses da
comunidade e ndo (apenas) das iniciativas corporativas, dos investimentos econdmicos e das
receitas. O passo importante para o século XXI seria pensar no colectivo, segundo nos
mostra a literatura, criando um mundo sustentavel; ndo s6 a nivel ambiental, mas também
criando solugdes que permitam viver em harmonia, ndo penalizando as organiza¢des, como

sdo os Festivais, no entanto ndo penalizando também as comunidades que vivem nas
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cidades. Uma das outras problematicas que os “oito grupos iniciais” do Fringe talvez nao
tivessem antecipado, quando em 1947, desafiaram a norma e irromperam pelo EIF, sem
serem convidados, seriam os grandes desafios que actualmente o meio artistico ultrapassa a
nivel de financiamento. Embora possa ser argumentado que o meio artistico sempre passou
por desafios de financiamento e tem sido, desde sempre, uma indUstria em vias de sucumbir
(mas que por algum motivo, nunca de facto sucumbiu), a verdade é que em pleno século
XXI, esta investigacdo também nos mostrou que na generalidade Europeia os apoios dos
fundos europeus ndo abundam e cada vez mais companhias e artistas se encontram em
situagOes peculiares para conseguirem financiamento. Tal acarreta naturalmente outras
problematicas, que sdo por um lado, tentativas originais de conseguir financiamento, que
existem varias, como sao os sistemas de crowdfunding; pay what you want, free fringe, entre
outros; ou por outro lado; a mudanca para o lado do patronato e financiamento corporativo
que é o que vemos actualmente (desde pelo menos 2007 pelo que apuramos nesta
investigacdo). Podendo ser argumentado que enquanto as iniciativas de crowdfunding
possam efectivamente funcionar para a organiza¢do de um espectaculo com apresentacao
no Fringe, por exemplo, o mesmo talvez ndo fosse possivel para a organizacao de um festival
como o Fringe, que é muito mais dispendioso, e acarreta muitos mais custos, precisando
naturalmente de muito mais investimento. Neste sentido, fica em aberto a pergunta, até
gue ponto é que o financiamento das empresas corporativas é verdadeiramente tdo
prejudicial aos festivais, como o Fringe, e de que forma é que tal impacta os artistas, uma

III

vez que o proprio Fringe é um festival “open access”? Talvez para outra investigacao.

A andlise desta investigacdo mostrou-nos que o Edinburgh Festival Fringe sempre
primou pela aposta na inovagdo. Apesar da andlise comegar em 2007, sabemos que ja
durante o mandato de Paul Gudgin (1999-2007), existiram reformas dentro do Fringe para
acompanhar as tendéncias. Com a entrada de Jon Morgan em 2007, a vontade de
acompanhar o milénio continua evidente, a aposta nas primeiras campanhas de marketing e
o esforco por tornar o Fringe mais acessivel para a participacdo dos artistas, e o inicio da
presenca online foram medidas que, apesar do curto mandato de Morgan influenciaram
positivamente o festival. Kath Mainland, eleita a primeira Cheif Executive da Edinburgh
Festival Fringe Society continua esta aposta no marketing, através de vdrias campanhas para

o Fringe, que proliferou um aumento do interesse no festival e aumentou a presenca online.



O aumento das audiéncias € uma crescente todos os anos, no entanto ndao existem dados
que confirmem com certeza que esse facto estd directamente relacionado com as decisdes
de gestdo de Mainland, ou se o Fringe é apenas um Festival que tende a crescer anualmente,

como alids nos tém mostrado as Annual Reviews de 2007 a 2017.

Por outro lado, existe também a forma como a cidade de Edimburgo se organiza em
torno dos festivais, que é também curiosa; por um lado, e como temos visto ao longo desta
investigagao, existem factores como o turismo cultural, que estdo actualmente em expansao
e influenciam as cidades e as suas comunidades, como ja vimos, por outro; existe o
aproveitamento que Edimburgo faz de maneira interessante, através do uso da cidade como
a sua propria marca cultural que se auto proclamada “festival city”, e de iniciativas como os
Festivals Edinburgh, existindo toda uma accdo de politicas publicas em torno de duas
industrias, a primeira que sdo os festivais e portanto o sector artistico e a segunda que é o
turismo. E aqui, vemos também a forma como Edimburgo utiliza os seus proprios espacos
para encaixar como os varios slogans dizem: “o mundo em Edimburgo durante o més de
Agosto”. O “reaproveitamento” de espacos, que estavam potencialmente desocupados no
verdo e que durante o Fringe se transformam em espacos performativos, pode transmitir
uma ideia avant-garde, no entanto esta pode também ser sé mais uma das muitas formas de
gue o mercado neoliberal tem de se expandir. Os espacos da universidade servirem de
centros para o Fringe, os edificios do antigo Parlamento servirem de salas de espectaculo
com mais de 600 lugares, salas de aulas servirem para palcos de stand-up comedy; tudo
podia fazer parte de uma narrativa de economia circular, e pode, mas depois de termos lido
os varios artigos de Gardner, e depois de termos analisado mais de dez Annual Reviews, e de
inclusive termos efectivamente estado no Fringe, sabemos que nada do que parece ser, no

Fringe, o é.

O modelo de acesso livre do Fringe é uma das “bases fundadoras” do festival desde a
sua inauguracao, por mero acaso (como ja vimos) em 1947. Foi livremente, em espirito e em
corpo que os “oito grupos iniciais” decidiram romper por Edimburgo para participar num
Festival onde ndo tinham sido convidados e de onde ndo faziam parte do programa oficial.
Ao contrario de muitos festivais, e o0 que podemos dizer, o torna particular, neste aspecto, é
que o Fringe ndo programa o seu Festival, os artistas participam “livremente”, e de acordo

com a Edinburgh Festival Fringe Society, “se quiserem” participar, nesta fase da dissertacdo
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atrevo-me a dizer que os artistas do Fringe participam no Festival se “puderem” participar,
porque entre o modelo de acesso livre, o “desejo” de participar no Festival, e reunirem
todas as condicdes para de facto o fazerem, ndo basta sé “o sonho” de ir ao Fringe. E o que
os varios artigos nos mostram é que ninguém enriquece no Festival, muito pelo contrério, o
Fringe penaliza grande parte dos artistas, que continuam a participar no festival apenas pela
oportunidade de fazer tournées, ou de ganhar reconhecimento e nunca pela oportunidade
de fazerem boas bilheteiras No entanto, os numeros do Fringe ndo param de crescer, como
pudemos comprovar através de todos os dados analisados nas Annual Reviews durante esta
investigacao, e nada denota que o Fringe va parar de o fazer nos anos vindouros, segundo as

estatisticas.

Em conclusao, verificou-se que ao longo destes dez anos, onde incidiu a investigacao,
a existéncia de uma relacao positiva entre as tendéncias evolutivas do Fringe na relacdo com
as politicas culturais, porque estas nao estdo separadas uma da outra. Durante a década em
estudo, foram implementadas varias medidas politicas que visavam o desenvolvimento dos
festivais e da prdpria marca cultural no sentido de dinamizar a cidade e os seus bens
culturais, que sao neste caso os festivais de Edimburgo. Isto foi conseguido através da
criacdo de marcas como os Festival’s Edinburgh cujo papel é potenciar os festivais da Escdcia
como marca cultural nacional e internacionalmente. Mas, mais que isto foram também
criadas outros projectos que aproximaram a relagdo dos Fringe com as politicas culturais,
projectos como o Made in Scotland sdo exemplos disso. Em suma, esta investigacdo mostra-
nos que a cultura ndo é nem pode ser indissocidvel das politicas culturais e que acima de
tudo que o sector cultural para continuar a existir estruturalmente em harmonia e
dignidade, porque como ja vimos aqui, os festivais sdo responsaveis por uma forte
contribuicdo econdmica para as cidades; deve existir seriedade na criagdao de politicas
publicas que tenham em vista em primeiro lugar o beneficio da comunidade, e em segundo,
da cultura. Concluo esta investigacao com a forte crenga que nenhum Fringe deixara de lado
a sua espectacularidade, porque apesar de todas as problematicas associadas ao festival, o
Fringe é feito de pessoas para pessoas, e tem, no seu dmago algo de verdadeiramente

extraordinario.
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Quadro 6- EFF Evolugao Participativa 2007-2017




Edinburgh Festival Fringe evolucdo financeira de 2007 a 2017
. . N2 Bilhetes . Balango

Bilheteira £ . Total Receitas | Total Despesas
Ano vendidos Anual
2007 1,690,000
2008 1,535,500 £ 2163771,00 | £ 3046178,00 |-£ 882 407,00
2009 £ 698 897,00 (1,859,235 £ 2415973,00 | £ 2283610,00 | £ 132363,00
2010 1,829,931 £ 2862014,00 | £ 2563282,00 | £ 298 732,00
2011 1,877,119 £ 316160100 | £ 2792283,00 | £ 369318,00
2012 1,857,202 £ 3399961,00 | £ 3263050,00 | £ 136911,00
2013 1,940,000 £ 3311520,00 | £ 3235885,00 | £ 75635,00
2014 2,183,591 £ 3600699,00 | £ 3386142,00 | £ 214 557,00
2015 2,298,090 £ 3966085,00 | £ 3732080,00 | £ 234 005,00
2016 2,475,143 £ 3957641,00 | £ 4278117,00 |-£ 320476,00
2017 2,696,884 f 4460638,00 | £ 4435556,00 | £ 25082,00

Quadro 7 - EFF evolugao financeira 2007-2017

Edinburgh Festival Fringe Evolu¢ao do Progama Access Fringe - Children and Young People

Ano

N2 Bilhetes

N2 Espectaculos

N¢2 Espagos

N2 criangas e jovens

2007

2008

2009

2010

2011

2012

2013

2014

5.000

112

2015

19.000

233

38

1.500

2016

8.082

255

2017

1.502

1.038

1.502

Quadro 8 - EFF evolug¢do do Access Fringe Children

R Young People

103



$940pIN3as siew Xg %86T< 0/ d8uli %CE< IN6Z| s@05uaw 0000S (0] ran SY0'T|LT0C
wJou 3y} putAaq %9< %9< 688°£0€'SC €90°CET 660°T ¥¢0°'T|9T0¢
yT0C we 886'V0T| ¢98ulld 3yl 1eym S9€'60T € 791°876'cC T ‘90T LOT'T 680°T|STOC
anb saiopindas siew xg
%60¢ < papJoqun %5°6< T80°'T|¥TOC
%0S< 606 VET'LT LSO0'T TeoT{€T0T
%0V1< 169995 °CT 188 ¥¥0‘T|TT0C
¥80°SY 6L7'€86'TT VL6 %18< SS8(T10C
6TS'CC 000°000°TT 6V0°T ¢T0'T|0TOC
%00¢ [4 000 T81°T|600¢
800¢
£00C
(seasin) sopelipaie ouy
Suipesg (s@ayjig ap abuui4
(s@10pindas) (s@10pin8as) (speojumop Aonos (s@10pin8as) [ sojuase ‘synods sopejipasoe
J3unaxiep eadwod %) ay1 Jo spuati4
weuSejsu| yooqade4 su) ddy a8uuiy 98un4 191 IM ] ‘sasopeweasoud sejsijeusof su
ap seyuedwe) | ddy aSun4 soiquidw N
9MSqaMm ‘sasojowoud u

£L102-2002 oedeatunwod oe5njond aduli4 [eAllsa4 ysunquipi

Quadro 9 - EFF evolug¢do da comunicagdo 2007 - 2017
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An Edinburgh Festival

AN announcement that should ‘be of
the greatest interest to the citizens of
Edinburgh is made in our columns
to-day regarding a projected Inter-
national Festival of Music and Drama to
be held in their midst in the summer
or early autumn of 1947. Not only the
Capital. however. but the whole of Scot-
land might be expected to benefit from
an event which it is hoped would attract
visitors from all over the world, and
particularly from America. The time,
the place, and the occasion seem pro-
pitious.  Salzburg, Munich. and other
pre-war festival centres on the Con-
tinent of Europe are likely to be out
of action for an indefinite period.
Edinburgh as an ancient and beautiful
city with historic and romantic associa-
tions combines many of the features that
helped to make Salzburg one of the
foremost tourist centres of the world.
Edinburgh could make a characteristic-
ally Scottish contribution fo such a
.| festival. Among its open-air features
might be pipe music and folk dancing,
\perhaps in the precincts of the Castle
or of the Palace of Holyroodhouse.
‘1 Mozart serenades might be performed in
‘|some of the old courtyards or city
{squares with torchlight illumination.
‘| That might fire the imagination of even
' | the most douce of the inhabitants. and

.|should provide an unaccustomed and |’

‘| exhilarating form of entertainment for
+ | visitors from furth of Scotland.
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It is, however. on the outstanding ex-

1cellence of its presentations that the

success of an international festival must
be founded. Indeed. it would not be

tIworth undertaking unless everything
:| connected with it were to be of the

highest standard. The preliminary an-
nouncement indicates clearly that this is

-| what its promoters have in mind. They

intend to secure the best that the world
has to offer in music. drama. and ballet,
and it is hoped that in addition to British

orchestras, conductors. and dramatic |-
| companies foreign organisations and|’
world-famed artists will take part. With ]
the services of the Glyndebourne Fes-

| tival management at the disposal of the

promoters these requirements should be
amply met. and if, as may be expected,

‘| the Arts Council and the British Coun- '
.| cil give the project active support its |-
-Isuccess should be assured. But, of |,

course. that presumes an enthusiastic
and adequate response from the citizens
themselves to provide the indispensable
financial backing for the undertaking,

.| It is encouraging to learn that the Com-

mittee who have been concerned in the
initial arrangements under the chair-
manship of. the Lord Provost have
already had indications that it is likely
to be widely.and warmly welcomed. and
now that the project has been publicly
mooted it will be for the citizens to do
their part in bringing it to fruition.

Figura 1 - An Edinburgh Festival, The Scotsman, November 24, 1945
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EDINBURGH AS A WORLD

—

FESTIVAL. CENTRE
| Large-Scale Scheme Proposed

A large-scale scheme is taking shape for establishing Edinburgh on the lines
of pre-war Salzburg and Munich as a world centre for music and drama

festival.

Not only will the projected event probably be the first great -post-war
international art assembly in Europe, but it will certainly be the first of its
scope and importance to be held in Britain.

A short but brilliant secason of three
weeks or a month is envisaged in which
famous theatre companies, noled British,
Continental and American orchestras, con-
ductors and soloists, and representative
Russian ballel would be brought to {he city.
It is hoped to have the first full-scale

Festival in the summer or early autumn of
1947, :

For some time there has been sporadic talk
of setting up in the Scottish capital some
form of annual assembly featuring, in par-
ticular, music; but {his bigger omnibus projeet
has been engaging attention in civic quarlers

for some months, and especially since the
time when the end of the war in Europe was

in sight.  Lord Provost Falconer has had the
project closely al heart, for it not only

accords with Edinburgh's historical and cul-
tural slatus, but it fits into the tourist Lraffic
potential of the city, the natural attractions
of which are admittedly unique.
GLYNDEBOURNE CO-OPERATION

Meetings to further the scheme have now
been held under the chairmanship of (he
Lord Provost, and the initial machinery for
organising it has been set up. Many public
and private inlerests have offered their
enthusiastie backing for a project which has
appealed strongly to the imagination as estab-
lishing Edinburgh as an annual focal point

for the best the world has to offer in musie,
drama, and ballet.

There will be formed in due course a
governing council, of which the Lord Provost
will be president, but meantime a repre-
sentative commiitee is in being working on
preliminary arrangements, and acting under

them are programme and finance sub-
committees.

The Glyndebourne Festival Manage-
ment has been inviled to aet at this slage
as Lhe organising centre for the scheme
and Mr Rudolf Bing, of Glyndebourne, has
been made available to make initial con-
tacts and inquiries, J

Apart from programme and financial sides
of the scheme there will be appointed com-
mittees upon which will be represented many
other interests involved, and these will be
asked to co-operaie lo the maximum in
developing the project in all its aspects.

OPEN-AIR PAGEANTRY
The Arts Council of Great Britain and the
British Council have been invited to lend
their support for the scheme in which it is

.contemplated that the characteristic features

of Edinburgh’s open spaces, historic build-
ings, and other facilitics would-be utilised
for special preseniations.

The conception is one of a magnilude new
to any centre jn these islands, and besides
atlractions alrcady menlioned it is probabie
that open-air pageantry as well as dramatic
performances in the open—the experiment in
open-air drama under municipal auspices
this year was a conspicuous success—would,
associated with suitable locations, figure in
the programmes. Local theatres wou d, it is
expected. be available for the housing of
visiting Festival companies.

Lord Provost Falconer stated yesterday in
an interview that Edinburgh was regarded

1as the most attractive venue in Britain for

a production of this kind because there was
so much of beauty, amenity, and history to
provide the setting. They had, he added,
already had indications of a substantial
measure of enthusiastic support, and they
would welcome the help of all interested in
the creation of a Fé&s ival of the highest
standard in the Scottish capital.

Figura 2 - Edinburgh as a World Festival Centre, The Scotsman, November 24, 1945
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The Edinburgh Festival

41 George Street, Edinburgh,
November 24, 1945

Sin,~Your announcement of the plans now
in hand to make Edinburgh a world Festival
centre is of great importance to the Scottish
tourist industry. Your report, presumabl
based on information frompofﬁcgl sources{
directs attention to the way in 4vhich the
Festival “season™ would fit into the tourist
potential of the city, but jls importance is
of wider proportions than that. The present
intention 1o have the first full-scale Festival
in “the summer or early autumn of 1947"
indicates that this wider aspect may not have
been fully studied,

Scotland's tourist trade suffers, in all
normal years, from " shori season,” the peak
period being between the end of June and
carly September. This is of great cconomic
importance to the country; the available

tourist accommodation and travel facilities!:

are used to capacity only during that period,
profit from which must support the partially
idle early summer and autumn periods and
an "empty” period from Oclober to April.
These travel “habils” seriously affect the
slandard of accommodation and the prices
charged, and thus, in the end, the value of
this “ export™ trade to Scotland.

Scotland urgently requires staged “ events”
to prolong the tourist *season.” The pro-

osed Festival could be a major contribution| .

o this end, because it would in itself attraet

“visitors” who, once in Scotland, could |-
become “tourists” in the Borders and thel:

Highlands before returning home.

But, held "in the summer.” it would be of

minimum benefit {o Edinburgh or Scofland.
Tourist accommodation and travel facilities,
already working to peak capacity, could not
easily handle further traffic, nor could they
be economically expanded to take a still
greater short-term peak *load."” The Festival
would therefore either attract new tourist
traffic which would be faced with serious
shortages of accommodation and travel
facilities (to the detriment of future Festi-

| vals and of the fourist trade as a whole),

or it would merely " bleed " existing "tourist
traffic from the rest of Scotland, building
up an unhealthy concentration in an already
overcrowded Edinburgh.

“Early autumn” would be better, but the
weather is deteriorating then and * visitors
would be less inclined to become * tourists.”

1 suggest that, to be of maximum benefit
to Edinburgh and to all Scotland, the Festival
must be held in May or very early June.

'| By pursuing the bolder course of holding

the Festival slightly in advance of the
resent busy tourist’ season, the organisers
gave a ,wonder{utl gppprlqttlotg istl?l “belnettnlg
and’s export trade in * rism."—I a
g%?mn 4 W. A. WOOLWARD.

Figura 3 - The Edinburgh Festival, The Scotsman, November 26, 1945.
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Figura 4 - Festival City, the Scotsman, August 24, 1947
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EDINBURGH AT
FESTIVAL TIME

In August and September the Scottish Capital
Welcomes the World to Her Festival of Music
and Drama and Her Industrial Exhibition

thn the Scottish Marathon runners arrived in London in
the second week of August, bringing with them the
fiery crosses to rally Scotsmen in all parts of the world, they
drew attention effectively to the International Festival of Music
and Drama, the Industrial Exhibition, and other events now
taking place in the Scottish capital. Edinburgh, indeed, has
never been more prominent as a cultural centre than it is at
this moment. The Festival period begins to-morrow with
a special service at St. Giles' Cathedral, and the first of the
concerts at the Usher Hall will be opened by 1'Orchestre
Colonne. In addition, there will be the Vienna Philharmonic
led by Bruno Walter, the Hallé Orchestra with John Barbiroll,
and the Liverpool Philharmonic with Malcolm Sargent.
Szigeti, Fournier, Schnabel, Kathleen Ferrier and Peter Pears
will be among the soloists. Perhaps the greatest event of the
whole Festival will be the performances of the new Schnabel
Chamber group, which will be heard for the first time.

Drama will be presented in the Lyceum Theatre, and will
be represented by a two weeks' season by the Old Vic Company
and one week's season by Monsieur Louis Jouvet's Company
from Pans. Monsieur Jouvet's Company will present ['Ecole
des Femmes, by Moliére, and Ondine, by the great contemporary
playwnight Jean Giraudoux.

The Sadler's Wells Ballet, from the Royal Opera House,
Covent Garden, will present a season of ballet at the Empire
Theatre, with Margot Fonteyn and Robert Helpmann.

In addition to the affairs of the Festival an exhibition
entitled ** Enterprise—Scotland 1947 " has been organised in
the Royal Scottish Museum by the Council of Industrial
Design, Scottish Committee. The architect and designer are
Mr. Basil Spence and Mr. James Gardner, respectively, both
of whom made such a wonderful job of the “ Bntamm Can
Make It" Exhibition at the Victoria and Albert Museum.

Below—EDINBURGH, THE CITY OF FAR DISTANCES :
A magnificent view looking the length of Princes
Street, with the Waverley Station in the valley and
the familiar Castle Rock dominating the whole scene

Figura 5 - "Edinburgh at Festival Time" The Sphere, August 23, 1947



THERE WILL BE-

—NO~MIRACLES
HERE

I:I NATIONAL GALLERIES SCOTLAND

There will be no Miracles Here, 2007, Nathan Coley
Photography by Antonia Reeve, Antonia Reeve
© Studio Nathan Coley

Figura 6 - Nathan Coley (2007), There will be no Miracles Here, National Galleries of Scotland
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