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Resumo

Esta dissertacdo analisa os processos de producdo e gestdo de festivais culturais em grandes
instituigdes publicas, tendo como estudodecaso o Festival FeLiCidade, organizado pelo Centro
Cultural de Belém (CCB)no ambito das comemoragdes dos 50 anos do 25 de Abril. O festival,
com caracter multidisciplinar e de acesso gratuito, centrado na lusofonia, constitui um exemplo
de democratizacdo do acesso a cultura e de valorizagdo da missdo publica do CCB enquanto
“Cidade Aberta”.

O Festival FeLiCidade configura-se como um caso unico e ideal dentro da estratégia
metodolédgica adotada, ndo apenas pelas suas caracteristicas proprias (multidisciplinaridade,
diversidade de publicos e integragdo plena dosespacos do CCB)mas também pela proximidade
profissional da investigadora ao evento, que possibilitou um acesso privilegiado as praticas e
dindmicas organizacionais, potenciando uma analise aprofundada e contextualizada.

A investigacdo procura compreender como ¢ planeada a produgdo e gestao de um festival
e quais as fungdes de produgdo indispensaveis a sua concretizagcdo. Adota uma metodologia
qualitativa, baseada em entrevistas semi-estruturadas a intervenientes fulcrais na produ¢ao do
evento, na observagdo participante e na andlise documental, enquadradas num estudo de caso
(Yin, 2018) tinico e numa extensa andlise e triangulacdo de conteudo (Bardin, 2011, p. 119).

Os resultados revelam que a producao cultural de um festival multidisciplinar, em contexto
institucional e de co-produgdo, exige comunicacdo interdepartamental eficaz, lideranga
colaborativa e integragdo de equipas, bem como uma flexibilidade e capacidade de ajuste a
imprevistos e a outras metodologias de trabalho. Conclui-se que os festivais sdo instrumentos
de participagdo comunitaria e afirmacdo identitaria, apoiando ativamente o papel das

institui¢cdes publicas na democratizagdo da cultura.

Keywords: Eventos, Produ¢ao Cultural, Festival, Festival FeLiCidade, Centro Cultural de
Belém (CCB), Participagao.
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Abstract

This dissertation analyzes the processes of production and management of cultural festivals in
large public institutions, using as a case study the FeL.iCidade Festival, organized by the Centro
Cultural de Belém (CCB) as part of the celebrations of the 50th anniversary of the Revolution
of the 25th of April. The festival, which is multidisciplinary and free of charge, focuses on the
Portuguese-speaking world and is an example of the democratization of access to culture and
the enhancement of the CCB's public mission as an “Open City.”

The FeLiCidade Festival is a unique and ideal case within the methodological strategy
adopted, not only because of its own characteristics (multidisciplinarity, diversity of audiences,
and full integration of the CCB's spaces) but also because of the researcher's professional
proximity to the event, which allowed for privileged access to organizational practices and
dynamics, enabling an in-depth and contextualized analysis.

The research seeks to understand how the production and management of a festival is
planned and what production functions are essential to its realization. It adopts a qualitative
methodology based on semi-structured interviews with key players in the production of the
event, participant observation, and document analysis, framed within a single case study (Yin,
2018) and extensive content analysis and triangulation (Bardin, 2011, p. 119).

The results reveal that the cultural production of a multidisciplinary festival, in an
institutional and co-production context, requires effective interdepartmental communication,
collaborative leadership, and team integration, as well as flexibility and the ability to adjust to
unforeseen events and other working methodologies. It is concluded that festivals are
instruments of community participation and identity affirmation, actively supporting the role of

public institutions in the democratization of culture.

Keywords: Events, Cultural Production, Festival, Festival FeLiCidade, Centro Cultural de
Belém (CCB), Envolvement.
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Introduciao

Os festivais sao um dos formatos que, no setor da cultura, tém assumido um papel relevante na
dinamizag¢do sociocultural e econdmica. Estes eventos contemplam a preparag@o e programagao
de eventos de varias tipologias, dimensodes e tematicas, que recorrem a uma multiplicidade de
processos ¢ decisdes, que influenciam diretamente o sucesso e impacto de cada um,
permanentemente contribuindo para o aumento do rico espodlio de oportunidade de difundir
cultura (Yeoman et al., 2004, p. 34).

A produgao destes grandes eventos resulta de processos complexos, desde o planecamento
até a sua concretizagdo, exigindo sempre um equilibrio entre as necessidades dos intervenientes
e os objetivos estratégicos da organizacdo responsavel. O questionamento tedrico subjacente a
esta investigacdo transcende a mera andlise da dificuldade ou complexidade logistica,
questionando o papel destes eventos na democratizacdo do acesso a cultura, na inclusdo social
de novas comunidades e na participagdo do publico, sobretudo aquando enquadrados em
celebracdes de grande relevancia simbolica, como a celebracdo dos 50 anos do 25 de abril.

O estudo e aprofundamento do conhecimento nesta area ¢ tradicionalmente abordado por
areas como a gestao cultural, a gestdo de eventos e a sociologia associada a cultura, procurando
mapear as melhores praticas e modelos de organizar e otimizar o impacto sociocultural e
econdémico de eventos. A profissdo do produtor, neste contexto, destaca-se pela sua hibridez,
combinando competéncias organizacionais, relacionais e criticas, alicercadas em conhecimento
interdisciplinar e na experiéncia pratica (Rodrigues, 2020, pp. 132, 201, 2015).

O objeto de estudo desta investigacao, o Festival FeLiCidade, enquadra-se na tipologia de
um festival multidisciplinar, gratuito e de grande escala, focado na lusofonia, cultura e lingua,
e nas celebracdes dos 50 anos do 25 de abril, com o lema “sem muros nem ameias” (Festival
FeLiCidade, 2025). As suas caracteristicas de acessibilidade (ndo apenas de preocupagdes
fisicas mas de bilhética também), inclusividade (foco na lusofonia) e a utilizacao integrada dos
espagos publicos do CCB (cumprindo a promessa de Cidade Aberta), configuram o festival
como um estudo de caso ideal para analisar a problematica da implementacao de modelos ageis
de producdo dentro de grandes instituicdes culturais, como o CCB, e a justificativa para
compreender como a produ¢ao pode operacionalizar um conceito tao abrangente e relevante,
em tempo de execucio recorde.

Segundo Yin (2018, p. 15), os estudos de caso permitem compreender fendmenos
complexos em contexto real. Torna-se assim relevante compreender as estratégias de produgo

utilizadas na concecdo e execucdo de um festival multidisciplinar de uma grande instituicao



cultural publica, bem como aprofundar o conhecimento sobre as melhores praticas de gestdo e
producdo que possam ser replicadas em projetos semelhantes.

Para responder a esta problematica, procura-se explorar e aprofundar duas questdes gerais:

e Como sdo planeadas a produgdo e gestdo de um festival?
e Quais s3o as fungdes da producgado indispensaveis para a criagdo de um festival?

A presente dissertacdo tem entdo como objetivo acompanhar e analisar os processos de
produgdo adotados pelo Centro Cultural de Belém (CCB), na produgao do festival FeLiCidade,
um festival multidisciplinar gratuito, procurando responder a questao especifica:

e Quais fungdes de produgdo foram utilizadas durante a producdo do festival
FeLiCidade?

De modo a poder responder a estas questdes, o estudo recorre & metodologia qualitativa,
utilizando também entrevistas semi-estruturadas e observacdo participante como método
privilegiado derecolha de informacdo, a par da consulta e andlise bibliografica sobre os temas
em questao.

Estas entrevistas foram colocadas a Diretora Artistica do festival, Aida Tavares (ex-
Diretora Artistica do CCB), a produtora do CCB responsavel pela gestdo e edificagdao do
festival, Marta Queiroz, a responsavel da Direcdo de Cena do CCB, Patricia Costa, e a um dos
programadores e produtores externos, Gongalo Riscado (diretor da CTL — Cultural Trend
Lisbon).

As entrevistas semi-estruturadas sao uma excelente fonte de informagdo, visto que sao
personalizadas e revolvem em torno dos proprios responsaveis pelo evento em estudo,
permitindo obter assim informa¢do mais direcionada e especifica que aquela disponivel em
bibliografia e noutros documentos institucionais.

A entrevista a diretora artistica proporciona uma visao interna dos procedimentos ¢ escolhas
estratégicas tomadas na edificagdo do festival, enquanto que a entrevista a produtora
responsavel ¢ indispensavel para a recolha de informagdo especifica, € em primeira mao,
relativa a organizagdo do Festival e as fun¢des desempenhadas no desenrolar deste.

A entrevista a diretora de cena complementa as informagdes mais técnicas e de logistica
“no terreno”, enquanto a entrevista ao programador oferece informacao detalhada sobre o
processo de curadoria, em especifico, musical.

Paralelamente, a analise documental e de conteudo também contempla uma parte
fundamental do processo de obtencdo de respostas e de triangulacdo de dados com as restantes
metodologias (Bardin, 2011, p. 119). Foram analisados diversos conteudos fornecidos pelo

CCB, nomeadamente o programa oficial do festival, os materiais de comunicagdo, o relatério
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final, o orgcamento, o cronograma de tarefas e outros documentos que permitem compreender o
funcionamento das equipas de producao e técnicas (ver Anexos A, B, C e D).

Este estudo de caso exige uma nota sobre a ética da investigagdo, dada a particularidade do
envolvimento profissional da investigadora no decorrer do Festival FeLiCidade. A autora
participou ativamente no evento como Chefe de Sala da equipa de Frente de Casa, uma posicao
que lhe confere um conhecimento empirico aprofundado e privilegiado dosprocessos logisticos
e operacionais. Reconhece-se, por isso, uma posi¢ao de potencial conflito de interesses parcial
e a necessidade de garantir a objetividade da anélise. Para minimizar viés, foram adotadas
medidas rigorosas:

a) A andlise dos dados empiricos (transcrigdes) foi complementada e triangulada com o

enquadramento tedrico € com objetos relativos ao festival fornecidos pela organizagao;

b) O papel dainvestigadora nas entrevistas centrou-se na audi¢do ativa e ndo na refutagdo
de testemunhos;

c) A recolha de dados foi balizada pela obrigagdo da existéncia de um termo de
consentimento informado, um protocolo ético formal, desenvolvido em moldes iguais
aos se a investigadora ndo tivesse sido observadora participante.

Esta dualidade de perspetiva — insider e outsider — ¢ vista como uma mais-valia que
permite uma compreensao mais rica e contextualizada da realidade do evento em estudo, neste
caso, da produgao do festival. (Flick, 2009, p. 222; Yin, 2018, p. 191).

A dissertacdo encontra-se estruturada em trés capitulos principais. O primeiro contempla
um enquadramento conceptual e tedrico, onde sdo exploradas defini¢des, tipologias e fases de
um evento cultural, bem como os seus objetivos e impactos € o seu contexto abrangente,
segundo diversos autores de referéncia nas areas da gestdo cultural. Contempla também uma
definicao extensa dos momentos presentes na producao deuma peca cultural, bem como o perfil
do produtor cultural, destacando as suas competéncias, responsabilidades e desafios e o papel
da democratizagdo da cultura. O segundo capitulo ¢ dedicado a metodologia e aos métodos
qualitativos utilizados na investigagdo. O terceiro capitulo assenta na andlise dos dados
recolhidos nas entrevistas, observacao participante ¢ documentos recolhidos, centrando-se no
caso de estudo do Festival FeLiCidade, onde ¢ descrito o contexto institucional do CCB, a sua
estrutura organizacional e, de forma extensa, os processos de planeamento, execucdo e
avaliacdo do evento. Por fim, as conclusdes apresentam uma sintese dos resultados obtidos e
responde as questdes de investigacdo formuladas, refletindo sobre a importancia do

planeamento e da integracdo das equipas na producao de eventos culturais de grande escala. A



investigacdo pretende, assim, contribuir para a consolidacdo do conhecimento sobre a forma
como o CCB, enquanto instituicao publica de referéncia, desenvolve estratégias inovad oras e

colaborativas na edificagdo de festivais multidisciplinares como o FeLiCidade.



1. Enquadramento conceptual

1.1.  Politicas publicas da cultura e o modelo da Democratizaciao da cultura

Politicas publicas sdo ““(...) tudo o que o governo decide fazer ou ndo fazer” (Dye, 2005, como
citado por Mulcahy, 2006, p. 320). Referem-se as acdes e decisdes preconizadas e tomadas
pelos governos, com objetivo de mitigar problemas e melhorar a qualidade de vidada populagao
de cadapais. Estdo dependentes e sdo ativamente influenciadas por uma variedade de fatores,
sejam estes economicos, culturais, sociais ou politicos, e atendem sempre a resolu¢do de
problemas publicos. A formulagdo destas politicas inicia-se com a identificagdo das
problematicas, o desenvolvimento de variadas estratégias, a implementacdo e, por fim, a
avaliacdo do resultado, sendo que este depende sempre da capacidade e instrumentos de cada
governo na implementacdo de solugdes praticas e justas a cada paradigma social. Nao sdo s6
um programa, mas sao também uma visdo domundo que deriva de principios gerais e de normas
que garantam a sua concretizacdo numa realidade concreta e implementada por instrumentos
(Hall, 1993 como citado em Bonet & Négrier, 2018, p. 65). As politicas publicas configuram
assim um processo complexo e multidimensional, envolvido em varios niveis deagdo e decisdo,
sejam estes locais, regionais, nacionais ou transnacionais (Aratjo & Rodrigues, 2017, pp. 11-
12), cada vez mais alargado ao incluir, progressivamente, mais parcerias com 0rganismos
privados, uma estratégia muito visivel nas politicas culturais.

A defini¢do de politicas culturais também ¢ multifacetada e dindmica. Variagdes na sua
defini¢do derivam de fatores como o nivel de intervencdo governamental nas artes e na cultura,
o nivel de intervengdo na regulamentacdo destas, ou a dinamica do processo de configuragao
do setor cultural, envolvendo a contribuicdo de multiplos agentes, individuos ou organizagdes.
Uma definicao edifica as politicas como o “quadro geral das intervencdes publicas no dominio
cultural, quer dimanem dos governos nacionais, das autarquias locais ou regionais ou dos
organismos deles dependentes” (Fisher et al., 1998, p. 37, como citado em Neves, 2021, p. 3),
com o fim de satisfazer as necessidades culturais da populagdo e obter “consenso para um tipo
de ordem ou de transformac¢do social” (Canclini, 1987, p. 26, como citado em Rocha &
Brizuela, 2019). Concentram-se na promocao, preservacdo e na disseminagdo da cultura,
apoiando as artes performativas, industrias criativas, o patrimonio cultural, a educagao artistica
e promovendo a diversidade cultural. Participam também nos processos de classificagdo,
distinguindo a arte de ndo arte e valorizando certos objetos, definindo a legitimagao da arte, e.g.

a definicdo de Bourdieu de “cultura de elite” e refletindo a extensdo do dominio cultural por



variadas classes, como a cultura das classes trabalhadoras, subculturas regionais e locais e
emigrantes. E importante reconhecer o envolvimento de entidades privadas na implementagio
de politicas culturais, muitas vezes ligado a incentivos fiscais definidos pelo Estado,
confirmando assim que sem a existéncia deste como ator participante, ndo existiriam politicas
publicas (Neves, 2002, p. 86). A implementacao dalei domecenato, aprovada em 1999, revela-
se um bom exemplo desta cooperagao (Neves, 2002, p. 91), contudo o estatuto e critérios estao
atualmente sob nova discussao e definicao.

Sendo entdo o processo de defini¢do de politicas culturais volatil, ¢ de salientar que uma
das principais questdes a levantar ¢ a defini¢do de cultura em si e todas as parcelas que a essa
defini¢do sdo pares. A defesa da cultura como principalmente a preservacdo de costumes e
tradigOes vai levar a politicas que se opdem a outras perspetivas mais plurais, contemporaneas
e abrangentes de cultura (Wolf-Csanady, 1998, p. 393). Esta flutuagdo ¢ visivel aquando se
realiza uma analise ideologica dos partidos politicos e das preocupagdes associadas a estes
(Neves, 2002, p. 86). Numa perspetiva alema, o conceito de cultura e o valor atribuido por
individuos e partidos evolui com o tempo, verificando-se também que a importancia que os
partidos dao ao tema aumenta de acordo com o interesse do publico no tema (Wolf-Csanady,
1998, p. 391), evidenciando que os partidos adaptam o que entendem como cultura as suas
ideologias e ideias para uma “boa sociedade” (Wolf-Csanady, 1998, p. 398).

Neste enquadramento, a distingdo entre democratizagdo da cultura e democracia cultural
torna-se central para compreender as politicas culturais contemporaneas.

A democratizagdo procura universalizar o acesso a bens culturais considerados de
referéncia, reduzindo desigualdades econdmicas e sociais (Cruz, 2020, p. 35). Este ¢ o modelo
dominante em Portugal desde a implementa¢do da Constituicdo de 1976, que consagra a
democratizacdo do acesso como preceito constitucional (Neves, 2021, p. 4). Contudo, a
gratuitidade por si s6 ndo basta se ndo for acompanhada de medidas de mediagao cultural que
estimulem a formagdo de publicos e promovam um consumo cultural qualificado.

Ja a democracia cultural propde ndo apenas o acesso, mas também a participag@o ativa dos
cidadaos, reconhecendo-os como sujeitos culturais e agentes de decisdo, enfatizando "o apoio
a cultura popular, e o desenvolvimento da participacdo e dos direitos culturais" (Dubois, 2015,
p. 463). Para Coulangeon (2005, pp. 9-11 como citado em Neves, 2021, p. 4), este paradigma
valoriza as diferengas e pluralidade de praticas, indo além da logica vertical de difusdo cultural,
desafiando assim hierarquias e distanciando abordagens paternalistas, onde sdo distinguidas
iniciativas onde o publico ¢ co-participante e iniciativas que perpetuam modelos piramidais

elitistas. As reflexdes de Cruz (2020, pp. 43-46) aprofundam esta discussdo ao salientar que a



pratica comunitaria se constitui como dimensdo central da democracia cultural. A participagdo
cultural deve ser perspetivada ndo apenas enquanto objeto de consumo ou presenca em
programagdes institucionais, mas também como um processo que integra a cidadania, pertenga
e coesdo social. O autor também alerta para riscos de populismo, quando todas as praticas sao
legitimadas de forma indiscriminada, e de voluntarismo, quando se ignora a complexidade dos
processos de apropriagdo cultural. Estes riscos podem conduzir a exclusdes simbolicas subtis,
sobretudo quando ndo existem dispositivos de mediagdo adequados para que as comunidades
diversas compreendam ou se apropriem de cddigos culturais mais afastados das suas referéncias
identitarias.

Em Portugal, documentos como a Carta do Porto Santo (2021), desenvolvida no ambito da
Presidéncia do Conselho da Unido Europeia e promovida pelo Plano Nacional das Artes,
reforcam a ligagdo entre a descentralizagdo cultural e a participacdo ativa, defendendo a cultura
como recurso coletivo e de proximidade. A carta enquadra-se nos sectores cultural e educativo,
propondo “um mapa orientador de principios e de recomendagdes para aplicar e desenvolver
um paradigma de democracia cultural na Europa, dirigindo-se a decisores politicos europeus,
de todos os niveis [...], as organizacdes e instituicdes culturais e educativas e a cidadaos
europeus” (Brighenti, pp. 1-2), de modo a que estas se responsabilizem pelo horizonte cultural
comum. Iniciativas como o “Passe Cultura” (2022), uma medida implementada ha 3 anos e
direcionada para residentes em Lisboa com idade até aos 23 anos € com mais de 65 anos, que
permite “tornar mais abrangente o acesso gratuito aos equipamentos € espagos culturais”, como
galerias, monumentos, museus, teatros e cinemas geridos pela EGEAC, contribuem para a
democratizacdo dos espagos para os publicos. Também o novo regime de gratuitidade em
museus € monumentos, implementado no Ultimo governo constitucional, permite a entrada
gratuita de portugueses e residentes em Portugal, 52 dias por ano, a todos os equipamentos sob
a tutela do Ministério da Cultura (cuja entidade responsavel ¢ a Museus e Monumentos de
Portugal E.P.E., entidade publica que veio a substituir a DGPC - Dire¢cao-Geral do Patrimonio
Cultural). Este equilibrio entre acesso, mediacdo e participagdo traduz a complexidade das
politicas culturais atuais, que ja& ndo se limitam a universalizar bens culturais, mas procuram

também envolver ativamente os cidadaos nos processos de decisdo e de apropriagdo cultural.



1.2. Economia da cultura: Industrias Culturais e Criativas
Nas ultimas décadas, a percecao da cultura tem vindo a transformar-se, deixando de ser vista
maioritariamente como um “um sector gastador, sem preocupagdes de (auto) financiamento”,
para ser vista como “um investimento e um fator de desenvolvimento” (Neves, 2006, p. 81).
Esta alteragdo de panorama colocou a dimensdo econdémica no centro das politicas culturais,
estimulada por organizacdes como a UNESCO e o Conselho da Europa (Neves, 2006, p. 81).
Neste contexto, os conceitos de cultural industries e creative industries ganharam
proeminéncia, procurando redefinir as fronteiras do setor cultural. A Unido Europeia, como
exemplo, considera que os campos artisticos centrais (artes visuais, artes performativas e o
patriménio) estdo integrados num vasto espectro, que inclui (Dewey, 2010, p. 114):

(1) cultural industries, industrias culturais (filme, televisdo e videojogos);

(2) creative industries/activities, industrias criativas (design, arquitetura, publicidade);

(3) related industries, industrias relacionadas (computadores, sofiware e telemoveis).
Esta visdo procura refletir uma tendéncia mais ampla de transicdo terminologica, na qual a
no¢ao de criatividade tende a substituir a nocdo de artes e cultura em discursos politicos
(Dubois, 2015, p. 462). A defini¢do de industrias criativas, popularizada no Reino Unido, ¢
ainda mais vasta que a de industrias culturais, definindo-se como industrias que tém a sua
origem na criatividade, habilidade e talento individuais e que tém potencial para criar riqueza e
emprego através da produgdo e exploragcdo da propriedade intelectual (DCMS, como citado em
Neves, 2006, p. 86). Esta defini¢do adiciona o design, publicidade, moda, software e jogos de
computador, a setores mais tradicionais, como a edi¢do, televisdo, cinema ou artes
performativas (Dubois, 2015, p. 462). A UNESCO, num esfor¢o de categorizar este vasto
campo, definiu dez “esferas culturais” que incluem desde o patrimoénio e as artes performativas
até aos desportos, jogos, ambiente e natureza (Neves, 2006, p. 85), todas fundamentais nao
apenas para o ponto de vista econdmico mas também para o desenvolvimento social e cultural,
promovendo a diversidade global, criando postos de trabalho e estimulando a inovagao.
O cruzar destas industrias ¢ fundamental na producdo de eventos culturais complexos, como
um festival multidisciplinar. A realizacdo de um espeticulo (industria cultural) depende
intrinsecamente da cenografia, publicidade e materiais de comunicagao (indUstria criativa), bem
como da produgdo audiovisual para o registo e difusdo (ambas as industrias).

Deste modo, a economia da cultura configura-se como um ecossistema onde a produgao,
comercializacdo e distribui¢do de bens e servigos culturais se interligam para criar valor

simbdlico e econdmico. Segundo Bonet e Négrier (2018), a governagao da cultura ¢ definida



pela juncdo de quatros pilares que coexistem em permanéncia: a exceléncia, a democratiza¢ao

da cultura, a democracia cultural e a economia criativa (Figura 1.1).
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Figura 1.1 - “Cultural policy paradigms” (Bonet & Négrier, 2018).

1.3.  Organizac¢oes Publicas e Fundacoes

Como foi acima descrito, a organizacdo da cultura opera num quadro institucional complexo,
preconizado pelas politicas culturais especificas do governo em fungdes, que afetam varios
planos no setor, incluindo também o financiamento das estruturas.

O Estado apresenta nesta area um papel central, dado que “todos os Estados organizados e
dotados de certo nivel de desenvolvimento financiam forte e extensivamente a cultura” (Silva,
2005, p. 75). Esta intervencao nao visa apenas a dotagdo de fundos, mas também a propria
estruturacdo do campo cultural. No que toca as formas de intervencdo, direta e indireta, do
Estado nas organizacdes publicas, podem-se identificar varias areas de influéncia:

- Na defini¢do do patrimonio e equipamentos subjacentes, onde o Estado assume a
“salvaguarda, conservagao e fruicdo publica” destes(Silva, 2005, pp. 76-77) através
da gestdo de museus, monumentos e, por extensao, grandes equipamentos culturais

de natureza publica ou tutelada pela pasta da cultura;



- No apoio a criagdo e a “estruturas que produzem e apresentam obras e eventos
culturais” (Silva, 2005, p. 81);

- No condicionamento do mercado, onde a intervengdo se estende a aspectos
regulatorios e fiscais, procurando a “indugdo publica do investimento privado nas
actividades culturais” (Silva, 2005, p. 83), nomeadamente através do mecenato.

Sobre a formas de gestdo cultural do Estado, Dubois (2015, p. 464) identifica trés arquétipos:

- O architect state, remetendo a um modelo de poder e financiamento centralizado
nos ministérios;

- O patron state, onde o governo dispersa os fundos por instituicdes “‘quasi-
independents”, que operam de forma mais autéonoma e, por sua vez, distribuem e
gerem os fundos publicos de forma quase independente;

- O facilitator state, cujo foco principal sdo as politicas fiscais, encorajando assim o
investimento privado / mecenato como investimento total em troca de beneficios
fiscais.

A organizacdo de grandes equipamentos culturais em Portugal frequentemente combina estas
abordagens, muitas vezes constituindo-se como entidades publicas com gestdo privada, ou
como fundagdes de direito privado com tutela publica, como € o caso da instituigdo em estudo.
As fundagdes desempenham um papel crucial no financiamento e na produgao cultural, atuando
como pontesentre o Estado, o mercado e a sociedade civil, também compensando insuficiéncias
do mercado (Silva, 2005, p. 84). Uma fundagdo é, por definicdo, “toda a pessoa coletiva
caracterizada pela afetacdo de um patriménio a prossecugdo de fins de caracter social” (Diério
da Republica, 2025).
No contexto cultural, distinguem-se:

- As fundagdes publicas (de direito privado ou publico), criadas e maioritariamente
financiadas pelo estado, possuem um patrimonio integral ou quase integral publico,
mas podem usufruir de autonomia de gestao privada (no caso de serem de direito
privado);

- E as fundagdes privadas, criadas por particulares, mecenas ou empresas, com o
objetivo de reinvestir recursos na sociedade, seja através do desenvolvimento de
projetos proprios, ou do apoio a terceiros.

Para além da defini¢do do estatuto da instituicdo, como acima descrito, todas as organizagdes
sdo orientadas por uma missdo € objetivos organizacionais, que atuam como 0s principais
documentos estratégicos definidores dasua razdo deser e dos valores pela qual se rege (Y eoman

et al., 2004, p. 299). Nas organizagdes culturais, a missdo pode ser complexa, muitas vezes
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equilibrando objetivos artisticos, com sociais e financeiros (Yeoman et al., 2004, p. 299). Ja os

objetivos podem ser de natureza diversa e influenciam diretamente a tipologia e curadoria de

cada evento:

Objetivos artisticos/culturais: promovem uma forma de arte especifica, celebram a
identidade ou envolvem o publico numa experiéncia cultural (Yeoman et al., 2004,
p. 295);

Objetivos economicos/financeiros: gerar lucro, criar postos de emprego ou estimular
o turismo local (Yeoman et al., 2004, p. 292);

Objetivos sociais/comunitarios: fomentar o sentido de pertenga, melhorar a imagem

da comunidade anfitrid ou promover o desenvolvimento pessoal (Yeoman et al.,

2004, p. 34).

Também a forma como as instituicdes se estruturam (de novo, o seu estatuto legal, e o seu

modelo de gestao), dita como ¢ efetuada a alocagdo de recursos e a eficacia das suas operagoes.

Estas estruturas podem variar amplamente, desde o modelo mais simples adaptado a pequenos

eventos, até estruturas funcionais mais complexas, ou redes, para grandes festivais (Yeoman et

al., 2004, p. 295). No que toca a organizagdes dedicadas a criagdo, programacdo cultural e a

distribuicdo de bens e produtos culturais, as funcdes de gestdo sdo tipicamente divididas em

departamentos executivos especializados (Yeoman et al., 2004, p. 283, 293, 353):

Gestao de recursos humanos: responsavel pelo recrutamento, formagao e gestao de
staff;

Gestao financeira: responsavel por criar e monitorizar o orgamento, despesas,
receitas e assegurar o cumprimento de obrigagdes fiscais e legatis;

Marketing e vendas: responsdvel pelo design e execu¢do das campanhas
promocionais, venda de bilhetes e comunica¢do com o publico-alvo;

Programacado e desenvolvimento artistico: responsavel pela curadoria do contetdo
artistico e das atividades desenvolvidas;

Producdo de eventos: responsavel pela traducdo da visdo artistica e os objetivos
estratégicos em realidade operacional (Knox, 2004, p. 100, como citado em Y eoman

et al., 2004).
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1.4.  Profissoes da cultura
A diversidade de fungdes ligadas a criacdo, gestdo e promog¢ado cultural constitui o campo das
profissdes da cultura. A definicdo de emprego cultural adotada pelo Eurostat ¢ abrangente,
sendo “o conjunto dos activos com uma profissao cultural ou trabalhando numa unidade
economica do sector cultural” (Patureau, Jauneau, & Cardona, 2005, como citado em Neves,
2006, p. 86). Esta defini¢do resulta do cruzamento entre a profissao e o setor, incluindo, por
exemplo, um “artista de uma sala de espectaculo” (profissdo cultural em setor cultural), um
“desenhador na industria automével” (profissdo cultural em setor ndo cultural) ou uma
“secretdria numa editora” (profissdo nao cultural em setor cultural) (Neves, 2006, p. 86). O
trabalho artistico e cultural distingue-se por um conjunto de caracteristicas particulares, como
(Neves, 2006, p. 86):
- Intermiténcia, o trabalho ¢ frequentemente temporario e organizado por projeto;
- Fortes disparidades salariais;
- Ambiguidade do conceito de qualificagdo, onde a formagao académica formal nem
sempre se alinha com os requisitos pedidos;
- Pluriatividade, revelando-se comum o exercer de multiplas atividades em
simultaneo;
- Flexibilidade, caracterizada pela “descontinuidade e alternancia entre periodos de
emprego e desemprego” (Neves, 2006, p. 87).
Dentro do universo das profissdes da cultura, a figura do gestor cultural tornou-se central. A
gestdo das artes refere-se as praticas de trabalho de uma profissdo que compreende a protegao,
preservacdo, distribuicdo, comercializagdo, mediacdo e organizagdo financeira de objetos e
experiéncias artisticas e culturais (Durrer, 2018, p. 65). A profissdo também atua na interse¢ao
entre a politica cultural e a pratica artistica, sendo, por vezes, vista como um agente passivo
com abordagens especificas e fixas que servem aos objetivos politicos (Durrer, 2018, p. 68).
Por outro lado, também pode ser entendido como um mediador, capaz de influenciar e dar forma
aos objetivos politicos (United Nations, 1972, como citado em Durrer, 2018, p. 68).

Como afirmam Mitchell e Ficher, "na sociedade moderna, toda a legitimidade implica um
certo grau de profissionaliza¢dao" (como citado em Neves, 2006, p. 95), apontando para uma
tendéncia geral de crescente profissionalizacdo do setor. Esta necessidade manifesta-se na
qualificagdo dos recursos humanos, especialmente nas dareas técnicas, de gestdo e
administrativas, procurando assim responder as exigéncias dos equipamentos culturais, que se

compdem cada vez mais complexos (Neves, 2006, p. 94).

12



1.4.1. Produtor

A figura do produtor (e produtora), em Portugal, tem vindo a consolidar-se nas ltimas décadas
como um campo indispensavel de mediacdo entre a criacdo artistica, as estruturas de difusdo e
os publicos. No entanto a sua definicdo mantém-se marcada por ambiguidades. Rodrigues
(2020), na sua extensa peca sobre a profissdo, composta por literatura e entrevistas a
profissionais, define o produtor cultural como “um mediador ligado a criagcdo”, responsavel por
“criar um projeto cultural ancorado numa determinada narrativa, seguindo uma estética,
desenhando uma identidade” (p. 142), culminando numa personalidade essencial que ndo s6
executa tarefas operacionais mas também contribui para a concecao e viabiliza¢dao institucional
do projeto. Esta visdo sublinha a dimens3o autoral da fungdo, contrariando a tendéncia para
reduzir a produgdo a tarefas administrativas e burocraticas. Rodrigues (2022) reforga esta
perspetiva ao demonstrar que, em Portugal, a profissdo continua associada a invisibilidade,
subordinagdo hierarquica em relacdo a diregdo artistica e pragmatismo administrativo, fatores
que limitam a autonomia e o reconhecimento da sua importancia (pp. 150; 191-192).

Devido a este leque de fungdes acumuladas em areas variadas, por vezes as expressoes
“producdo” e “gestdo cultural” sdo usadas a par uma da outra pelos profissionais que as
desempenham, sem grande preocupagdao em aprofundar a distingdo, afirmando ainda se “ha
algum produtor cultural que ndo seja também gestor cultural?”” (Rodrigues, 2020, p. 26). No
que toca a este leque de competéncias, este deve dominar quatro planos: competéncias
organizacionais € de gestdo operacional; relacionais e de mediacdo criativa; técnicas e
administrativas; e a capacidade estratégica e pensamento critico. No primeiro plano, o produtor
deve dominar o planeamento temporal, orgcamentacdo, calendarizagao, logistica de producao,
contratacdo e gestdo de equipas, essencialmente colocando “os meios a disposi¢do das pessoas
para que possam fazer o seu trabalho” (Rodrigues, 2020, pp. 206-207). Num segundo plano, a
capacidade de dialogar com artistas, técnicos, financiadores e publicos ¢ decisiva (Rodrigues,
2020, pp. 207), visto que € necessario articular espectativas, traduzir intencdes artisticas em
cronogramas e condigdes reais, e exercer uma funcdo de defesa e intermediacdo do projeto.
Rodrigues (2020), através das entrevistas que conduziu, também sublinha que um bom produtor
devera desenvolver sensibilidade para o processo criativo através do contacto direto com a
pratica e a envolvéncia total nas suas fungdes (p. 215). Num plano técnico-administrativo, a
literacia financeira (orcamentos, prestagdes de contas), o conhecimento da legislacdo aplicavel,
a gestao de contratos e o know-how de procedimentos técnicos basicos (e.g. no¢des de luz/som,

logisticas de fournée) sao essenciais. A literatura e testemunhos recolhidos pela autora mostram
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que a combinagdo de soff skills (relagdes pessoais) e hard skills (técnicos/administrativos) € o
que distingue um produtorresiliente e eficaz (Rodrigues, 2020, pp. 161-166; 207). Num ultimo
plano de competéncias, para além da execugdo, hd um conjunto crescente de fungdes
estratégicas, e.g. conceber modelos de sustentabilidade, antecipar ciclos de financiamento,
desenhar circuitos de circulagdo e posicionar projetos no ecossistema cultural. A autora, noutra
obra extensa sobre o tema em estudo, aponta a necessidade de mover parte da profissao para
um papel de “produtor/criativo”, com a capacidade de desenho e mediagdo estratégica
(Schmidt, 2013, p. 118 como citado em Rodrigues, 2022, pp.145, 166).

Para além das competéncias ja elencadas, ¢ necessario olhar também para a formagao
académica, cursos de pratica e, sobretudo, a trajetdria profissional acumulada como fontes de
conhecimento para a profissdo. Num plano negativo, autora documenta lacunas significativas
na formagdo em Portugal: insuficiéncia de formacdo juridica e técnica, fraca oferta de
programas que articulem sensibilidade artistica e competéncias de gestdo, e uma predominancia
de percursos cuja capacitagdo ocorre on the job (Rodrigues, 2020, pp. 132, 135). Esta
experiéncia pratica, culminada na acao de arranjar solu¢des de forma continuada, sobretudo
absorvida em equipas pequenas ou no sector independente, ¢ referida como formadora de
competéncias transversais, como a capacidade de improviso, priorizacdo € negociagdo, mas
também como condi¢do que expde o produtor a longas jornadas, precariedade e desgaste. Para
além do saber técnico, a literacia relacional (rede, confianga, reputagdo) ¢ um capital
profissional incontornavel (Rodrigues, 2020, p. 212).

Todavia, a profissdo ndo esta isenta de erros recorrentes que comprometem o seu
desenvolvimento. Entre eles, destaca-se a redu¢do da producdo a burocracia, afastando o
produtor do processo criativo (Rodrigues, 2020, p. 93); a submissdo excessiva as vontades do
artista, que enfraquece o papel de mediacdo; a auséncia de defini¢do clara de fungdes, que por
vezes transforma o produtor em babysitter em vez de colaborador estratégico (pp. 94-95); e a
normalizagdo de condigdes precarias e desgastantes, como a “informalidade das relagdes
laborais, precariedade instalada, baixas remuneracdes, predominio do trabalho por projecto,
incerteza constante devido ao fragil ecossistema de financiamento publico, horarios particulares
da actividade, fraca cultura de desenvolvimento organizacionall...]” (Rodrigues, 2020, p. 41),
que dificultam a continuidade da carreira.

70% das vagas de emprego desta profissdo, publicadas em Portugal, referem-se a producao
executiva, reforcando assim uma visao limitada da fungdo e negligenciando a sua dimensao
criativa e estratégica (Rodrigues, 2022, p. 169). Distinguir-se no mercado requer uma

redefinicado do papel do produtor. Retomando o conceito do “produtor/criativo”, a autora
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identifica trés modelos emergentes que ampliam esta func¢do: o “support-based producer”, que
corresponde praticamente ao produtor executivo em Portugal; o “idea-based producer”, que
trabalha apenas em projetos baseados em ideias artisticas proprias, onde pode chegar a ser co-
autor da peca; e o “practice-based producer”, que define a sua propria pratica e s6 se envolve
em projetos coerentes com os seus valores e investigacdao (Rodrigues, 2022, pp. 145-147). Estes
modelos reforcam o reconhecimento do produtor como parceiro criativo e estratégico,

fundamental para a sustentabilidade do setor.

1.5.  Eventos culturais

De forma abrangente, o conceito de evento ¢ definido como “um acontecimento planeado, que
ocorre num dado tempo e lugar, que visa promover a relagdo entre a organizagdo anfitrid e o
publico de interesse, com vista a alcangar determinados objetivos.” (Santiago, A., 2005 como
em Moura, 1.,2020, p. 11). Também Getz (1997), na sua extensa obra sobre a gestdo de eventos,
define evento um acontecimento planeado, temporario e organizado com um proposito
especifico, contextualizado dentro de areas variadas, como a cultura, o entretenimento, o
desporto, o universo empresarial e educagao (p. 4).

J& quando se descreve rituais, apresentagdes, performances ou celebracdes especificas,
pode-se utilizar o termo “evento especial”, visto que as datas sdo organizadas para marcar
ocasides especiais que implicam celebrar algo memoravel. Nesta logica, Getz (1997, p. 4)
confere que a palavra eventful implica algo importante ou memoravel, o que para muitas pessoas
também sugere special, um evento especial. Na extensa obra do autor sobre eventos especiais e
a tipologia destes, Getz (1997, pp. 4-5) conclui que nunca serd possivel chegar auma defini¢do
standard, nem a uma categorizagdo universal de eventos, sendo estas variaveis consoante a
perspetiva ou preferéncia individual. Apesar desta conclusdo, o autor sugere a existéncia de
duas defini¢cdes para eventos especiais: para a entidade produtora, um evento especial ¢ um
acontecimento que ocorre uma Unica vez ou raramente, fora do programa ou das atividades
normais; ja para o cliente ou convidado, o evento ¢ uma oportunidade fora do leque normal de
escolhas, alienado do quotidiano.

Devido a varias variaveis, nunca sera possivel repetir um evento exatamente da mesma
forma. Mesmo que um festival tenha varias edi¢des com um formato semelhante, haverd sempre

variagdes na programacao, no publico e em diversos outros fatores, tornando cada edigdo tnica.
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Também as expectativas, o estado deespirito e as atitudes do publico-alvo sdo uma inconstante,

influenciando a experiéncia individual, independentemente do programa ou do ambiente.

Pode-se entdo encontrar, no meio de varias defini¢des, varios pontos de concordancia na

defini¢ao do conceito de evento: ¢ um acontecimento unico, tem um local e data delineada, tem

como objetivos principais reunir pessoas € causar impacto, tem uma estratégia associada, segue

um planeamento e pode ser um instrumento de comunicagao.

No que toca a classificagdo de eventos, a literatura apresenta varias possibilidades de

categorizagdo, sendo duas delas as mais comuns e delineadas por dois fatores: a classificacao

por finalidade estratégica e valor simbolico; e a classificacdo por dimensdo.

Remetendo ao trabalho de Getz (1997), o autor apresenta uma abordagem que categoriza

os eventos de acordo com a sua funcdo estratégica, finalidade e papel simbdlico (Quadro 1.1).

Quadro 1.1 - Classificagao de eventos por finalidade estratégica e valor simbdlico (Getz, 1997, pp. 5-6).

Tipos de eventos

Caracteristicas

Hallmark events

Eventos emblematicos e representativos da esséncia e espirito de uma
localidade, tradicionalmente enraizados, cuja repeticdo contribui para a

construcdo da identidade local e promogao turistica local.

Mega-event

Sustentados pela relatividade do seu significado, de tamanho mega, sdo
definidos pelo impacto economico, prestigio e atengao mediatica que geram,
devem ser “a must see” e capazes de mobilizar extensos recursos e aten¢ao

internacional.

Media events

Planeados prioritariamente para transmissdo mediatica, onde as condi¢des de

assisténcia presencial sdo inviaveis.

Corporate events

Organizados por empresas, com fins intemos (e.g. formagao, teambuilding) ou
externos (e.g. lancamentos, branding), enquadrados em departamentos de

marketing ou de recursos humanos.

Cause-related

Associados a causas sociais ou politicas, cuja finalidade ¢ sensibilizar ou

events angariar fundos — o evento em si € menos importante que a causa final.
o Acgdes planeadas com o objetivo de originar atengdo publica e cobertura
Publicity event o ) _
mediatica, por norma sdo encenadas ou estrategicamente organizadas para
(or stunt)

parecerem espontaneas.

Periodic events

Realizados com uma frequéncia regular (e.g., anual), normalmente no mesmo

local ou com a capacidade de se adaptarem a diversos lugares.

One-time events

Pontuais ou que raramente se repetem, por oposi¢cao aos eventos periodicos.
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No que toca a classificagdo por dimensao, no foro portugués, autores como Moura (2020, p. 12-

14) e Duarte (2009, p. 7-9), acrescendo a definicdo de Getz (1997, pp. 6-11), sugerem uma

tipologia baseada na amplitude dos eventos, considerando principalmente o volume de

participantes, a complexidade organizacional e o impacto previsto (Quadro 7.2).

Quadro 1.2- Classificacdo de eventos por dimensdo, adaptado (Getz, 1997, pp. 6-11; Moura, 2020, p. 12-14;

Duarte, 2009, p. 7-9).

Tipos de eventos

Caracteristicas

Micro eventos

- Eventos de pequena escala;

- Poucos recursos envolvidos;

- Menos de 100 participantes, de um foro especifico.

Pequenos eventos

- Exige alguma estrutura organizativa, pode envolver entidades externas;

- Entre 100 a 500 pessoas, publico-alvo mais abrangente mais ainda especifico.

Médios eventos

- Investimento logistico significativo e divulgacdo focada a nivel regional;

- Pablico mais diversificado, entre 500 a 3.000 participantes.

Grandes eventos

- Forte crescimento do investimento financeiro envolvido, logistica operacional
pesada, bem como um crescimento na equipa, atingindo dezenas ou mesmo
centenas de trabalhadores, a divulgacdo ganha relevo a escala nacional;

- Perde a especificidade no publico alvo, entre 3.000 a 80.000 pessoas.

Mega eventos

- Representam o topo da escala dimensional;

- Longo periodo de planeamento, investimentos elevados e visibilidade global;
- Ultrapassa um milhdo de visitantes;

- Deixam marcas econdmicas, sociais e culturais na comunidade anfitria;

- Em consonéancia com a definicdo de mega-events de Getz (1997, p. 6),

anteriormente apresentada.

Para além da classificagdo de eventos, estes podem-se também categorizar por tipologias, tendo

em conta o seu contetido, forma e objetivos. Voltando ao estudo de Getz (1997, p. 6-7), o autor

distingue duas categorias principais: os eventos de dominio publico e os eventos de interesse

privado, sendo que um evento pode estar integrado em ambas as categorias, dependendo do seu

contexto e proposito final. Em paralelo a estas duas categorias, o autor assenta também a

existéncia de oito temas “base”, que representam o mote do evento em si (Quadro 1.3).
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Quadro 1.3 - Tipologias de eventos (Getz, 1997, p. 7).

Tipologias de

Caracteristicas
eventos

- Forte ligacdo com a expressdo artistica e o patrimonio de uma determinada
Eventos comunidade;
culturais - Extremamente importantes na promocao de atividades culturais e podem gerar

retorno econdmico e beneficios para os anfitrides.

Eventos sociais

- Caracter de socializacao e confraternizagao;
- Foco principal na interagdo entre o publico presente e no fortalecimento de lagos

sociais.

Eventos

comerciais ou

- Principal objetivo promover produtos, servigos ou empresas, procurando

simultaneamente impulsionar o marketing;

industriais - Fomentar a troca de informagdes e proporcionar oportunidades de negdcio;
- Concentragdo de praticantes e participantes de uma determinada modalidade
Eventos desportiva, grande capacidade de atrair turistas e originar cobertura mediatica;
desportivos - Tradicionais ou mais modernos e, frequentemente, incluem cerimoénias ou
festejos, cuidadosamente organizados para a ocasido.
- Proporcionar lazer e momentos de descanso ao publico;
Eventos

turisticos e de

- A organizagdo de jogos desportivos ¢ comum, sendo a diferenca essencial em

relacdo aos eventos desportivos reside na orientacdo total para a diversao e

lazer participagdo, menosprezando a competigdo e o objetivo de vitodria.

- Envolvem discussdes ¢ atividades relacionadas com temas do foro politico;
Eve’n'tos - Grande impacto na sociedade e com um papel central na formagao de politicas
politicos publicas e na mobilizagao social.
Eventos - Foco espiritual ou religioso;
religiosos - Carregam um grande significado espiritual.

Eventos técnico-

cientificos

- Desenvolvidos em redor de temas técnicos ¢ académicos;
- Fundamentais para a partilha de conhecimentos, desenvolvimento profissional e
formacgdo continua;

- Forte componente pratica e interativa.
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1.5.1. Festivais

Falassi (1987), antropo6logo italiano, apresenta a definicao deste como um evento, um fendmeno
social, observado em praticamente todas as sociedades (p. 1), cujos aspectos coreograficos e
estéticos dindmicos remetem aos sinais de significado profundo subjacentes e as suas raizes
historicas.

Etimologicamente, a palavra deriva do latim festum, e € descrita pelas ciéncias sociais como
sendo um conceito que cobre variadas tipologias de eventos, “sagrado e profano, privado e
publico, sancionando a tradi¢do e introduzindo a inovagdo, propondo renascimentos
nostalgicos, fornecendo os meios expressivos para a sobrevivéncia de (...) costumes populares
arcaicos, (...) e celebrando (...) vanguardas especulativas e experimentais das belas-artes de
elite” (Falassi, 1987, p. 1), com o objetivo de celebrar o sentimento de comunidade. Observa-
se que a programagdo de festivais e eventos resulta de uma vontade de enfatizar o valor dos
sentimentos de propriedade e pertenga, atendendo quase como guardides dos valores da
comunidade, encorajando algumas pessoas e mantendo outros fora. (Derrett, 2003, p.52 como
citado em Carvalho, 2022).

Dentro desde enquadramento, Yeoman et al. (2004) distinguem os festivais dos restantes
eventos por dimensdes: a origem/organizagdo; a escala/alcance, como definido acima por Getz
(1997, pp. 5-11); e a sua tematica/finalidade, também referida por Getz (1997, p. 7) (pp. 19,
34).

No que toca a entidade organizadora, os autores fazem a distingdo entre festivais publicos
(organizados por associacdes ou municipios), privados (empresas ou entidades com fins
lucrativos) e comunitarios (organizados por associagdes, coletivos ou residentes locais,
assumindo uma gestdo maioritariamente partilhada entre “casas”) (Yeoman et al., 2004, p. 34).
Esta dimensao comunitaria destaca a participagdo, o sentimento de pertenga € a co-criagdo como
variaveis significativas no sucesso e impacto dos festivais de base local (Yeoman et al., 2004,
p. 34).

Quanto a escala e impacto, adicionam a possibilidade de estes poderem assumir até uma
escala “mega”, a semelhanca da definicao de Getz (1997, p. 6), e poderem ser classificados
como eventos “hallmark” (Getz, 1997, p. 5), eventos nacionais, ou até emblematicos de um
local (Yeoman et al., 2004, p. 34).

Relativamente a tematica ou finalidade, os festivais podem ser artisticos, culturais,

desportivos, educativos ou turisticos (Yeoman et al., 2004, p. 19). Dentro de cada tematica, os
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festivais podem assumir mais do que uma forma de frui¢do, combinando diferentes tematicas e
objetos, remetendo a um caracter multidisciplinar (Yeoman et al., 2004, p. 37).

Os festivais culturais, ao celebrarem a musica, arte, danga, tradigdo, identidade,
autoexpressao (entre outros) sao fundamentais para a celebragao daidentidade cultural de uma
comunidade, celebracdo de inclusdo e orgulho na partilha e intercambio com partidos externos.
Para além de serem eventos constituintes de valor cultural, sdo também excelentes condutores
ideoldgico, pois funcionam como catalisadores de intercambio cultural. Cuche (1999, p. 147)
destaca também que eventos culturais, como os festivais, sio importantes para a manutengao e
transmissdo da cultura, proporcionando uma plataforma para a valorizagao desta. Eventos
monumentais como o Carnaval do Brasil deixam de ser apenas festas e reafirmam-se como
objetos que veiculam, de forma publica e visivel, a identidade cultural do pais, reflectindo a

diversidade e, neste caso, a criatividade e espirito brasileiro.

Os festivais estdo intrinsecamente ligados as culturas e aos lugares, procurando aprofundar
as relacdes entre cada individuo e as suas comunidades. Sio mecanismos de sustentagdo social
através dos quais as pessoas expressam identidades, relacionam com o lugar e comunicam com
o exterior (Carvalho, 2022). Deste modo, os festivais e eventos culturais, inevitavelmente,
promovem e reforgam a identidade de grupo, desempenhando um papel fundamental na
expressao e afirmagdo cultural, servindo como preconizadores de momentos de celebragdo e

partilha de tradigoes.

1.6. Fases de criacio, gestio e producio de eventos culturais

As fases de criagdo, gestdo e produgdo estruturam e organizam todo o processo de planeamento,
execugao e avaliacdo deum evento, garantindo que cadamomento seja preparado, monitorizado
e concluido adequadamente.

Como os eventos sdo criados por organizagdes com varios stakeholders, estes funcionam
como um meio para atingir um fim (Getz, 1997, p. 15), seja este lucrar, comemorar uma data
ou obter beneficios politicos, devendo-se sempre avaliar as metas e adotar abordagens
especificas de modo a poder responder a pergunta “porqué?”’ (Moura, 2020, p. 17).

Retornando ao trabalho de Getz (1997), o autor defende que o planeamento deeventos deve

ser sempre orientado para o futuro e deve ser composto varias etapas interligadas (p. 14):
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- Iniciar com um estudo de viabilidade, onde sdo avaliados oS riscos, recursos e
potenciais impactos, bem como um or¢amento inicial, definindo a partida se o
evento ¢ exequivel,

- Segue-se o planeamento do projeto, onde ¢ definido e implementado um plano
detalhado para a edificagdo do evento, que inclui a calendarizagdo, alocagdo de
recursos € a analise de todas as tarefas gerais, segundo o work breakdown structure
(Roldao, 2000, pp. 68-69 como citado em Castelo Pires, 2017, p. 121);

- Realiza-se a analise de tarefas, onde estdo descritas todas as tarefas necessarias a
executar (fask analysis) e € estabelecido um cronograma que segue o método critical
path analysis, um método que assenta em garantir que todos os passos acontecem
na ordem correta € no tempo previsto, evitando incorrer em custos extraordinarios;

- Desenrolando-se o evento, decorre a execugdo e controlo, onde sdo refinados e
solucionados problemas que surjam, adaptando e melhorando a eficacia do
planeamento inicial,

- Advém-se a avaliagao;

- E, por fim, a elabora¢dao do relatério final, onde deve ser feita uma auditoria das
contas, elaborados relatorios, analises de impacto e a possibilidade de melhoria
continua para projetos futuros.

Esta perspectiva, aplicada ao contexto dos festivais, complementa-se com o modelo de Yeoman
et al. (2004), que enquadra a gestdo de um festival num ciclo de quatro etapas: a decisdo, o
planeamento detalhado, a implementacdo e a avaliacdo. Estas etapas funcionam de forma
iterativa e integrada (p. 293). Dentro do universo portugués e do foro das artes performativas,
Castelo Pires (2017), no seu manual, também apresenta quatro fases inseridas dentro de um
evento: a ideia, a pré-producao, a producdo e a pds-produgdo (pp. 103-242). Assim, tanto a
abordagem sequencial de Getz (1997), como o ciclo de gestdo de Yeoman et al. (2004) e o
faseamento de Castelo Pires (2017) convergem na ideia de que o sucesso da metodologia de
um evento depende de uma estrutura clara e flexivel, capaz de se adaptar as necessidades e

riscos de cada projeto.
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1.6.1. Ideia / Concepcao / Estudo de viabilidade
“O primeiro passo no processo de producao ¢ a formulagao de uma ideia” (Castelo Pires, 2017,
p. 103). O processo criativo ¢ complexo e, por vezes, parece impossivel. Por tal, Giacaglia
(2006, pp. 2-5 como citado em Castelo Pires, 2017, p. 103) sugere taticas para o
desenvolvimento mias facil de novas ideias, nomeadamente através da observacao, autoanalise,
leitura, brainstorming e networking. Paralelamente a estas taticas, cada uma delas mais
detalhadas, o autor também refere a existéncia de fontes internas e externas que contribuem
para o surgimento de novas ideias. As fontes internas sdo referentes ao input fornecido pelas
equipas artistica, técnica e envolvente da instituicdo e também através de uma pesquisa interna,
e.g. residéncias artisticas que estejam a ser acolhidas. J& as fontes externas compdem a voz do
publico, fornecedores e parceiros (caso a organizacdo esteja predisposta a receber este
feedback) e criticos, sendo que também ¢ muito valorosa a assisténcia e inspiracdo em obras de
outras instituicdes. Deste modo, conclui-se, com facilidade, que a ideia ¢ a génese da
planificacdo de um espetaculo.

Depois da formulagdo da ideia na sua vertente mais abstrata possivel, ¢ necessario tentar
esbogé-la, através daredagdo de um documento (pela equipa artistica e producdo) que permita
recolher as informagdes necessarias para a edificacao do projeto. Este documento deve tentar

responder as seguintes questdes (Quadro 1.4).

Quadro 1.4 - Questdes a responder no processo de formulagao da ideia (Castelo Pires, 2017, pp. 106-107).

Que obra? Que pecga? Questdes que podem ser levantadas em relacdo a obra:
O que ¢ original? € uma adaptag@o? ¢ umareposi¢do? qual o nome do espetaculo?
produzir? (o nome ¢ fundamental para que o produto seja apelativo e vendavel; pode

surgir numa fase inicial ou durante a fase de pré-producao).

Por que motivos queremos fazer a produgdo?
Porqué Aqui devemos determinar as razdes da producdo, definindo que objetivos se
produzir? pretendem atingir: gerais e especificos (os especificos devem ser

quantificaveis).

Definir o local da produgao.

A escolha do local ¢ uma decisdo importante e, muitas vezes, crucial para o
Onde
sucesso do espetaculo (...).
produzir?
Ter em atengdo 0 espago para ensaios € o espago administrativo (escritorio),

no caso da organizagdo nao possuir espago proprio.
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Definir em que datas produzir: estreia e sessoes.

Prever o tempo necessario para a realizacdo da producdo (com ensaios ¢
Quando montagens). As datas escolhidas sdo uma questdo crucial para o sucesso,
produzir? | uma vez que fatores como as condi¢des climatéricas, horarios, dias da
semana, sazonalidade ¢ mesmo datas de outros eventos importantes podem

determinar o sucesso / fracasso da produgao.

Para quem | Definir o publico-alvo tendo em conta o histérico da organizacao e o projeto

produzir? a apresentar. Quanto mais generalista € o publico, mais dificil de alcangar.

Recursos Financeiros: Pensar como vai ser financiada a produgao? Que
fundo de maneio existe para se avancar com os trabalhos? Com que base se
vai elaborar o orcamento? - definir um valor base para cada atividade da
producio, tendo em conta a dimens@o do que pretendemos produzir, o

historico da organizacdo e o nosso know-how enquanto produtores.

Recursos Humanos: Nesta fase pode ser muito prematuro definir os

Com que ) ] )

recursos humanos necessarios, no entanto, tudo o que ja foi pensado deve
recursos i _ _ _

ficar registado. Como por exemplo: se vamos realizar audicoes; se
produzir?

pretendemos o encenador Y; se pretendemos um protagonista X; etc.

Recursos Materiais: Em relagdo aos recursos materiais, também podem
ficar registadas ideas que podem ser oportunas, para a fase seguinte. As
organizac¢oes devem possuir um inventario de todo o material existente, para
que este possa ser reaproveitado em futuras produgdes; isto reduzird muitas

vezes 0S custos.

Apos a concretizacdo da ideia em papel, € imperativo perceber se esta ¢ possivel e viavel de
acontecer. Para tal, ¢ necessario elaborar um estudo preliminar e um estudo de viabilidade
(anteprojeto) que avalie riscos, recursos e impactos, definindo se o evento ¢ exequivel (Getz,
1997, p. 78). O estudo preliminar serve de base ao dossier de projeto e baseia-se em fontes
secunddrias, como relatorios de administracdo, publicacdes ou estudos de mercado, que
constroem uma visao inicial da pertinéncia do projeto, ajudando na decisdo de avangar ou nao
com este, ¢ na constante consolidagao da ideia.

Os critérios de decisdo incluem os interesses da organizacao, a viabilidade técnica e legal,
os potenciais problemas de implementacdo, os beneficidrios da producdo e o impacto na

notoriedade e possiveis fontes de financiamento (Martin, 2002, pp. 63-64 como citado em
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Castelo Pires, 2017, pp. 109-110). Em sintese, o estudo preliminar fornece um primeiro
diagnostico: se o resultado for negativo, a producao ¢ descartada; se for positivo, avanga-se para
a elaboragdo do estudo de viabilidade (anteprojeto). Ja este segundo estudo ¢ mais aprofundado
e destina-se sobretudo a produgdes com elevado investimento ou a novas organizagoes,
auxiliando na reducdo de riscos. Em oposicao ao estudo anterior, este implica custos, na medida
em que € necessaria a recolha de fontes primarias, através de trabalho de campo, pela propria
organizagdo. Para a execucdo deste estudo, alguns destes estudos sdo necessarios, apropriados

a necessidade de cada organizacdo (Castelo Pires, 2017, pp. 110-111):

e Estudo de viabilidade econdmica e financeira: avalia recursos proprios, apoios
publicos, patrocinios e fluxo de caixa;

e Estudo de viabilidade social: analisa se o projeto responde a necessidades culturais,
mesmo que ndo atraia multiddes;

e Estudo de viabilidade legal: assegura o cumprimento da legislacdo;

e Estudo de viabilidade cultural: pondera a aceitacdo social e alinhamento com
politicas culturais;

e Estudo de analise custo/beneficio: reflete sobre vantagens, custos e oportunidades;

e Identificagdo dos agentes interessados: medir expectativas, apoios e resisténcias;

e Organizacdo e gestdo do projeto: defini¢do de fungdes e um organigrama;

e Estudo do financiamento: que inclui recursos proprios, investidores, apoios

publicos, coproducdes, patrocinios € mecenato.

Outro aspeto central a considerar ¢ a gestdo de recursos e respetivas metodologias de trabalho,
assente na divisao de tarefas, mas também na cooperagdo entre os membros da equipa.
Complementarmente, devem ser considerados: a analise custo/beneficio (incluindo o custo de
oportunidade), a identificagdo de agentes interessados (internos e externos), a organizacao e
gestdo do projeto (com organigrama) e o estudo do financiamento, analisando recursos proprios,
investidores, apoios publicos, coprodugdes, patrocinios € mecenato. Nem todasas organizacdes
dispdem de meios para realizar todos oestes estudos, porém, aqueles que forem desenvolvidos,
constituem base para o dossier de projeto.

Paralelamente, Yeoman et al. (2004) identificam esta fase como a fase da decisdo, que
determina a viabilidade do festival, a semelhanga dos dois autores acima, e compreendem esta
fase em cinco atividades distintas: a catalisagdo; a especificagdo das metas e objetivos do

evento; o estabelecimento do conselho de administracao; o esbog¢o do estudo de viabilidade,
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incluindo pesquisa de mercado e um estudo financeiro inicial; ¢ a tomada de decisdo.” (pp. 17—
18). Assim a ideia e a fase de decisdo fundem-se num mesmo principio, um que garante a
sustentabilidade conceptual e financeira do evento, antes de se avagar para um planeamento

mais detalhado.

1.6.2. Pré-producao

A fase de pré-producao constitui o segundo momento do processo produtivo de um evento e €
a etapa de planeamento que “envolve toda a atividade preparatéria para a execugdo de um
espetaculo” (Castelo Pires, 2017, p. 115). Partindo de um resultado positivo na fase de decisao,
o evento passa para uma fase de planeamento detalhado que inclui a defini¢ao do produto do
evento ¢ o desenvolvimento de um estudo financeiro detalhado, antes de passar para o
desenvolvimento de estratégias relacionadas com a gestdo de recursos humanos, marketing,
planeamento do local/gestdo operacional e programacdo do evento (Yeoman et al., 2004, pp.
22-23). Este planeamento ¢ decisivo, pois organiza os recursos humanos, técnicos, artisticos e
financeiros, estabelecendo as bases que permitirdo a concretizagdo da producdo. Esta fase
corresponde ao planeamento detalhado de Yeoman et al. (2004), que, por sua vez, absorve os
conceitos do planeamento do projeto descritos por Getz (1997).

Entre as responsabilidades atribuidas ao produtor, e as equipas que este coordena,
encontram-se: reservar espagos, reunir a equipa criativa, calendarizar as tarefas, constituir a
equipa de intérpretes, celebrar contratos de trabalho, criar bases de dados, definir ferramentas
de comunicag¢do interna, elaborar o plano de divulgagdo, angariar financiamento, listar recursos
necessarios, desenhar o plano de vendas, estruturar o orcamento, obter licengas e autorizagdes,
criar instrumentos de controlo e compilar o dossier de projeto (Castelo Pires, 2017, pp. 115-
116; Harrison & McDonald, 2004, p. 237, como citado em Yeoman et al., 2004). Estas tarefas
“sdo desenvolvidas em simultaneo e a ordem de execucdo das mesmas depende muito da
produgdo e da propria organizagao” (Castelo Pires, 2017, p. 115).

Dentro deste leque de tarefas ndo-lineares, a reserva de espacos € uma das primeiras agoes
a considerar. O produtor deve garantir locais para ensaios, representacdo e trabalho
administrativo, assegurando que estes respondem as necessidades artisticas e técnicas do

espetaculo. O processo inclui a analise de condigdes como o orcamento € meio de pagamento,
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seguranca, acessos, horarios de funcionamento, plantas e rider técnico, entre outros aspetos que
afetam diretamente a qualidade e a viabilidade da produgao.

Outro elemento estruturante ¢ a reunido da equipa criativa, que pode incluir elementos
como o encenador, cendgrafo, figurinista, coredgrafo, maestro, desenhadores de luz e som e
diretor de cena. Estas reunides devem ser convocadas pelo produtor e visam alinhar
artisticamente o projeto, discutir orgamentos, prazos e necessidades técnicas.

J4 o planecamento detalhado das tarefas é central (Harrison & McDonald, 2004, p. 237,
como citado em Yeoman et al., 2004). Duas metodologias apontadas sdo a work breakdown
structure (WBS) (Roldao, 2000, pp. 68-69 como citado em Castelo Pires, 2017, p. 121) e o
Gantt Chart de Getz (1997, 174), que subdivide o processo em fases, atividades e subtarefas,
facilitando a delegacdo, o controlo e a redugdo de riscos. Para uma produgdo de artes de
espetaculo, podem-se considerar as seguintes fases no breakdown: a data da estreia e seguintes
sessoes previstas; identificar as fases doprocesso produtivo e respetivas duracdes (que ja foram
detalhadas anteriormente); subdividir a producdo do espetdculo em atividades (areas,
departamentos e equipas) e apontar um responsavel por cada uma; preparar uma lista de tarefas
de cadaatividade, podendo-se afetarja recursos e custos a cadauma; e elaborar um cronograma
geral da produgdo (Quadro 1.5), seguido de um cronograma mais detalhado, por atividade ou
fase, que facilite a gestdo e o controlo do processo de produgdo e a monitorizagdo por parte do

produtor (Quadro 1.6).
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Quadro 1.5 - Exemplo deum cronograma geral da produgio,adaptado de Castelo Pires (2017, pp. 128-129).

Fases da Producao I[I::—:I;z DATA FIM
Pré-pradugio 1jfzozs | Fiafzozg
17 Revnido (ap. da ideia) 11/yz025 | 1af1fz03g
2% Reunido (ap. dos esbogos criativos) | 18-01-202g | 18-01-202g
37 Reunidio (aprovar a producia) 1fzf2025 1fzf20zg
Producia Bfzjzo025 | 20-03-2025
Periodo de ensaios Bfz2fzoag | 1g-03-z02g
- Sala de ensaios Bfzfzoag 6i3f2025
- Ezpaco de represantagdo Fizlzozg | 1g-o03-z00g

- Ensaios of cendrios, adereqos e fig. Fizlzozg Bizf20zg

- Ensaios técnicos (luz) of3f2025 11/3f20285

- Enszios comidos com tudo 1332025 | 13-03-2025

- Enszio de imprensa 14-03-202E | 14-03-202C

- Enszio geral 15-03-20325 | 15-03-2025
Periodo de execugdo e montagens Bfzfzoag 6i3f2025
Reunifies de producio
- Ap. do projeto a equipa Bfzfzoag Biajzoag
Reunifo semanal FE-02-2025 | 15-3-2025
Periodo de exibicio 16-03-202E | 20-03-2025
Pds-produgso 21-03-2025 | 27-03-2025
Desmantagens 2 balangos 21-03-2025 | 27-03-2025

Quadro 1.6 - Exemplo de um cronograma detalhado da fase da pré-producdo, adaptado de Castelo Pires (2017,

pp. 130-131), partindo da metodologia WBS e da ferramenta Gantt Chart de Getz (1997, p. 174).

- SEManas
B U I VAP VI o e
2| 3 6 7 10 | 11 | 12
1 | Reservarespaco representacdo 13fafa02g | 11faf202g Frodutor
2 | 1% Reunidio (ap. da ideiz) 13/1f2025 | 21jafa03g 1 Produtor
3 | Angsriar patrocinios [ apoios 23/1/2025 | 24-01-2025 1 Produtor
4 |Visita 20 espago de representagio 12-01-2025 | 12-01-20Z5 z Produtor
5 | Preparar e divulgar avdighes 12-01-2025 | 24-01-2025 1 DC e Prod.
6 | Receber financ. estipulado pf avtarquia | 18-o1-2025 | 24-01-2025 Frodutor
7 | Planear os enszaios 18-01-2025 | 24-01-2025 1 DC e Prod.
8 | z® Reunido (ap. dos esbogos criativas) | 18-c1-2025 | 18-01-2020 5 Produtor
g | Elaborar plano de divulg. e vendas 25-01-2025 | 25-01-2025 g Produtor
20 | Listar recursos necessarios 25-00-2025 | 30-01-2025 g Produtor
11 | Audigdes 25-00-2025 | 25-01-2025 & DC e Prod.
a1z | Criar base dados 25-01-2025 | 31-01-2025 11 Produtor
13 | Definir farramentas de com. interna 25-01-2025 | 31-01-2025 12 Produtor
14 | Elaborar argamenta J1-01-2025 | 31-01-202G Geaio Produtor
ag |Elaborarinstrum. controle afzfaoz2g Fizla0zg a4 Produtor
16 | 3? Reunido (aprovar 2 produgda) 1fzf2025 afzf20z25 14 Frodutor
17 | Entregar guifies a artistas 222025 zfz2fz025 16 Dir. Cena
18 |Celebrar contratos de trabalha 222025 cfzja025 16 Produtar
19 | Prep. a ap. do projeta & equipa afzfaozg clzizozg a& Produtor
20 | Prep. szla de enssios &f2fz02g 7izlzoz2g 16 Dir. Cena
21 | Tirar licengas e autorizagies ziz2fz025 zf2jz025 16 Produtor
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No caso da organizacdo ndo ter interpretes fixos, a constitui¢do da equipa destes pode ocorrer
por convite direto, através de agéncias ou por audi¢des. Estas ltimas sdo o processo mais
moroso ¢ dispendioso, mas muitas vezes indispensavel para garantir adequagao artistica. As
audicdes requerem uma preparacdo minuciosa — desde a definicdo de requisitos e conteudos
daprova, até a recegdo de inscri¢des, acolhimento dos candidatos e avaliagdo pelo juri. Apos a
selecdao de intérpretes e criativos, € necessario celebrar contratos de trabalho que formalizem as
condicdes econdmicas, artisticas e legais. Estes devem incluir cldusulas relativas a honorarios,
cedéncia de direitos, seguros e condi¢des de rutura contratual, visando proteger tanto os artistas
como a organizagdo (Castelo Pires, 2017, p. 138).

Também a comunicacdo interna ¢ destacada como fundamental para a coordenagdo da
produgdo. Para além da comunicacao informal, devem ser implementados canais formais como
reunides, cronogramas, ordens de trabalho e circulares. No campo da comunicagdo externa, a
elaboragdo de umplano de divulgacao € central para atrair publico. Castelo Pires (2017, p. 142)
distingue diferentes tipos de espectadores (potenciais, ocasionais, regulares e fi¢is) e enfatizaa
importancia de manter o publico fiel, simultaneamente procurando conquistar novos segmentos.

Reutilizando o primeiro esboco do or¢amento, elaborado na fase da ideia, este ¢
aperfeicoado e detalhado, sempre na ordem de estimativas, mas que se aproximem da realidade.
Este orgamento deve ser dividido em custos, proveitos e resultados, bem como ser formatado
numa tabela de calculo, tradicionalmente tripartida em: item, valor e observagdes (Castelo
Pires, 2017, p. 173). A par do orgamento, a angariagdo de financiamento surge como outro
ponto estruturante da pré-producdo. As fontes podem incluir recursos proprios, investidores
privados, apoios publicos, coproducdes, mecenato, patrocinios e apoios em géneros. Como
observam Abreu et al. (2006, como citado por Castelo Pires, 2017, pp. 160-164), o mecenato e
o patrocinio, embora distintos, partilham cada vez mais praticas de contrapartidase visibilidade.
A diversificagdo das fontes de financiamento ¢é essencial para reduzir a vulnerabilidade
econdémica das produgodes.

A par da elaboracdo de cronogramas detalhados, o levantamento de recursos materiais,
técnicos e humanos necessarios permite fundamentar o or¢amento, que deve refletir custos,
proveitos e resultados esperados. Devem-se ainda prever margens para imprevistos e elaborar
cenarios orcamentais alternativos (otimista, moderado, pessimista). O controlo ¢ exercido ao
longo de todo o processo, através de, de novo, cronogramas, listas de verificacdo e tabelas de
controlo or¢amental (Castelo Pires, 2017, p. 190).

Relativamente a questdes legais, como a obtencdo da Licenca de Representacdo junto da

IGAC, aclassificacao etaria do espetaculo e a autorizagdo da Sociedade Portuguesa de Autores
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(SPA), estas passam por ser sdo passos indispensaveis. Dependendo da natureza do espetaculo,
podem ser requeridas ainda autorizagdes especiais, como no caso de uso de pirotecnia.

Por fim, o dossier de projeto surge como uma sintese da pré-produgdo e reune toda a
informacdo necessaria a execugdo e comunicagdo do espetaculo, funcionando como um guia
interno de trabalho e um instrumento externo de apresentacdo do projeto. Entre os principais
conteudos, destacam-se: a informagdo artistica (sinopse, guido, ficha artistica e técnica); a
informagdo técnica (rider de luz e som, cronograma); a informacdo administrativa e legal
(contratos, licencas, seguros); informagao financeira (or¢amentos e fontes de financiamento) e
o plano de comunicagdo e marketing (relativo a divulgacao e vendas) (Castelo Pires, 2017, pp.
196-197). Uma funcdo essencial e transversal a esta fase ¢ a gestdo de riscos, que envolve
identificar os riscos, especificar a natureza dos riscos, avaliar o grau em que os riscos podem
afetar o evento e desenvolver planos de contingéncia destinados a evitar ou minimizar 0s
impactos potenciais (Yeoman et al., 2004, p. 238), como condi¢des meteorologicas ou baixas

técnicas ou humanas.

1.6.3. Producao

Ja a fase de produgdo corresponde a execugao de todos os planeamentos elaborados nas etapas
anteriores. Equivale a fase de implementacao de Yeoman et al. (2004), onde o plano passa a
acdo e contempla um momento de coordenagdo intensiva entre equipas, de monitorizacao
constante e boa execugdo logistica (p. 28). Também neste periodo, semelhante ao que acontece
na pré-producao, muitas das tarefas sao desenvolvidas em simultaneo ¢ a ordem de execugao
destas depende muito da produgdo em causa, salientando-se que o sucesso operacional depende
de “boa comunicagdo e envolvimento constante de todas as partes” (Yeoman et al., 2004), p.
28). Dentro de varias tarefas pertencentes a responsabilidade do produtor, Castelo Pires destaca
as que considera principais (2017, pp.199-200).

A primeira assenta na apresentacao do projeto a equipa, que inclui o cronograma geral e
instrumentos de comunicagdo interna, passando também pelo agradecimento a todos os
elementos envolvidos.

Seguem-se as reunides em progresso, normalmente semanais, cujo objetivo se prende no
acompanhamento e desenrolar da producdo, encontrando-se solu¢des para problemas que

surgem, muitas vezes através da leitura de relatorios. Também a gestdo de recursos humanos
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(nticleo profissional, voluntarios) ¢ efetuada de perto, controlando as necessidades humanas
mediante as fungdes atribuidas (Yeoman et al., 2004, p. 293).

Num plano logistico, o produtor deve assegurar refei¢cdes, transportes e alojamento,
ponderando sempre critérios como o preco, localizacao, horarios, qualidade e seguranga, bem
como a defini¢ao da forma de pagamento.

Outro ponto central ¢ a supervisdo do processo de ensaios, assegurando que a
calendarizacdo destes respeita diferentes tipos de ensaios (parciais, corridos, técnicos, de
imprensa e gerais). Nesta tarefa, o papel do diretor de cena ¢ indispensavel, coordenando as
equipas “no terreno” e reunindo informacdo técnica, organizativa e de coordenagdo. Em
simultaneo, deve ser supervisionada a execucdo do trabalho dos criativos (e.g. cendrios,
figurinos, aderegos) verificando que este esta dentro da cronologia estabelecida.

Outra tarefa passa pela execucgdo das agdes de divulgagdo planeadas, como os materiais
impressos (posters, folha de sala), reservas, convites, anuncios em meios de comunicagao,
campanhas online e redes sociais. Se a instituicdo tiver um departamento de Comunicacao,
Marketing, Assessoria de Imprensa e Relagcdes com Publicos, este ¢, normalmente, o encarregue
de parte desta tarefa. Também a monitorizagcdo da rececdo medidtica ¢ feita pelo departamento,
através do clipping, a pesquisa e recolha de noticias, reportagens, artigos e opinides publicadas
acerca de um espetaculo.

No que toca a colocagao dos bilhetes a venda, hé certos enquadramentos legais que tém de
ser cumpridos. Nos locais de venda, online e presenciais, ¢ obrigatdria a afixa¢do do programa,
a identificacdo do promotor, o preco a data e hora do espetaculo, bem como a planta da sala e
classificagcdo etaria. Ja no bilhete ¢ obrigatorio acrescer a identificagdo fiscal do promotor e
13% sobre o valor do bilhete de IVA.

Outra tarefa exigente ¢ a supervisdo das montagens, planeadas anteriormente e
detalhadamente pelo diretor técnico e pelo produtor. Neste processo estao incluidos o transporte
de materiais, cargas e descargas, montagem de palco, cenarios, luz, som e bastidores. Também
nos camarins € zonas técnicas devem ser respeitadas as regras de organizagdo e seguranca do
espaco, incluindo a sinalizagdo de cabos, espacos, sanitarios e escadas (entre outros).

Também a gestdo financeira ¢ uma tarefa fulcral, através do processo e controlo de
pagamentos e recebimentos. Com o apoio das tabelas de tesouraria e do or¢amento, sdo geridas
as compras e servigos, bem como os honorarios, acompanhando potenciais desvios e ajustes de
valor.

De igual importancia é a organizacdo da frente de casa, a equipa responsavel pelo

acompanhamento, assisténcia direta e seguranga do publico. O momento do briefing ¢ basilar
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para que a equipa saiba exatamente os momentos principais dapeca, de modo a poderem ajustar
entrada de publico nos momentos mais indicados, e de briefing, onde ¢ feito um levantamento
de melhorias para as récitas seguintes.

Todas estas tarefas culminam na estreia do espetaculo. Tendo todas um balango positivo,
ha uma indicacdo clara que a estreia ha de correr dentro dos melhores moldes possiveis. Apds
cada récita, devera ser feita uma reunido que avalie os resultados e aspetos a melhorar para

apresentacdes seguintes.

1.6.4. Poés-producio

A ultima fase do evento ¢ marcada por tarefas de desmontagem, elaboragdo de balangos e
procedimentos administrativos que encerram a producao (Castelo Pires, 2017, pp. 233-241;
Yeoman et al., 2004, p. 28). A supervisdo das desmontagens, armazenamento e devolucao de
materiais cabe ao produtor, diretor técnico e diretor de cena, assegurando o transporte adequado
de cada material, muitas vezes recorrendo a empresas especializadas.

Outra dimensdo importante consiste em promover agdes de agradecimento, de forma a
fortalecer os lacos entre as equipas, fornecedores, patrocinadores e convidados. Estas agdes
podem passar por simples mensagens personalizadas, comunicagdes nas redes sociais e até
jantares ou beberetes na ultima récita. Também ¢€ necessario dar feedback aos patrocinadores e
apoiantes através deum relatério detalhado, contendo informagao relevante, como o nimero de
sessoes, a taxa de ocupacao, o numero de bilhetes vendidos e espectadores presentes e, se for
pertinente, resultados financeiros, o balango da presenga na comunica¢do social e algumas
fotografias. Alguns destes dados sdo depois transpostos para o balango da produgdo, um
instrumento que permite avaliar resultados e processos com vista a melhorar futuras produgdes.
Apos o fecho de contas sdao elaborados relatorios de venda de bilhetes e de contas globais,
permitindo assim calcular indicadores como a receita média por espectador. Também ¢
importante refletir sobre questdes mais amplas relativas a reacdo do publico, a critica, se
ocorreram desvios orcamentais significativos e se ha li¢des a retirar para futuras produgdes.

Por fim, o culminar da produgdo termina na elaboracdo de um dossier que reune toda a
documentagdo relevante (projeto inicial, atas dereunides, faturas, recibos, or¢amentos, projetos
criativos, bases de dados de contactos, checklists, material grafico, fotografias, videos, press

clipping e o balango da producdo). Em projetos especificos, pode ser elaborado um relatorio
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final deacesso publico que contém muitas das informagdes do dossier. Este relatorio deve reunir
dados financeiros, técnicos e artisticos que permitam aferir a eficacia do evento e produzir

conhecimento e ajustes nas metodologias para futuras produgdes (Getz, 1997, p. 331).
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2. Metodologia

A presente investigacdo adota uma abordagem qualitativa, dado o seu objetivo de compreender
em profundidade os processos, significados e dinamicas associadas a produ¢do do Festival
FeLiCidade, um festival cultural multidisciplinar de caracter comunitario. Segundo Creswell
(2009), a investigacdo qualitativa permite aferir o significado que individuos ou grupos
atribuem a um determinado problema humano ou social (p. 4). Ou seja, privilegia-se a
perspectiva dos participantes, simultaneamente valorizando a subjetividade e as experiéncias
dos atores sociais.

O mesmo autor acrescenta que este tipo de investigacdo envolve questdes e procedimentos
emergentes, € que a recolha de dados ¢ tipicamente feita no contexto do participante (p. 4)
resultando numa necessidade de analise indutiva que parte de casos particulares e se expande
para temas gerais, cujos significados sdo interpretados pelo investigador. Trata-se de um
processo que reconhece a importancia do enfoque no significado para o individuo e a relevancia
em representar a complexidade da situagdo no seu plano mais abrangente (Creswell, 2009, p.
4).

De acordo com Denzin e Lincoln (2018), a pesquisa qualitativa assume uma postura
interpretativa, na qual a realidade social € entendida como uma construgao partilhada, situada
historica e culturalmente (p. 31). Flick (2009) reforcga esta ideia ao afirmar que a investigagao
qualitativa direcionada para a analise de casos concretos, tendo em conta as suas
particularidades tanto em termos temporais como locais, e partindo das atividades e expressdes
das pessoas nos seus contextos locais (p. 21), sublinhando a sabedoria dos autores acima, de
que esta abordagem vai além da descricao factual e procura compreender em profundidade as
praticas sociais. Paralelamente, Flick (2009) refere ainda a existéncia da grounded theory, como
um dos contributos mais significativos da pesquisa, salientando que na utilizagdo desta
metodologia, se d4 prioridade a analise sistematica dos dados recolhidos, permitindo que as
opgoes teoricas sejam desenvolvidas posteriormente pelo investigador (p. 90-92). Nesse
sentido, Glazier et al. (1992) assinala que a forma mais simples de compreender a pesquisa
qualitativa ¢ definir o seu oposto.

A adocido desta abordagem de investigacdo justifica-se, assim, pela necessidade de captar
e compreender a pluralidade de significados atribuidos pelas diferentes equipas intervenientes
no processo de concecdo e edificacdo do festival.

“No inicio de uma investigacdo [...] o cendrio ¢ quase sempre idéntico [...] sabemos

vagamente que queremos estudar tal problema [...] mas ndo sabemos muito bem como abordar
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a questdo” (Quivy & Campenhoudt, 1998, p. 20). Para tal, a formulacdo das questdes de
pesquisa ¢ uma das fases mais importantes para uma investigagdo com apoio de pesquisa
qualitativa. Referido por Flick (2009), uma questdo de pesquisa mal definida compromete a
eficacia da recolha e da interpretacdo dos dados, pois se torna dificil estabelecer uma relagao
solida entre os objetivos do estudo e os dados recolhidos no terreno. Deste modo, o enfoque na
clareza da defini¢dao do problema de investigagcdo e das preguntas orientadoras assume-se como
uma condi¢ao fulcral para o sucesso da pesquisa.

No ambito desta investigagdo, optou-se por adotar a metodologia do estudo de caso.
Segundo Yin (2018), este tipo de estudo ¢ um método empirico que permite investigar
aprofundadamente um fendmeno contemporaneo (o0 “caso”) no seu contexto pratico, em
particular quando a fronteira entre o fendmeno e o contexto ndo sao facilmente discerniveis (p.
15). Esta abordagem permite uma andlise integral de fendmenos complexos, através do
cruzamento de multiplas fontes de dados e considerando variados fatores organizacionais,
simbdlicos, logisticos e sociais, simultaneamente (Flick, 2009, p. 134).

O objeto de estudo desta dissertacado, o festival FeLiCidade, constitui assim um caso tnico,
ideal e enquadrado nesta estratégia metodologica, pois, por um lado, se trata de um evento
cultural multidisciplinar e tem caracteristicas proprias especificas (e.g. o local, ambiente,
condigdes, publicos...), € por outro, a proximidade do investigador ao evento objeto de estudo
permitiu um acesso privilegiado as praticas e dinamicas organizacionais do Festival, sendo esta
uma condi¢do para uma andlise aprofundada.

Como foi mencionado na introducao, este estudo de caso exige uma nota sobre a ética da
investigacdo, dada a particularidade do envolvimento profissional da investigadora no decorrer
dos dois dias do Festival FeLiCidade. A autora participou ativamente no evento como Chefe de
Sala da equipa de Frente de Casa, uma posi¢cdo que lhe confere um conhecimento empirico
aprofundado e privilegiado dos processos logisticos e operacionais. Reconhece-se, por isso,
uma posicao de potencial conflito de interesses parcial e a necessidade de garantir a objetividade
da andlise. Para minimizar viés, foram adotadas medidas rigorosas:

a) A analise dos dados empiricos (transcricdes) foi complementada e triangulada com o

enquadramento teodrico e com objetos relativos ao festival fornecidos pela organizagao;

b) O papel dainvestigadora nas entrevistas centrou-se na audicao ativa e ndo na refutacao

de testemunhos;

c) A recolha de dados foi balizada pela obrigagdo da existéncia de um termo de

consentimento informado, um protocolo ético formal, desenvolvido em moldes iguais

aos se a investigadora nao tivesse sido observadora participante.
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N3do obstante a nota ética, a escolha deste caso baseia-se em trés critérios: a relevancia do
festival enquanto fendmeno cultural sediado numa institui¢do cultural publica; na presenga do
investigador no campo; e no potencial do caso de oferecer contributos tedricos e praticos para
a compreensdo da complexidade da producdo de um festival por parte de uma instituigdo
cultural, que também ela parte da multidisciplinariedade.

A investigacdo parte de duas questdes gerais para o estudo deste caso:

- Como sao planeadas a producao e gestdo de um festival?

- Quais sdo as fungdes da produ¢do indispensaveis para a criagdo de um festival?

As respostas a estas questdes servem de base para a resposta a questdo especifica da

investigagao:

- Quais fun¢des de producdao foram utilizadas durante a producao do festival

FeLiCidade?

A investigac¢do qualitativa disponibiliza um conjunto diversificado de técnicas de recolha de
dados que devem ser escolhidas de acordo com a natureza do problema em causa e das
caracteristicas do contexto. Boutin et al. (2008, como citado em Moura, 2020, p. 6) identificam
trés grupos: o inquérito, que pode assumir a forma de entrevista ou questiondrio; a observagao,
que podeser direta ou participante; e a analise documental, enquanto técnica complementar. Na
pratica, € raro utilizar apenas uma destas técnicas, sendo encorajado a triangulagdo, aumentando
assim a credibilidade dos resultados ao serem analisados de angulos variados (Flick, 2009, p.
52). Nesta investigacdo, combinaram-se entrevistas semi-estruturadas, a observacao
participante e a andlise documental de varios objetos. A escolha destas metodologias adequa-
se pois estas permitem captar a complexidade organizacional “a partir do interior” do
acontecimento, recolher perspectivas multiplas a perfis fulcrais na edificagdo do festival e
analisar as varias dimensdes deste. Segundo Flick (2009), esta combinacao de técnicas torna-
se relevante para fundamentar a argumentag¢do, demonstrando que as conclusdes estdo em

concordancia com a investigacao existente (p. 53).

2.1.  Observacao participante / trabalho de campo
A observagdo participante constitui uma técnica central na investigagdo qualitativa, garantindo

ao investigador acesso direto as praticas, interacdes e significados atribuidos pelos participantes
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no seu contexto natural. Flick (2009) e Yin (2018) descrevem esta como uma estratégia que
possibilita a recolha de dados em ambientes reais, dando ao investigador a possibilidade de
compreender os fendmenos nao de forma externa, mas “a partir do interior” (p. 222; p. 191) e
triangula-los com outras fontes de dado, bem como a utilizacao de diferentes observadores que
permitem aumentar a informagao extraida dos dados recolhidos (Flick, 2009, p. 225). Segundo
o mesmo autor e Creswell (2009), a observagao pode assumir papeis que diferem no seu caracter
participativo, desde o mais distante até ao mais hands-on, onde o investigador se integra
ativamente no campo (2009, p. 223: p. 179). Neste estudo, a observacao foi de caracter
participante, dado que o investigador desempenhou fun¢des como chefe de sala no festival,
possibilitando assim uma posicdo privilegiada para observar parte dos processos
organizacionais, logisticos e humanos que se desenrolaram durante os dois dias do evento. Yin
(2018) destaca que uma das vantagens destas técnicas ¢ que elas geram oportunidades
invulgares de recolha de dados (p. 191), em tempo real e no seu contexto natural, que, pelas
vias deentrevista ou analise documental, poderiam ndo ser registadas. Contudo, o autor também
adverte para os riscos de potencial viés (2018, p. 191) e da influéncia da presenca do
investigador no campo. Denzin e Lincoln (2018) acrescentam que toda a observacio
participante implica um trabalho reflexivo que parte do investigador, devendo reconhecer a sua
propria posi¢do e os efeitos que esta pode ter sobre a producao de conhecimento, a partir de um
leque alargado de métodos interpretativos interligados, procurando tornar mais compreensiveis
as experiéncias ja estudadas (p. 58). No ambito deste estudo, foram produzidas notas de campo
sistematicas durante o periodo de observagdo, em linha com a recomendagdo de Miles,
Huberman e Saldana (2014), ao defenderem que manter um registo detalhado dos dados ¢ uma
boa pratica documental, recomendada para todos os estudos qualitativos (p. 2). Estes registos
estavam divididos por local, incluindo informagdes programaticas, alteragdes logisticas e o
numero de participantes e de trabalhadores, apontando também ocorréncias que pudessem ser
necessarias incluir na construcao dos relatorios posteriores do evento.

Dado que a investigadora era responsavel profissionalmente pela equipa de frente de casa,
cuja funcao ¢ estar proximo, presente, assegurar o funcionamento normal das atividades (dentro
das capacidades) e receber, orientar e apoiar o puiblico em todas as circunstancias, os relatorios
eram da responsabilidade da investigadora.

2.2. Entrevista semi-estruturada
Outra técnica central de recolha de dados foi a entrevista semi-estruturada, que se revelou
adequada para a exploragdo, em profundidade, da experiéncia dos participantes no evento.

Kvale e Brinkmann (2015) descrevem-na como um “didlogo com proposito”, que esta se
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aproxima de uma conversa do dia-a-dia, mas que, enquanto entrevista profissional com um
proposito definido, envolve a utilizacdo de técnicas especificas; sendo uma entrevista semi-
estruturada, ndo ¢ nem uma conversa do dia-a-dia nem um questionario de resposta fechada, (p.
31), em que o entrevistador e o entrevistado constroem conjuntamente conhecimento.

Oito entrevistas foram planeadas (Quadro 2.1).

Quadro 2.1 -Planeamento de entrevistas a realizar.

Funciao Nome Entrevista
Produtora responsdvel do CCB | Marta Queiroz 22 julho 2025
Diretora Artistica Aida Tavares 16 julho 2025
Programadora Anabela Mota Ribeiro X
Programador André e. Teodosio X
Programador / Produtor externo | Gongalo Riscado 17 julho 2025
Programadora Nédia Yracema X
Programadora Sara Carinhas X
Programador Tiago Bartolomeu Costa X
Responsavel da Diregdo de Cena | Patricia Costa 21 julho 2025

Devido a constrangimentos de tempo, imprevistos e dificuldades na comunicacdo, apenas
metade foram realizadas.

Foi elaborado um guido, para cada profissdo, personalizado mediante as funcdes
desempenhadas por cada entrevistado , que incluiu topicos especificos a profissao:

- 0 guido da produtora, Marta Queiroz, concentrou-se mais na parte logistica,
or¢amental, processual do festival, bem como a articulagdo com todas as equipas
(Anexo E);

- 0 guido da diretora artistica, Aida Tavares, focou-se mais na criacdo e
desenvolvimento do festival como objecto conceptual e na gestdo da equipa
programatica/curatorial (Anexo F);

- 0o guido do programador/produtor externo, Gongalo Riscado, focou-se no
enquadramento da programacdo, processos curatoriais € de como foi articulada a

produgdo externa com a interna da institui¢ao (Anexo G);
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- e, por fim, o guido da diretora de cena responsavel, Patricia Costa, assentou nos
processos logisticos e de gestao, tanto de equipas como de espacos, detodo o festival
(Anexo H).
Todos os guides tiveram dois momentos em comum: a defini¢ao do papel individual de cada
um ¢ as reflexdes/avaliagdes finais sobre o festival.

O estudo respeitou os principios éticos da investigagdo qualitativa, nomeadamente através
da obtengdo de consentimento informado (Anexo I), uma vez que este ¢ fundamental (Ritchie,
2003, p. 217 como citado em Seidman, 2013, p. 60). Este foi elaborado incluindo os topicos
fundamentais salientados por Seidman (2006, p.60-61). Apresenta o ambito da investigagao,
bem como a investigadora (e os seus contactos pessoais), o instituto promotor e a orientadora
doestudo, o objetivo daentrevista, a sua duracdo média, bem como a informagao de que apenas
a voz de ambos a investigadora e o entrevistado/a seria gravada no gravador do telefone da
primeira. E dada a possibilidade ao entrevistado de contactar a investigadora no sentido de
solicitar o acesso, retificacdo, apagamento ou a limitagdo do tratamento daentrevista, bem como
a escolha de participar, ou nao, no estudo de forma anénima, sob um pseudoénimo. O
entrevistado ¢ informado sobre a forma de gestdo de tratamento de dados por parte do ISCTE,
sendo fornecido o email direto do Encarregado de Protecio de Dados. E informado que a
participag¢do no estudo é totalmente voluntaria, sendo que esta pode ser interrompida a qualquer
momento, sem prestar qualquer justificacdo. Por fim, ¢ informado de que a participacdo no
estudo ndo incorre em riscos significativos associados a participacao neste. O verso de cada
consentimento descreve a declaragdo informada de que o participante compreende os objetivos
do estudo e aceita participar mediante as informagdes acima descritas. Neste local, ¢ deixado a
cargo do participante escolher o anonimato ou nao.

Informa-se que todos os participantes assinaram duas copias do consentimento (idem a
entrevistadora), uma para arquivo proprio e consulta postuma, e uma para o estudo da
investigadora, onde os quatro declararam o n3o anonimato. Quando foi proposto o envio da
gravacdo ou da transcricdo da entrevista, nenhum manifestou interesse ou necessidade de
recolha.

As entrevistas decorreram todas em Lisboa, entre as datasde 16 e 23 de julho de 2025, o
audio foi gravado com auxilio do gravador do telemovel do investigador e as entrevistas foram
transcritas manualmente posteriormente em word para edi¢ao e andlise.

Uma nota final relativa as entrevistas prende-se no facto da investigadora, ao ter
desempenhado fungdes profissionais no festival em estudo e na instituicdo em andlise, requereu

uma atencao redobrada a ética da investigacdo, assegurando que a relagdo pré-existente com
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alguns dos participantes ndo comprometeu a liberdade dassuas respostas. De modo a solidificar
os testemunhos prestados pelos entrevistados e a andlise efetuada pela investigadora destes, foi

proposto o envio destes a cada entrevistado.

2.3.  Analise dos dados

Os dados recolhidos foram tratados através da analise de conteudo tematica, de acordo com os
principios enunciados por Bardin (2011). Esta técnica consiste em identificar, codificar e
organizar unidade de significado emergentes das entrevistas e dos registos de observagdo (p.
121). Miles, Huberman, & Saldafia (2014) e Bardin (2011) descrevem que este processo
analitico ¢ tripartido: a primeira etapa foca-se na pré-analise dos dados, com a leitura flutuante
e identificagdo preliminar de temas que surjam de forma recorrente; a segunda etapa trata a
explora¢do do material, através dacodificacdo e categorizagdo em eixos tematicos (e.g. técnicas
de programacgdo, processos de producdo, desafios e obstaculos); e a ultima etapa consiste no
tratamento e interpretacdo, articulando os dados empiricos com o quadro tedrico da
investigacdo (p. 109; pp. 125-134).

Os registos efetuados durante a observagao participante, sob a forma de apontamentos
manuscritos que foram posteriormente convertidos de modo a serem produtos inteligiveis por
pessoas externas a area (Miles, Huberman, & Saldana, 2014, p. 30) e utilizados na construgao
da investigagao.

O mesmo sucede com notas registadas durante entrevistas, que geralmente contém apenas
parte da informagdo e cuja expansdo posterior, estimula o investigador a recordar elementos
que nao ficaram registados nas notas (Miles, Huberman, & Saldana, 2014, p. 30).

No que toca as gravacdes das entrevistas, estas também foram transcritas e foram retiradas
inumeras interjeicdes e outros artefactos da lingua falada, como pausas ou erros de prontncia
(Miles, Huberman, & Saldafia, 2014, p. 78), de modo a que resultem transcri¢des fluidas e
diretas, que apoiam grandiosamente a investigadora na andlise dos dados. De forma a proteger
a privacidade dos entrevistados, as transcricdes ndo foram anexadas a este estudo, uma vez que
estas teriam de ser editadas para remover informagdes pessoais, resultando numa potencial
perda de contextualizacdo. Contudo, poderdo ser disponibilizadas mediante pedido a

investigadora.
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Como foi acima descrito, as entrevistas passaram por trés fases de andlise, como seguindo
o método de Miles, Huberman e Saldanha (2014, p. 109). A primeira fase de analise passou
pela leitura de todas as transcrigdes, ja reajustadas, e varios temas recorrentes foram
identificados, como a concepgao do conceito doevento, a estrutura organizativa, o planeamento
e calendarizacdo, a comunicagdo interna e externa, a gestdo de recursos humanos, a gestao
técnica e logistica, a cultura organizacional e, por fim, a avaliagdo e balangos. Numa segunda
fase, estes temas foram aproveitados para a codificacdo aberta e exploratéria dos dados (Miles,
Huberman & Saldanha, 2014, p. 78), sendo posteriormente refinados para subcategorias mais
seletivas e especificas, que pudessem albergar situagdes mais detalhadas. Estes dados foram

tratados sob forma de grelha, onde citacdes das entrevistas foram inseridas e os seus

significados analiticos foram interpretados (Quadro 2.2).

Quadro 2.2 - Parte da grelha de codificagdo, inspirada em Miles, Huberman & Saldanha (2014, p. 78),.

Tematica Subcategoria /
Excerto (entrevistado) Significado analitico
principal cédigo
Estrutura funcional
Partilha de “A producdo estava dividida em trés fragmentada e
responsabilidades estruturas” (Patricia Costa) interdependéncia entre
Estrutura
o equipas
organizativa
Colaborag¢do horizontal e
Cooperagdo “Foi um trabalho coletivo, muito ) .
mtegragao
interdepartamental | participativo” (Marta Queiroz)
interinstitucional

Planeamento e

Falta tempo

“Organizar um festival em trés meses ¢

Pressao temporale

impacto na eficiéncia

equipas

sido mais fluido” (Patricia Costa)

calendarizagdo pouco” (Aida Tavares)
operacional
Comunicagdo
] Comunicag¢do “A Aida envolveu-nos desde o inicio” Liderancga participativa e
mterna e
horizontal (Marta Queiroz) cultura colaborativa
externa
Recursos humanos
“A equipa do CCB é pequena” (Marta
Limitagdo de staff insuficientes para
Gestdo de Queiroz) )
projetos complexos
recursos
Necessidade de
humanos Valorizagdo das “Confiando mais nas equipas... teria

empoderamento interno e

confiancga institucional
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Dire¢do de cena como

Coordenacdo “Tinhamos que controlar horarios,
elo entre curadoria e
Gestao técnica e | técnica material, seguranca” (Patricia Costa) .
operagdes
logistica
) “Tivemos que pedir licenca de ruido e Conformidade legale
Gestdo de riscos
reforco de seguranga” (Marta Queiroz) | seguranga operacional
Mudanga de paradigma
“A Aida tinha uma forma muito mais
Liderancga inclusiva na lideranga e gestdo
Cultura aberta de trabalhar” (Marta Queiroz)
S participativa
organizacional

Espirito de equipa

“Estavamos todos numa bolha, todos a

trabalhar para aquilo” (Marta Queiroz)

Coesdo, motivagdo e

identidade coletiva

Avaliacdo e

balangos

Feedback pos-

evento

“Foi pedido feedback para o relatorio”

(Patricia Costa)

Reflexividade
institucional e

aprendizagem continua

Continuidade e

legado

“A ideia era repetir o festival

bianualmente” (Aida Tavares)

Planeamento estratégico
e sustentabilidade

cultural

Reconhece-se que, pela sua natureza qualitativa e pelo enfoque num estudo de um Unico caso,

os resultados retirados desta investigacao ndo sdo generalizaveis a outros festivais ou contextos

culturais, dado que os estudos de caso, tal como as experiéncias, apenas sao generalizaveis para

a criagdo de propostas teoricas € ndo para populagdes ou universos, onde nem o caso nem o

estudo de caso, tal como a experiéncia, representam amostras (Yin, 2018, p. 58). Em suma, ao

se realizar uma investigagdo de estudo de caso, o objetivo serd expandir e generalizar teorias

(anabytic generalizations) e nao extrapolar probabilidades (statistical generalizations). Através

da descricdo densa do contexto e procedimentos, procurou-se assegurar a credibilidade e

transferibilidade dos resultados para outras investigagdes / casos (Yin, 2018, p. 59).
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3. Estudo de Caso Festival FeLiCidade

3.1. CCB

O Centro Cultural de Belém (CCB) constitui uma das mais relevantes instituicdes culturais
portuguesas, tanto pela sua dimensao arquitetonica e urbanistica como pelo papel central que
desempenha na promocgdo, produgdo e difusdo cultural em Portugal. Situado na Praga do
Império em Lisboa, no coracdo de Belém, o CCB ¢ gerido pela Fundagao Centro Cultural de
Belém (FCCB), uma instituicdo de direito privado com utilidade publica (Decreto-Lei n°
391/99, 1999).

A sua criacdo remonta ao final da década de 1980, ao Estado portugués lancar um concurso
internacional de arquitetura com o objetivo de construir um espaco capaz de acolher a
Presidéncia Portuguesa da Comunidade Europeia em 1992. O projeto vencedor foi da autoria
do arquitecto italiano Vittorio Gregottie do portugués Manuel Salvado. As obras iniciaram-se
em 1989 e o edificio foi inaugurado oficialmente a 21 de mar¢o de 1993 (Centro Cultural de
Belém, 2025a). O plano inicial previa a constru¢do de 5 mddulos, o Centro de Reunides e
Congressos, o Centro de Espectaculos, o Centro de Exposi¢des, bem como zonas de hotelaria
e comércio. Destes, apenas os trés primeiros foram efetivamente concluidos. O médulo I, de
Congressos, tornou-se uma infraestrutura de referéncia para encontros nacionais e
internacionais, enquanto o médulo II, de Espectaculos, foi desenhado para acolher concertos,
teatro, danga e Opera. Ja4 o modulo III, de Exposi¢des, consolidou-se como um dos mais
importantes espacos de artes visuais da cidade (Publico, 2018). Tendo sido langado um
concurso publico em 2024 para o término dos modulos IV e V, em julho de 2025, o Grupo
Alves Ribeiro, assinou o contrato de subcessao do direito de superficie com a FCCB para a
constru¢do dos modulos, prevendo a edificagdo do idealizado hotel de luxo, apartamentos
turisticos, galerias comerciais e mais espacos sociais (Lusa, 2025). A abertura destes novos
espacos esta prevista para julho de 2029.

Desdecedo, o CCB afirmou-se como uma “cidade aberta da cultura”, abrigando ndo apenas
espectaculos e exposicdes, mas também projetos de pensamento, conferencias, atividades
educativas e iniciativas de mediacdo com a comunidade. Esta identidade multifacetadatem sido
essencial na forma como a institui¢do se apresenta ao publico, procurando sempre equilibrar
uma programacao internacional de referéncia com a valorizagdo da criacdo nacional (Fundagao
Centro Cultural de Belém, 2025a, pp. 8-9). Em 2023, com a abertura do MAC/CCB - Museu
de Arte Contemporanea e Centro de Arquitetura, anteriormente a Fundacao de Arte Moderna e
Contemporanea - Colecdo Berardo e a Garagem Sul, o CCB refor¢ou o seu papel central no

campo das artes visuais, acolhendo cole¢des emblematicas com a Berardo, a Holma/Ellipse e a
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Teixeira de Freitas. Esta integracdo alargou ainda mais a sua fun¢do enquanto polo agregador
das artes contemporineas em Portugal (Centro Cultural de Belém, 2025a). Como foi dito
anteriormente, esta fundacdo publica de direito privado, sem fins lucrativos, tem como missao
a “promocao da cultura, desenvolvendo a criacdo e a difusdo em todas as suas especificidades,
da musica cléssica ao jazz, do teatro a danca, da Opera a literatura, da arquitetura ao cinema”
(Centro Cultural de Belém, 2025a). Esta posic¢do singular hibrida permite autonomia de gestao,
cumprindo sempre a missao de servigo publico, visivel tanto na forma como articula
financiamento publico com receitas proprias, como no modo como combina programagdo de
caracter internacional com a valorizagdo de criadores portugueses (Fundagao Centro Cultural
de Belém, 2025a, p. 13). Os objetivos estratégicos da institui¢do também sdo definidos em
articulagdo com a tutela publica, mas também com as suas proprias metas de sustentabilidade e
inovagdo. Entre varios destacam-se: o reforgar do papel do CCB como plataforma de criacdo e
difusdo de exceléncia; a promog¢ao da sustentabilidade financeira e ambiental da institui¢do; a
ampliacdo da acessibilidade fisica e digital; e a intensificagdo da dimensdo educativa e
comunitaria (Fundagdo Centro Cultural de Belém, 2025a, p. 9; Centro Cultural de Belém,
2025b). De modo a auxiliar o cumprimento de alguns destes objetivos, o CCB obteve
financiamento no ambito do Plano de Recuperagao e Resiliéncia (PRR), no valor de2,5 milhdes
de euros, destinados maioritariamente a obras de requalificagcdo, eficiéncia energética e
modernizagao tecnologica (Publico, 2025).

Num plano financeiro, o modelo de financiamento do CCB ¢ hibrido, combinando
financiamento publico regular, receitas proprias e apoios (Figura 3.1) (Fundagdo Centro
Cultural de Belém, 2025b, p. 10). A subvencao publica constitui a base de sustentabilidade
financeira, sendo esta estabilidade a “condicao essencial para a prossecucao da missao cultural
e patrimonial da FCCB, garantindo previsibilidade orgamental e cumprimento das
responsabilidades de servigo publico” (Fundagao Centro Cultural de Belém, 2025b, pp. 10-11).
Alem desta dotagdo regular, a instituicdo também beneficia de apoios extraordinarios ao
investimento, como o financiamento proveniente do PRR, acima descrito. J4 as receitas proprias
provem das diversas atividades culturais e comerciais desenvolvidas, como a bilhética, o
aluguer de espagos, a restauracdo, os parques de estacionamento e as lojas (Fundacdo Centro
Cultural de Belém, 2025b, p. 13). A procura pelo crescimento destas receitas € resultado de
“uma estratégia de diversificagdo e captacdo de novos publicos, reforcando a sustentabilidade
e a autonomia financeira” (Fundagdao Centro Cultural de Belém, 2025b, p. 13). Por fim, a

atribui¢do de apoios comunitarios e a procura por parcerias externas serve como a terceira fonte
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financeira da instituigdo, aplicados a projetos especificos ou a metas (Fundagdo Centro Cultural
de Belém, 2024a). Esta procura pela diversificagdo de financiamento assenta como uma das

oito metas estabelecidas em 2024:

“[...] garantir a viabilidade financeira ¢ o0 modelo de governance da Fundagao, através
dadiversificacdo das fontes de financiamento, de uma gestao eficiente dos recursos, do
aumento dos rendimentos da Fundacao, do desenvolvimento da componente comercial
e do aprofundamento de relacdes com parceiros e mecenas (...) propde-se a revisao do
atual modelo de gestdo da Fundacdo (...) mediante o cumprimento da meta financeira
de cobertura de 52% dos gastos por rendimentos proprios, de forma gradual, ambiciosa

e possivel” (Fundagao Centro Cultural de Belém, 2024b, p. 2).

(valores em milhares de euros)

L WD Nome das entidades publicas NIPC 2022 2023 2024 Total ‘ Observagaes
Financiamento
Fundo Fomento Cultural 600 015 548 8400,0 10 50,0 10 500,0 29 550,0
Sub-total 8400,0 10 650,0 10 500,0 29 550,0
Fundo Fomento Cultural 600 015 548 - - 1050,0 1050,0
Sub-total - - 1050,0 1050,0
Camara Municipal de Lisboa 500 051 070 1000 140,0 - 240,0  |Protocolo para o desenvolvimento de atividades culturais e artisticas
DGE - Direcgao Geral da Educagao 600 084 809 5.0 33 - 8,3 |Dia Mundial da Poesia
Municipio da Figueira da Foz 501 306 580 - 38 - 38 Exposicao "0 Mar é a nossa Terra"
ISCTE - Instituto Universitario de Lisboa 501510 184 - 7.0 - 7,0 |Exposigao "Habitar Lisboa"
Eventos culturais
Instituto da Habitagéo & Reabilitagao Urbana 501 460 888 - 75 - 7.5 |Exposigao "Habitar Lisboa”
FOEAC Emprasa de Gestao @ Equipamentos 503 584 215 . . 1500 150,0 |Festival Belém SoundCheck
nimagacCultural
Estrutura Missao 50° Aniversario Revolugao 25 Abril 1974 600 087 670 - - 4353 4353 |Festival FeLiCidade
Sub-total 105,0 161,6 5853 851,9
[EFP, IP 501 442 600 58 243 - 30,1 |Emprego Insergao, Estagio e Passaporte Emprego
Atividade geral
Sub-total 58 243 - 301
Total dos apoios recebidos 8510,8 10 8359 121353 314820

Figura 3.1 - Montante discriminado dos apoios financeiros recebidos nos tltimos trés anos da administra¢do
direta e indireta do Estado, Regides Autonomas, Autarquias locais, outras pessoas coletivas da administragdao
autonoma e demais pessoas coletivas publicas (Funda¢do Centro Cultural de Belém, 2024a).

No que toca a organizacdo interna da institui¢do, a gestdo do CCB cabe a FCCB, criada para
assegurar a continuacdo da missdo cultural da institui¢do. A Fundacdo ¢ composta pelos
seguintes Orgaos sociais:

- O Presidente, orgdo unipessoal que €, por ineréncia também o Presidente do
Conselho Diretivo e do Conselho de Administragdo, designado por despacho do
titular da pasta da Cultura, atualmente o Dr. Nuno Vassallo e Silva;

- O Conselho de Administracao, constituido pelo Presidente e mais dois vogais,

também designados pela tutela, sendo que, neste momento, apenas se encontra um
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vogal em gestdo corrente, a Dra. Madalena Reis, dado que o mandato desta e do

Prof. Dr. Delfim Sardo terminou no més de abril de 2025;

- O Conselho Diretivo, composto pelo Presidente e mais seis membros, cinco dos

quais sdo designados pelo titular da pasta da cultura e um pelo Ministro das

Financas; e o Conselho Fiscal, composto por trés membros, um apontado pelo

Conselho Diretivo, outro pela tutela da Cultura e o terceiro, o revisor oficial de

contas, designado pelo Ministro das Finangas (Decreto-Lei n® 391/99, 1999).

Dentro destes o6rgdos sociais, o0 Conselho de Administracdo ¢ o 6rgdo maximo de gestdo do

CCB, ao qual se encontram subordinadas varias e diferentes unidades organicas (Figura 3.2): a

unidade do MAC/CCB e Centro de Arquitetura; a unidade das Artes Performativas e Féabrica

das Artes; e a unidade que engloba as restantes dire¢des da instituigao (a Dire¢do de Edificios

e Instalacdes Técnicas, a Direcdo Financeira e Administrativa, a Direcdo Juridica e de

Contratagao, a Direcdo Comercial e de Eventos, a Direcao de Recursos Humanos e a Direcao

de Comunicagdo e Marketing). A existéncia destas unidades reflete a transversalidade do CCB

enquanto espago que combina artes performativas, visuais, pensamento critico e também

atividades empresariais.
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Figura 3.2 - Organograma FCCB, Centro Cultural de Belém (2025c¢).
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Para a presente investigagdo, a Direcao de Artes Performativas tem um papel crucial, dado que
a maioria dos intervenientes no Festival em estudo sdo deste departamento. Esta dire¢do, para
além dedesempenhar um papel central na programacdo cultural do CCB ao acolher espetaculos
multidisciplinares, integra também a Fabrica das Artes, vocacionada para projetos de mediagao
para o publico mais jovem.

Atualmente designada uma Direcdo, este departamento, como varios outros, ja passou por
varias denominagdes, sendo uma delas a Unidade Organica de Artes Performativas e
Pensamento. De forma oposta as outras dire¢des, esta dire¢do ndo reflete uma hierarquizagao
direta, havendo muitas equipas, cada uma com coordenacgdes autobnomas que trabalham de
forma transversal, e que, neste momento, ndo seguem uma dire¢do que as encabece a todas.

Consegue-se identificar uma Coordenadora Geral Executiva, e respetiva assistente,
responsavel pela supervisdo dos procedimentos e orcamentos gerados pela dire¢do, a par do par
responsavel pela programagao.

Segue-se a Produgdo, com quatro produtoras, uma delas responsavel pela equipa, e um
produtor. Espelhando a mesma légica, dentro da Cena, identificam-se cinco diretoras de cena,
uma responsavel, e um diretor de cena. Seguem-se as equipas da técnica de palco (com um
responsavel superior, um adjunto, quatro chefes deequipa e 13 técnicos), a de manutengao (com
um responsavel e trés técnicos) e a de audiovisuais (onde, a semelhanca das restantes, ha um
responsavel, um adjunto, um chefe de equipa e 4 técnicos). Estas equipas sao acompanhadas
por duas técnicas assistentes.

J4 a Fabrica das Artes (espago responsavel por programar artes performativas para jovens
publicos) conta com uma coordenadora, também programadora, ¢ 4 colaboradoras, cada uma
responsavel por fungdes que englobam o apoio e contacto com as escolas e associagdes, a
producdo de espetaculos, exposi¢des e performances e a comunicagdo do espago.

Também inserido na Dire¢do esta a Sala de Leitura, com duas colaboradoras, um
programador de Conferéncias (anteriormente denominada a 4rea do Pensamento) e uma
colaboradora responsavel por projetos de mediacdo e acessibilidades da instituigdo. Como
qualquer institui¢ao em Portugal, durante o ano de trabalho, h4 sempre flutuagdo no niimero de
assalariados. E de mencionar que o departamento acima mencionado ja teve uma Direcio
Artistica, durante os anos 2024 e até julho de 2025, a cargo da Aida Tavares. No momento de
entrega desta dissertagdo, a Aida ja ndo carrega o cargo, mas, por ter sido a responsavel de
direcdo artistica do caso em estudo, serd sempre mencionada como diretora artistica das Artes

Performativas.
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No que toca aos espagos, o CCB apresenta-se como uma verdadeira cidade aberta, onde
espacos de restauragdo e comércio convivem com espagos expositivos e de lazer. Tem na sua
constituicdo dois auditorios, 17 salas, varias salas de ensaio, restaurantes, bares, terragos, pragas
e jardins. O Grande Auditoério apresenta-se como um espaco versatil, capaz de albergar
produgdes artisticas e espetaculos de grande exigéncia, a par de congressos, conferéncias e
plendrios, com uma capacidade de até 1500 pessoas. O terceiro espago regularmente utilizado
para espetaculos ¢ a Black Box, uma antiga sala de ensaios polivalente, com uma lotagao (em
bancada) de 70 pessoas. Segue-se a segunda maior sala, o Pequeno Auditorio, com utilizacao
semelhante, mas com uma lotacdao de até 350 pessoas. Seguem-se as salas de apoio ao Centro
de Reunides, frequentemente utilizadas por eventos comerciais, congressos e conferéncias, de
tamanho médio e cariz formal, com uma lotagao de acima de 150 pessoas (Sala Luis de Freitas
Branco, Almada Negreiros, Sophia de Mello Breyner Andresen e Fernando Pessoa). Integra-se
também um conjunto de salas de menor dimensao, intemporais, com lotacao entre 20 a 100
pessoas, algumas com a possibilidade de se inter-articularem e todas elas com a possibilidade
deserem planeadas deformas variadas, e.g. plateia, palmatoéria, escola, mesa U, mesa comprida
(Sala Maria Helena Vieira da Silva, Amalia Rodrigues, Lopes-Graga, Eugénio de Andrade,
Glicinia Quartin, Amadeo de Souza Cardoso, Daciano da Costa, Cottinelli Telmo, Carlos
Paredes e Vianna da Motta). As salas Jorge de Sena e Vitorino Nemésio estdo preparadas para
receber pequenos eventos formais, pois estao complementadas com dois terragos virados a rio
e uma cozinha contigua. Também a Sala de Leitura ¢ um espaco aberto a programacao do CCB,
embora diariamente dedicado aos livros, estudantes e a leitura, ¢ pontualmente um espago
acolhedor de palestras comemorativas, ciclos e homenagens ligadas a literatura.

Num plano expositivo, o MAC/CCB ¢ acompanhado pelo Centro de Arquitetura,
anteriormente a chamado Garagem Sul, um local dedicado a compreensdo ¢ debate da
arquitetura como arte de transformagdo que alberga exposi¢des periddicas. Para além dos
espacos interiores, o0 CCB também dispde de espacos ao ar livre, conectando os arredores do
edificio a este. O Caminho José Saramago serve de eixo que liga todos os médulos e espacos,
permitindo uma circula¢do transversal ao edificio, vinculando a fachada, a Praca CCB, e aos
futuros modulos. A Praga tem, no lado sul, o Terragco Tejo e o Jardim das Oliveiras e, no lado
norte, o Jardim da Agua, com acesso pelo exterior ou pelo Museu. H4 também outros espagos,
ndo aqui enumerados, que sdo ou de acesso restrito ou de acesso pontual. Todos estes espacos,
para além de arquitetonicamente reconhecidos, sdo extremamente relevantes na construgao do

CCB como um espaco coletivo, aberto e promotor de bem-estar ao visitante.
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3.2.  Producio do Festival FeLiCidade

A produgdo de qualquer objeto cultural estd dependente de multiplas dimensdes, sejam estas
conceptuais, estratégicas, logisticas ou financeiras, estando também dependente da articulagao
entre diferentes agentes e recursos, € da metodologia da institui¢do, verificando-se que esta ¢ a
que mais flutua em Portugal.

Como foi estabelecido no primeiro capitulo, a andlise da metodologia de producdo de
eventos exige um olhar atento sobre os processos que permitem transformar uma ideia
conceptual num acontecimento cultural de grande escala (Getz, 2007; Yeoman et al., 2004).

O processo de produgdo e as tarefas que o produtor absorve estdo altamente vinculados as
competéncias de outros departamentos, existentes ou ndo, na instituicdo em estudo. Por
exemplo, no caso do CCB, o plano de comunicagdao e a gestdo de convites, normalmente
atribuidas a produ¢do por Castelo Pires (2017), sdo da responsabilidade do departamento de
Comunicacdo e Marketing, bem como algumas outras tarefas posteriormente definidas.
Partindo desta contextualizagdo, o Festival FeLiCidade apresenta-se como um estudo de caso
para a compreensdo das diferentes metodologias de producdo que podem co-existir e do papel

do produtor na articulacio destas.

3.2.1. 1* Fase: Ideia / Conceito

O Festival FeLiCidade foi concebido a partir de uma confluéncia de fatores historicos e
culturais, ao surgir como resposta a duas efemérides de grande significado simbolico (os 50
anos do 25 de Abril e o Dia Mundial da Lingua Portuguesa), desempenhando assim um papel
fundamental na celebragdo da identidade, da memoria coletiva e da diversidade.

Desenrolado no fim de semana de 4 ¢ 5 de maio de 2024,

FelLiCidade surge com uma dupla funcao [...], ou tripla, alias. [...] Estavamos na
celebragcdo dos 50 anos do 25 de abril, por um lado. Por outro lado, havia o dia da
lingua, o dia cinco de maio [...] e um terceiro fator que tinha a ver ja com uma ideia de
programagdo e da andlise que eu tinha feito do trabalho que se vinha a desenvolver no
CCB, achei que era um momento que poderia ser muito interessante para fazer, no
fundo, a possibilidade de criar um festival ligado a lingua portuguesa, aos falantes de
lingua portuguesa, no Dia Mundial da Lingua Portuguesa, associado também a

celebragdo dos 50 anos do 25 de Abril (E. Aida Tavares).
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Com o nome inspirado nos conceitos de “Festa e Festival, Liberdade e Lingua, Cidade”,
cujo lema assenta em “sem muros nem ameias” (Festival Felicidade, 2025), surgiu na

necessidade de abrir o CCB a novos publicos e dar visibilidade a comunidades culturais, ao:

estabelecer também esta relagdo em Portugal e em Lisboa, concretamente, com estas
comunidades diversas, sobretudo no tecido cultural [...] muitas vezes tém dificuldade

em entrar em circuitos e entrar em casas com esta dimensdo (E. Aida Tavares).

A escolha da utilizacao integrada de todos os espacos interiores e exteriores ao CCB nao
foi neutra, constituindo uma estratégia de aproximagao ao espaco publico, procurando romper

com a imagem elitista da casa,

“0 desafio era dessacralizar os espagos de cultura centrais. [...] Como é que se pode
tomar conta de um espago que estd afastado da populagdo, da grande maioria da

populagdo, como o CCB, que é um espago elitista” (E. Gongalo Riscado).

Quase todos os espagos internos do CCB, anteriormente mencionados, foram
transformados em espacos de conversa e fruigdo (com excep¢do de uma ou outra sala),
transformando também locais normalmente ndo convencionados em palcos, como os foyers e
as escadas. Também a aposta nos espagos exteriores, como a Praga, o Caminho e o Jardim das
Oliveiras, ampliou a visibilidade do festival, permitindo a acessibilidade e afluéncia de mais de

22 mil pessoas, um maior cruzamento de publicos e um contacto mais direto com a cidade.

A programagao assenta-se como um dos aspectos mais distintivos, através de uma:
abrangéncia enorme das areas todas artisticas [...] contrariamente a maior parte dos
festivais que estdo muito especializados numa drea, um festival de musica, um festival
de teatro. Este festival tinha esta perspetiva mesmo, desta abertura as dareas todas das

artes performativas (E. Aida Tavares).

Esta matriz multidisciplinar contou com a integragao de musica, literatura, cinema, artes
performativas, leituras encenadas, spoken word, visitas guiadas, atividades para o publico
juvenil e gastronomia no programa, tanto trazendo nomes estabelecidos como nomes
emergentes, onde o critério central de escolha programatica era a representacao da lusofonia.

Os programadores foram convidados pela diretora artistica, cada um assegurando diferentes
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areas. Na musica, Gongalo Riscado, da Cultural Trend Lisboa (CTL), destacou o processo de

constru¢do da programacao:

A primeira abordagem que nos tivemos depois do convite da Aida foi nos nao podemos
fazer esta programagdo sozinhos porque nos continuamos a ser, apesar de
trabalharmos muito do emergente e do novo e estarmos atentos a muita coisa, na altura,
a equipa aqui de programacado [...] sdo trés pessoas brancas, nascidas em Portugal,
[...] e que obviamente ndo representa a nossa ideia, e ndo podia representar a
diversidade de programacgdo que queremos para aquele espago. E por isso a primeira
decisdo foi alargar a equipa de programagdo e convidamos a BANTUMAN, a revista,
para fazer parte deste processo, e a Valsa, [...]. E foi muito importante, porque é
incrivel quando tu juntas, comegas a juntar pessoas, vém outras ideias, vém outros
nomes, e daquilo que eram as nossas ideias iniciais [...] de repente estamos um outro
programa completamente diferente, com coisas que vém dali, é verdade, mas muito
mais rico e muito mais representativo. E, portanto, foi a nossa primeira decisdo, foi
Jjuntar mais pessoas para aquilo que era a nossa componente de programagdo (E.

Gongalo Riscado)

Na literatura, o André e. Teoddsio e a Anabela Mota Ribeiro, assumiram a curadoria das
conversas e conferencias, cuidadosamente selecionando escritores e pensadores de varios
contextos culturais e literarios. Ja as leituras encenadas, organizadas pela NGLeva Produgdes
sob a curadoria da Nadia Yracema e da Sara Carinhas, energizaram espagos sem tradig@o
cénica. O cinema, por sua vez, teve a curadoria de Tiago Bartolomeu Costa, impulsionando as
sessoes de filmes lus6fonos, por vezes complementadas com musica ao vivo. Por fim, a
programagao infanto-juvenil ficou a cargo da programadora da Fébrica das Artes, Madalena
Wallenstein, com varios workshops que alegraram os espagos, por vezes indspitos (como o
Bengaleiro Norte), e trouxeram atividades a todas as idades. A par de toda a agitada
programacdo, o Departamento de Comunica¢do e Marketing edificou um enorme mercado,
bebido de multiplas culturas e com uma grande parte gastronémica, no Caminho, fachada e
varanda do CCB, proporcionando aos visitantes uma verdadeira experiéncia multicultural ao
entrarem no prolongamento da cidade que se tornou o festival. Toda esta pluralidade na
programacao, que acontecia de forma encadeada e, inevitavelmente, sobreposta, permitiu a
criacdo de experiéncias cruzadas, encorajando o publico a circular entre diferentes areas

artisticas:
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houve uma curiosidade, e eu cruzei-me com muitas pessoas nessa perspectiva, que
vinham ou para o concerto mas percebiam que de repente havia uma leitura encenada
de teatro e também iam assistir a leitura, experimentavam. E esse lado também, de
experimentar algo diferente numa dindmica de um festival, com uma temdtica que é
bastante percetivel e muito clara, eu acho que isso era muito importante. [...] apesar
de serem muitos publicos, a perspetiva também era que eles se contaminassem [...] uns
aos outros e proporcionasse a possibilidade de eles verem coisas que se calhar ndo
tinham pensado em assistir. E isso é muito interessante nos festivais que tém esta maior

latitude do ponto de vista da programagao artistica (E. Aida Tavares).

O processo de criagdo iniciou-se com uma “pré-programacao” e um conceito da diretora
artistica, enviados para a Comissao das Comemoracdes dos 50 anos do 25 de Abril. Seguiu-se
um “pré-orcamento” e, a partir deste, foi desenvolvida a programa¢do do festival, j4 com a

restante equipa:

Primeiro fizemos uma coisa mais “maxi”, e depois fomos adaptando e ajustando ao
financiamento que dispunhamos. Foi um financiamento completamente extra, fora do
or¢amento do CCB. Foi uma subven¢do recebida da Comissdo dos 50 anos [do 25 de
Abril]. Nos apresentamos a proposta e o or¢amento e tivemos o financiamento na
totalidade. Ndo houve um céntimo que tenha saido do or¢camento do CCB. [...] Eu
apresentei uma pré-programagdo e um conceito do projeto, que foi mandado para a
Comissdo. Depois apresentei um pré-or¢amento, que claro, nunca fica exatamente
igual ao final, naturalmente. Mas tinha um bolo, tinha um or¢amento discriminado, na
verdade. [...] Depois, quando foi aprovado, nods fechiamos aquele or¢camento e
apresentamos o relatorio, com os contratos todos, as contas todas certas a Comissdo

(E. Aida Tavares).

Foi imediata a escolha de oferecer um festival gratuito, assentando no objetivo de cruzar

publicos que, a partida, teriam dificuldade em participar:

Muitas destas pessoas, provavelmente, se tivesse um bilhete a ser pago, teriam muito

mais dificuldade em estar. E também se cria este momento de uma abertura e de uma
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experimentagdo de vinda a um lugar que ndo ¢ um lugar onde tem que se pagar neste
momento, eu acho que também era importante. E também as pessoas viverem isto de
um outro modo, ou seja, chegares e teres zonas onde podes comer, a seguir tens um
mercado, todo o conceito foi pensado também nessa circunstancia de uma espécie de
liberdade de escolha. Porque também hd muitas coisas a acontecer ao mesmo tempo,
e, portanto, essa dimensdo mais de usufruir de um sitio e da alegria também do
encontro, que se percebia muito na forma como as pessoas estiveram nestes dois dias
aqui, com a alegria de estarem muitos deles pela primeira vez, muitas pessoas também
muito impressionadas porque ndo esperarviam a partida ver este tipo de trabalhos a
serem apresentados nesta casa e, portanto, foi assim uma série de fatores que eu acho

que foram muito importantes (E. Aida Tavares).

E de extrema importancia salientar que este processo se iniciou em fevereiro e foi fulcral a
integracdo imediata, por parte dadiretora artistica, detodos os intervenientes, desde a producao,

a dire¢do de cena, & comunicagdo e a seguranga:

Houve bastantes reunioes preparatorias e de equipa e isso ajudou-nos imenso a agilizar
tudo, também tivemos muitas reunioes internas de preparagdo do festival com as
equipas de manuten¢do de equipamentos... com o Alvaro [Lemos], com o José
Nascimento. Porqué? Porque como é uma coisa tdo abrangente ao CCB inteiro nos
tivemos mesmo de fazer uma coisa de equipa, ou seja, ndo digo que ndo trabalhamos
em equipa naturalmente, mas naturalmente neste caso era uma escala maior.
Envolvemos muito até as Relagoes Publicas, que nos ajudaram com questoes de

presencgas [...] e os mercados (E. Marta Queiroz).

3.2.2. 2" Fase: Pré-producio

Ja ametodologia daprodugdo do Festival constituiu um processo singular no panorama cultural
do CCB, tanto pela escala como pela multiplicidade de entidades envolvidas na sua edificagao.
Contrariamente ao sucedido em varios outros festivais realizado na casa, como os Dias da
Musica, onde a organizacdo ¢ predominantemente interna, este caso exigiu uma articulagao

médita entre o CCB e as varias estruturas externas:
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Portanto, o FeLiCidade é muito particular para o CCB, porque foi um festival que ndo
foi organizado a 100% pela casa. Isto tem a ver, obviamente, com o facto de ser um
festival que entrou dentro da Comissdo da celebracdo dos 50 anos do 25 de Abril, e,
portanto, teve uma participag¢dao a parte do Or¢amento Global do CCB, foi também um
festival que foi adicionado a uma programacgdo ja estabelecida para aquele ano. E,
portanto, percebeu-se logo desde o inicio que seria praticamente impossivel para o

CCB fazer a produgdo in-house daquele festival. (E. Marta Queiroz)

Totalmente financiado por parte do fundo destinado as Comemoragdes dos 50 anos do 25
de Abril, foinecessaria a constituicdo de um modelo de produgao colaborativa que distribuisse

responsabilidade entre parceiros.

Este festival teve quatro entidades intermediarias, o Teatro Praga, a MusicBox - CTL
[Cultural Trend Lisbon], a NG Leva Produgoes, que era quem estava com as leituras
encenadas, o Tiago Bartolomeu Costa que estava responsavel pela drea de cinema e
acho que me esta a faltar aqui um. [...] A MusicBox - CTL estava responsavel por tudo
o que era exterior ao CCB, ou seja, todos os palcos que foram montados na Praga CCB
e no Jardim das Oliveiras, assim como também ficaram responsaveis pelas sessoes de
spoken word [...]. O Teatro Praga esteve responsavel por tudo o que eram conversas,
aulas, conferéncias, ou seja, toda a parte de literatura [...] e também ficaram
responsaveis por aqueles performers que estavam no festival a fazer pequenas
performances aleatorias, improvisadas. E depois a NGLeva Produgoes esteve
responsavel pelas leituras encenadas que teve a curadoria da Nddia Yracema e da Sara
Carinhas. E o Tiago Bartolomeu Costa teve um papel menos produtor que os outros
todos, porque o Tiago Bartolomeu Costa basicamente fez a curadoria do programa de

cinema do festival (E. Marta Queiroz)

Esta partilha de tarefas implicou uma gestao cuidada de comunicagao e logistica, uma vez
que cabia ao CCB a coordenag¢ao interna de contratos, salas, equipamentos técnicos e catering

(que operou durante a totalidade do festival para todos os participantes e trabalhadores
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envolvidos). A complexidade logistica também se fez sentir no impacto da intensidade da

programacao e na necessidade fulcral de coordenagdo entre equipas externas e internas:

Tivemos de envolver também muito a equipa de limpeza, do Alvaro [Lemos] da equipa
de manutengdo... A Patricia Costa [Diretora de Cena Responsavel] fez um trabalho
extraordindrio nesse sentido de coordenar essas equipas juntamente com o Alvaro

[Lemos]. (E. Marta Queiroz)

Em termos praticos, a dire¢do de cena foi quem ficou com a responsabilidade de fazer a
ligacdo interna, ao gerir necessidades de cada departamento e fazer a ponte com a equipa

técnica, interna e externa, sobre o palco, gestdo, ar condicionado, eletricidade, entre outros.

Depois de receber a programacgdo, tivemos varias reunioes com as diferentes
produgdes, ver o que é que eles precisam de nosso, de mobiliario [...] Depois eu comego
a reunir num Excel, isto é sempre um trabalho que a Direg¢do de Cena faz - que é
recolher todas as necessidades para depois transferir num documento unico e este
documento unico é passado as equipas todas, de gestdo e de técnica. [...] Os espacos
todos com a data prevista da montagem e desmontagem e horario. O material que é
necessario [...] levar para aquele lado. Em termos de limpeza, o que é que é preciso
fazer naquele sitio e com os dias. [...] Os pontos de eletricidade: onde ¢ que é preciso
por pimenteiros para ligar os palcos. [...] Seguranga - porque era preciso refor¢o de
segurancga - os dias, os horarios. E depois isto vai para as equipas todas e a seguranga
sabe quando é que tem que ld por um elemento. A limpeza sabe quando é que la tem de
ir e define os elementos. O layout - se existir, onde é que se coloca o layout, que é o
desenho do dispositivo e a planta. [...] Ao fazermos o documento unico também vamos

vendo se é tudo possivel. Depois foi enviado para as equipas. (E. Patricia Costa)

Este documento reunia informagdes fulcrais e mapeava as informagdes didrias relativas a
horarios de montagem e desmontagem, necessidades de mobiliario, elementos técnicos,
material, pontos de eletricidade, tarefas, limpeza, pimenteiros, sistema de rega, elementos de
seguranca (previamente decididos pela equipa de seguranga), plantas e os layouts de todos os
espacos onde o festival iria decorrer. Este documento calendarizava os dias antes, durante e
depois do festival, servindo como um documento unico guia, posteriormente personalizado por

area e partilhado com toda a equipa envolvida. O documento também ajudou muito no
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levantamento de material necessario, ao, no fim deste ser feito, o balango enaltecer quanto
material teria de ser adquirido de modo externo. Também foi da responsabilidade da dire¢ao de
cena garantir que todas as mesas de som, de todos os espagos, garantissem uma linha livre, na
necessidade de se ter de emitir o antincio de emergéncia. No que toca a distribui¢do dos espagos
internos (a cargo da diretora artistica em conjunto com a produ¢ao), os foyers foram atribuidos
as leituras encenadas e as performances, pois ndo era necessario a montagem de palcos, e as
salas foram atribuidas as conferencias e aulas, apropriando os locais as estimativas de ocupagao
e mantendo as plateias que se encontravam montadas e previamente licenciadas pelo IGAC.
Também a tenda foi convertida em camarins, visto que os camarins dos auditorios nao
suportavam todos os envolvidos e estavam ocupados com programagao paralela ao festival. No
plano da seguranga, o Coordenador de Seguranca do CCB e o responsavel interno, realizaram
um plano exaustivo e muito completo, contemplando todas as saidas de emergéncia do edificio,
incluindo também as saidas da Tenda. Esta equipa também ficou responsavel por reforcar os
elementos de seguranga privada durante toda a semana (dada a presenca de material técnico
externo em espagos publicos), articular com a PSP a presen¢a de agentes no recinto (devido ao
namero elevado de publico esperado) e a ligacdo com o piquete médico e posto de socorro, que
j4 havia sido contratado pelo CCB. Também foi pedido auxilio a Camara de Lisboa na cedéncia
de baias de ferro para vedar as zonas dos palcos ¢ do mercado gastronémico. A cargo da CTL,
também foi pedido apoio a Heineken a montagem de bancas de venda de bebidas durante o
festival, bem como para o empréstimo de mobilia para sentar. Outro aspecto relevante da

producao foi o licenciamento:

tive que falar com a Camara, tivemos que pedir uma licenca de ruido porque os
concertos acabavam a meia-noite, uma da manhd, portanto tivemos que pedir a licen¢a
especial de ruido e depois as licen¢as normais, a mera comunicagdo do festival, e a
CTL também nos ajudou nessa parte - foram eles que ficaram com a responsabilidade
de solicitar autoriza¢do a SPA [Sociedade Portuguesa de Autores] para os concertos,
[...] e depois passaram-nos a nos a autorizagdo da SPA para podermos emitir a mera
[comunicagdo prévia do festival]. Por norma é o CCB que trata dessa parte mas como
a programag¢do de musica era deles, foram eles que fizeram [...]. Do meu lado ficou
também a classifica¢do etdria dos filmes, os direitos de exibi¢do [...] e uma licenca de

ocupagdo de via (E. Marta Queiroz).
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A par do cronograma em Excel, a Direcdo de Cena e a Produgdo elaboraram um dossier
com todasas informacdes uteis ao festival, incluindo contactos de telefone de técnicos, diretores
de cena, responsaveis a contactar, plantas de emergéncia, procedimentos de seguranga, que

também foi distribuido aos intervenientes:

por ultimo fizemos um manual de instrugoes, eu e a Marta, que foi partilhado com toda
a gente onde tem o plano, [...] que tem tudo com os horarios certos de montagens e
desmontagens e dos dias todos, desde o dia, as salas todas [...]. Os hordrios de
funcionamento, o acesso ao publico, onde é que é bilheteira, horario de abertura,

restauragdo, perdidos e achados, com os contactos todos (E. Patricia Costa)

Também o trabalho de cenografia e imagem foi fruto de colaboragao, envolvendo o atelier

Joana e José e a equipa de espacos:

Lembro-me que o Alvaro [Lemos] veio connosco a garagem com os cenografos, com a
Joana e o José [ Atelier de Design], para ver materiais e coisas que se pudessem adaptar
para se usar na cenografia do festival. E que eles estiveram ld uma semana a trabalhar

na garagem, a construir os cenarios (E. Marta Queiroz).

Inspirados na obra de Francisco Vidal e nas bandeiras dos paises falantes da lingua
portuguesa, o duo ficou responsavel pela criagdo da imagem do festival, elaborando a
cenografia dos espagos, o programa impresso, sinalética, comunicagdo para as redes sociais e
todos os suportes exteriores, merchandising, um micro site e uma aplicacdo que acompanhava
todo o festival ao minuto. Apés a criagdo da imagem do festival, o departamento de
Comunicacdo do CCB ficou responsavel pela impressdo de t-shirts para todos os colaboradores
com o mote visual correspondente. A CTL ficou responsavel pela articulagdo com o atelier,
apoiando todos os materiais a desenvolver, e assegurou a assessoria de imprensa. O CCB, por
seu lado, contribuiu com impressao de materiais e colocacdo de mupis. Esta descentralizagao
da comunicacdo refletiu ndo apenas a urgéncia do processo, mas também a necessidade de
alcangar publicos ndo habituais do CCB, recorrendo a estratégias digitais mais inovadoras e
externas a casa.

Num plano de voluntariado, muito frequente em festivais e igualmente presente no CCB
(e.g. festival do Big Bang, Dias da Musica), este foi pensado e o processo foi aberto, mas nao

contemplou muitas inscri¢des pois foi divulgado muito em cima da data. Porém, verificou-se
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muito voluntariado entre os trabalhadores do CCB, num sentimento de ajuda coletiva, mesmo

fora das suas areas:

Nos abrimos o voluntariado ao CCB mas ndo tivemos muitas participagoes. Também
confesso que abrimos muito em cima da hora mas tivemos colegas voluntarios. Por
exemplo, a direcdo de cena teve de pedir ajuda a outros colegas que normalmente
faziam diregdo de cena nos Dias da Musica. Sei que, por exemplo, a Zita [ Rodrigues],
o André Pombeiro... a Diana [ Almeida] veio paga - foi um outsourcing que tivemos que
contratar. E veio o Alfredo também. Mas tivemos outros colegas que vieram e que
tiveram depois uma folga adicional que podiam usar depois do festival. Mas ndo

tivemos muita gente, infelizmente. (E. Marta Queiroz)

No que toca ao or¢amento final, o valor facultado pela Comissao foi distribuido pelos

intervenientes:

Nos sabiamos que tinhamos esses 450 mil euros da Comissdo e, portanto, foi com esse
valor que trabalhdamos. Depois distribuimos esse valor pelos quatro contratos que
fizemos, e depois tudo o resto foi logistica, equipamentos. [...] Todos os contratos
tinham estabelecido um org¢amento, iam em anexo, para ser transparente onde é que

iam gastar o valor (E. Marta Queiroz).

A CTL ficou com a maior por¢do, quase metade, para a contratagdo dos musicos, material,
comunicagdo e técnicos externos para os palcos de musica. Seguiu-se o Teatro Praga, com um
quarto do orcamento, responsavel pela contratagdo dos conferencistas, performers e
intervenientes nas atividades de literatura, bem como as viagens e alojamentos necessarios. A
Associacao Ori recebeu uma por¢cdo menor, ficando responsavel pelas leituras encenadas, em
conjunto com a NGLeva Produgdes, e o CCB com o restante valor. Como foi dito pela
produtora, cada casa fez a sua redistribuicdo or¢amental, tendo o CCB ficado responsavel por
pagar: os direitos de exibicdo e as classificacdes etarias dos filmes; ao curador Tiago
Bartolomeu Costa, ao pianista Filipe Raposo e a alguns realizadores; os responsaveis de
algumas oficinas, instalacdes e mediadores; a AccessLab (associacdo especializada em
acessibilidade) por conferencias, oradores, interpretes de Lingua Gestual Portuguesa e apoios;

a equipa médica, o refor¢o de seguranca privada, o reforco de equipa de limpeza, o gratificado
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a PSP e um piquete de apoio aos elevadores; os servicos de catering para os participantes e
equipa envolvida e as refeicoes servidas no Bar de Artistas; o transporte de barreiras de ferro
da CML e de material para as instalagdes; a aquisicdo de cravos e a cedéncia de direitos de obra
do Francisco Vidal; a contratacao de técnicos de audiovisuais e iluminacao; os servicos de
reportagem fotografica, de video, de assessoria de imprensa e serigrafia no ambito do festival;
a impressdo e distribuicdo de outdoors, cartazes, mupis e programas, bem como o
merchandising para venda nos dois dias e a impressao de sinalética necessaria; a decoragao nas
vidragas dos espagos, todaa publicidade offline e online e a divulgacdo do festival em varias
redes; o servigo de afinacdo de pianos e, por fim, os servigos de frente de casa, que contaram
com 55 elementos em cada dia, doinicio até ao fim daprogramagao, coordenados por um chefe

de sala (neste caso, a investigadora).

3.2.3. 3.* Fase: Producao

O desenrolar do festival e o arranque individual de cada atividade demonstrou-se dificil, devido

a extensa e encadeada programagao:

[...] nos dias, tive a ajuda da Inés Correia e do Hugo Sovelas, como produtores
adicionais, para podermos dar inicio aos espetdaculos, mas a verdade é que os
espetdaculos davam-se inicio a eles proprios sozinhos com a ajuda da frente de casa,
porque ndo é possivel, em festival, conseguir gerir as equipas individualmente - as
coisas arrancavam-se sem o0 NOSSO consentimento - mas é normal porque a
programacgdo era tdo intensa que eu ndo conseguia estar em todas as conversas. [...]
em contexto festival era mais a dire¢do de cena que fazia o arranque dos espetdiculos,

eu estava mais em modo de gestio operacional (E. Marta Queiroz)

Esta sobreposi¢do de atividades exigiu uma grande capacidade de adaptagdo, confianca e
delegacao de tarefas nas equipas técnicas, artisticas e na frente de casa.

E de salientar que o envolvimento do CCB nao se limitou a gestdo logistica, como ja foi
introduzido anteriormente. O festival implicou uma mobilizagdo transversal de varios
departamentos da institui¢do, partindo do apoio técnico até ao departamento de Comunicagdo

e das Relagcdes Publicas.
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Nos tinhamos a responsabilidade de fazer acontecer este festival no CCB, mas sem a ajuda
destes parceiros, destes coprodutores, ndo seria possivel, porque nos ndao temos a dimensdo,
ndo temos capacidade para albergar a dimensdo deste festival, ou ndo tinhamos naquele

timing, [...] tivemos dois meses para montar este festival (E. Marta Queiroz).

Esta colaboracao foi acompanhada de reunides frequentes, tanto internas como conjuntas
com os parceiros externos, permitindo assim o ajuste e afinamento das metodologias de trabalho

distintas:

A CTL tem a sua forma de trabalhar, a Praga tem a sua forma de trabalhar, mas, no
fundo, todos estes co-produtores tinham de trabalhar da mesma forma que o CCB” (E.
Marta Queiroz).

Neste caso, havia estes produtores externos que estavam cd na casa também a trabalhar
com as suas proprias equipas e, portanto, houve aqui inicialmente alguma fric¢do de
ajustar as equipas umas as outras, porque o CCB ndo deixa de ser a nossa casa e estas

pessoas estavam a vir de fora a trabalhar. (E. Marta Queiroz)

Esta necessidade de alinhamento coletivo e organizacional demonstrou-se, naturalmente,

desafiante, mas foi facilmente mitigado pelo espirito coletivo que o projeto fomentou.

nos estavamos numa bolha, numa bolha de toda a gente trabalhava para aquilo e
estavamos todos naquilo e isso é muito bonito de se ver. E as vezes estamos aqui a
trabalhar nas nossas coisas mais pequenas e esquecemo-nos do espirito que sentimos
nestes momentos, [...] em que as pessoas estdo todas a trabalhar para aquilo. E eu acho
que desse ponto de vista o festival foi otimo para lembrar ao CCB do qudo bom é
trabalhar em equipa. Porque é muito facil esquecermos disto - de que a base de um
espetaculo é a colaboragao e é trabalho em equipa. Eu lembro-me que o a Comunicagdo
tratou de tudo o que foi t-shirts, t-shirts dos voluntdrios, t-shirts do staff e tiraram isso
das nossas mdos. Portanto, eu sabia que por exemplo... a parte do Mercado, |[...] foi tao
fora do meu espectro de tarefas que se ndo fosse, por exemplo, a Comunica¢do e as

Relagoes Publicas a tratarem do Mercado eu ndo teria conseguido como produtora
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fazer aquilo sozinha, [...] o que eu quero dizer é se ndo houvesse esta colaboragdo entre

equipas e departamentos o festival de todo teria esta dimensdo (E. Marta Queiroz).

A flexibilidade demonstrou-se como outra marca central da produgdo, manifestada, por

exemplo, nas altera¢des deultima hora motivadas por fatores climatéricos. A chuva inviabilizou

todos os espetaculos no exterior:

Também é importante dizer que quando choveu foi mais uma vez a prova da beleza do
trabalho no festival - comegou a chover, ndo dava para fazer espetaculos la fora no
Jardim das Oliveiras porque o palco ndo era coberto e tivemos que passar tudo um dia
para o outro para o Pequeno Auditorio [...] s6 cancelamos um concerto [...] mas todos
os outros fizeram-se no Pequeno Auditorio e isso deve-se, sem duvida, a nossa
capacidade de encaixe, de resiliéncia e de trabalhar em equipa com as equipas externas
para que a coisa acontecesse. E foi um momento tdo particular que numa outra
circunstancia, o CCB teria tido muito mais resisténcia a fazer estas altera¢oes mas
como estavamos a viver aquele momento e como o espirito de equipa era aquele a

situagdo resolveu-se (E. Marta Queiroz).

Esta alteracdo resultou em varias implicagdes: a mudanga da lotacdao possivel para cada

concerto, reduzindo a possibilidade de varias centenas num espago exterior para cerca de 350

lugares no interior, consequentemente aumentando a necessidade de controlo de entradas e

saidas; a gestdo de ensaios de som intercalados com espetaculos; o improviso cénico para

diferentes palcos; a adaptacdo dos sistemas de som entre palcos.

Mas a flexibilidade também se demonstrou nas sistematicas alteragdes, dado que o

planeamento do festival foi feito em apenas 3 meses, foi necessaria a adaptacdo constante,
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tudo teve de ser feito com uma grande flexibilidade, quer de horarios, quer de processos
[...] as coisas iam-se resolvendo a medida que surgiam, e isso obrigou toda a equipa a
uma grande capacidade de resposta (E. Marta Queiroz).

a articulagdo entre departamentos internos e externos fez com que tivéssemos de estar

disponiveis para mudar procedimentos a qualquer momento (E. Marta Queiroz).

Também as fungdes individuais se transformaram,



Nos aqui no CCB, quando existem festivais desta dimensdo, [...] as vezes as fungoes
fundem-se um bocadinho e repartem-se. Portanto, coisas que a partida sdo so da
produgdo passam a ser também tratadas pela cena, ou passam a ser tratadas pela cena,
coisas que sdo so da cena que também sdo divididas com a produgdo. [...] a coisa fica

mais diluida por todos. (E. Patricia Costa).

O tempo demonstrou-se ser 0 maior inimigo nesta situacdo, dado que a edificacdo do

festival foi quase em tempo real,

fizemos reunioes didrias, por vezes duas por dia, para ajustar montagens e hordrios
[...] Era tudo muito rapido, e a nossa capacidade de resposta era essencial (E. Patricia

Costa).

Numa dimensdo humana e logistica, o festival ¢ relembrado como uma operagdo de
resisténcia e de colaborag@o, evocando a intensidade e exigéncia fisica e mental do trabalho. E
enfatizada a coesdo das equipas operacionais, valorizando a solidariedade entre técnicos,

produtores e artistas, resultante diretamente do espirito coletivo

E um trabalho intenso, mas é muito estimulante. E também temos uma participacdo
muito ativa até na parte da organizag¢do: de decidir, de pensar qual é a melhor forma
de se fazer. E isso é muito estimulante para as equipas. Acho que toda a gente gosta
muito destes festivais. O feedback tem sido esse. correu bem porque as pessoas se

Jjuntaram e porque havia uma ideia de equipa” (E. Patricia Costa).

3.2.4. 4.* Fase: P6s-Producao

Como foi estabelecido anteriormente, a fase da pds-produgdo culmina na elaboracdo de um
dossier que retine toda a documentagdo relevante. Neste caso, a diretora artistica, em conjunto
com as equipas intervenientes, elaborou um relatério final que foi partilhado com toda a equipa
envolvente no festival e com a Comissdo. Este relatério contém uma introdugdo contextual, a
descricdo da equipa de curadores e todos os intervenientes associados, uma descrigao

consolidada da programacdo que incluiu todos os eventos e 0s seus protagonistas, imagens
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ilustrativas dos dois dias, as métricas do festival (nimero de pessoas envolvidas e o nimero de
visitantes por local), o plano de comunicagdo e o seu projeto grafico, incluindo os objetos
produzidos para divulgacdo, as metas atingidas nas plataformas digitais, o trabalho de
divulgacdao na imprensa, os respetivos resultados e o clipping do evento, o alcance das redes
sociais e dos ecards enviados por mail marketing ao publico do CCB, a descri¢ao dos percursos
acessiveis e materiais informativos, a descricdo e divisdo orcamental pelas parcelas ja acima
descritas, o feedback direto de alguns participantes e, por fim, um balango global do festival.
Este tltimo momento constitui um exercicio essencial de reflexdo sobre a metodologia da
produgdo utilizada e os resultados proporcionados. De um ponto de vista artistico e simbdlico,
a diretora artistica enfatiza o sucesso do festival enquanto agente proporcionador de uma

experiéncia transformadora e comunitéria:

essa dimensdo mais de usufruir de um sitio e da alegria também do encontro, que se
percebia muito na forma como as pessoas estiveram nestes dois dias aqui, com a alegria
de estarem -muitos deles pela primeira vez-, muitas pessoas também muito
impressionadas porque ndo esperariam a espera ver este tipo de trabalhos a serem
apresentados nesta casa e, portanto, foi assim uma série de fatores que eu acho que

foram muito importantes. [...] Toda a gente sentiu que fez parte de algo importante”

(E. Aida Tavares).

Esta perce¢dao de pertenca € central na sua leitura da avaliagdo, indo além do sucesso da
presenca de mais de 22 mil espectadores e centrando-se no sentimento de prop6sito e coesao
que consolidou a edificacdo do projeto. O reconhecimento externo, de publico, artistas e

imprensa, alicercou a pertinéncia do festival:

imensa gente me vinha a falar, o publico vinha a agradecer, os artistas também, [...] e
nasceram coisas, relagoes muito interessantes que eu gostava muito de continuar. O
espetaculo da Filipe Sambado e do Luca Argel vem dai. Porque foi uma proposta de
encontro e correu bem e fizemos um concerto no Grande Auditorio, e este tipo de
trabalho, por exemplo, sdo encontros que nos também ajudamos, entre aspas, a
acontecer. As pessoas a conhecerem-se e a trabalharem num outro tipo de projeto. Eu
acho que este também é um objetivo importante de um festival de encontros. E, portanto,
sim, tivemos e-mails, conversas super elogiosas e muito boas relativamente a uma

potencial continuidade do projeto. (E. Aida Tavares).
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A Diregao de Cena também reforca:

Mas a verdade é que hd muito tempo que ja ndo se fazia nada assim, quase que nos
esquecemos que ja tinha sido feito noutros tempos. E é muito importante para a cidade
e para o proprio CCB, que tem esta estrutura muito pesada, esta pedra pesada, que
parece um castelo fechado onde so alguns é que podem entrar. Além disso, este tipo de
eventos educa publico e também alimenta publico, porque as pessoas, as vezes... nos
somos animais de rotina - se vamos sempre aquele sitio ver espetdculos, vamos sempre
aquele sitio. E de repente, o facto de terem vindo ao festival faz com que estejam mais
atentos a programacgdo e, se calhar, voltem. Alias, isso ja se percebeu com varias

pessoas que depois voltaram. (E. Patricia Costa)

Num plano mais operacional e reflexivo, o balango assenta na aprendizagem e na
valoriza¢ao do trabalho coletivo, ao os trés meses de plancamento demonstrarem a capacidade
de adaptacdo do CCB e o poder do espirito de equipa. A produtora responsavel destaca o
caracter experimental do processo de producgdo, reconhecendo a existéncia de aspetos que

correram menos bem:

Nos somos bastante herméticos na nossa forma de trabalhar e também foi bom, eu acho,
para as equipas do CCB que ja estdo aqui estabelecidas e ja trabalham aqui hd muitos
anos perceberem outras formas de trabalhar e serem um bocadinho mais flexiveis dadas

as circunstancias (E. Marta Queiroz).

Por exemplo, percebemos que o cinema ndo resultou tdo bem - as sessoes de cinema
tiveram muito pouco publico e que a Aida na altura partilhou isso mesmo, partilhou

que se houvesse uma segunda edi¢do tinha que ser repensada a programacgdo de cinema

(E. Marta Queiroz).

Salienta-se também, num plano futuro, a necessidade de uma equipa dedicada de base, a
trabalhar com antecedéncia e de forma mais integrada. Valorizando sempre toda a experiéncia

enquanto processo de crescimento interno, idealmente substituindo a improvisa¢ao (por um
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lado eficaz) por planeamento e continuidade, remetendo a metodologias que produzem

resultados tendencialmente positivos.
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Também a falta de tempo de planeamento surge como uma critica crucial:

O tempo aqui foi uma condicionante porque realmente organizar um festival destes em
3 meses é uma loucura, é uma loucura mesmo. Porque nos ndo arrancamos logo em
Janeiro, arrancamos em fevereiro ou margo. Foi mesmo uma loucura. Sim, o tempo
tinha sido fundamental, mas isso ndo havia a partida. [...] Ter-se-iam poupado
pequenas coisas que, quando hda pouco tempo e muito trabalho para fazer, teriam
facilitado estas coisas, evitando estar duas pessoas a fazer a mesma coisa. (E. Patricia

Costa)

Sublinhado por parte da equipa de programagao:

Acho que teria sido util se tivéssemos tido mais tempo e se tivéssemos podido criticar
mais, que é uma coisa que eu adoro, que as pessoas olhando para o que eu estou a fazer
dizem isto... Portanto, se houvesse mais espago de critica, mas isto teria exigido mais
tempo, que ndo tivemos - aten¢do, foi tudo muito dificil. Mas acho que mais espago e
mais tempo para a critica teria ajudado e teriamos tido uma programagadao melhor (E.

Gongalo Riscado)

E refor¢ado pela Direcao Artistica:

Gostava de ter tido mais tempo [...] para haver uma linha mais consistente na relagdo
entre as dreas. Gostava muito, faria todo o sentido para mim —eu cheguei a falar nisso
com a Nuria [Enguita — Diretora Artistica do MAC/CCB], depois, que o museu
integrasse também este FelLiCidade e, portanto, essa relagdo também muito clara e
definitiva com as artes, com as artes visuais. [...] Mas era esse potencial que de facto
esta casa tem, que é poder relacionar estas areas todas, e isso eu acho que, para além
da questdo da lingua, era o grande tema deste festival. E um festival multidisciplinar,
dedicado a lingua portuguesa, onde é possivel, quer do ponto de vista fisico também...
a existéncia destas salas todas, destes auditorios, de um museu. Portanto,
potencialmente o edificio é muito interessante para fazermos esta aposta. E este

cruzamento com o publico. (E. Aida Tavares).



Esta avaliagdo relevou ainda o potencial de continuidade do festival, tendo sido discutida a
possibilidade de se tornar bienal, dada a impressdo coletiva de que o evento preencheu uma
lacuna no panorama cultural portugués, sendo um grande promotor da lusofonia e da

diversidade como objeto agregador.

Quando pensei neste festival tinha nog¢do que ndo era so este momento em particular
mas que isto podia ser também, de alguma forma, uma experiéncia da possibilidade de
ser um festival bianual, podia passar a ser bienal, podia ser anual, enfim. E portanto,
depois do festival acontecer e de haver um balango e um relatorio [...] era esse o intuito,
era transforma-lo numa Bienal. Mas isso so depois também da experimentagdo e do
que aconteceu, do trabalho que se desenvolveu, e acho que também, por outro lado,
houve uma enorme... ndo é pressdo, mas os artistas, enfim, toda a gente que participou
e mesmo pessoas do publico me questionaram muito também no momento que era muito
importante voltar a fazer um festival com esta dimensdo porque era uma oportunidade

unica e ndo ha nada semelhante na verdade (E. Aida Tavares).
Este planeamento bienal intercalaria programacgdo alusiva a ideologia do festival na

programacao anual do CCB,nos anos em que nao se desenrolasse o Festival, funcionando quase

como uma integragdo suave deste no dia-a-dia da instituigao.
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Conclusoes

A presente dissertacdo compromete-se a estudar os processos de produgdo adotados pelo CCB
na criagdo do Festival FeLiCidade, um evento multidisciplinar, gratuito e de caracter
comunitario, que impactou tanto as vidas dos espectadores que o presenciaram, como a
instituicdo que o idealizou e realizou. O estudo permitiu compreender de que formas o CCB,
enquanto estrutura publica dereferéncia na gestao cultural em Portugal, idealiza, planifica, gere
e executa um festival de enorme escala, conciliando os seus processos institucionais estanques
com um modelo de gestdo flexivel e colaborativo. A questdo central da investigagdo revelou-
se fulcral para o processo de identificagdo dos mecanismos de planeamento e gestao aplicados
na edificacdo do Festival, procurando ser respondida através da andlise documental (programa,
relatorio final, relatorio de seguranga, cronograma, website, aplicacdo, suportes de
comunicagdo, noticias e testemunhos), observagdo participante (notas pessoais e escalas
efetuadas) e a realizacdo de entrevistas semi-estruturadas a elementos essenciais.

A producdo do Festival caracterizou-se maioritariamente pela criagdo de um modelo
hibrido entre a organizagdo institucional pré-estabelecida e um modelo de co-produgdo com as
entidades e profissionais externos. Este formato exigiu uma abordagem colaborativa, em que a
equipa de producdo do CCB, liderada na sua maioria pela Marta Queiroz e apoiada pelos
produtores Inés Correia ¢ Hugo Sovelas, trabalhou em estreita ligacdo com a diregdo artistica,
Aida Tavares, e com produtores externos. O estudo evidenciou que o processo de planeamento
do festival decorreu em multiplas etapas, de forma semelhante a descricdo do processo da
Patricia Castelo Pires (2017). A fase inicial foi marcada pela defini¢do conceptual e pela criacdo
deum fio condutortematico que unisse diferentes areas artisticas, assegurando a coeréncia entre

as diversas linguagens, sejam estas artisticas ou visuais.

O inicio foi muito partir pedra sobre o conceito, sobre como é que estas dreas todas

podiam ter uma narrativa também entre elas (E. Aida Tavares).

Seguiu-se uma segunda fase de planeamento estratégico e operacional, uma pré-producao,
onde foi efetuadauma calendarizagdo dos trabalhos a decorrer, a afetacdo dosrecursos humanos
e como se daria a articulagdo entre departamentos, tudo dentro de um curto prazo de execugao
de trés meses, obrigando a adocdo de uma gestao rigorosa mas também a abertura a estratégias
de adaptacao constante. Aqui, a articulagao entre departamentos foi identificada como um dos

fatores criticos de maior sucesso, dado que as equipas da casa operaram em sintonia,
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respeitando sempre a hierarquia funcional mas com grande margem de colaboragdo e didlogo,
especialmente com as equipas externas. Numa terceira fase, alusiva a fase de producao, a
unidade de producdo assegurou a coordenagdo logistica e administrativa, enquanto as equipas

técnicas garantiram a montagem, operagdo e seguranca de todos os espacos.

A comunicagdo entre as areas foi constante [...] havia uma linha direta entre direg¢do
artistica, produgdo e técnica, que permitia decisoes rdpidas face a imprevistos (E.

Marta Queiroz).

No que toca a gestdo de recursos, a produ¢do demonstrou uma capacidade notavel de
otimizagdo face aos limites orgamentais, acabando ter ressarcido parte do fundo disponibilizado
pela Comissdo, sem nunca comprometer a qualidade artistica. A comunicagio e a promogao do
festival também constituiram dimensdes fundamentais da estratégia da producao, tendo sido
desenvolvidas em rede e tirando partido das plataformas digitais existentes da casa e de
plataformas anteriormente criadas de parceiros externos, cujo objetivo era alcangar publicos
diversificados que ndo tinham costume frequentar o CCB.

Num plano de pos-producdo,  através da elaboragdo de balangos e do relatorio final do
Festival, € possivel identificar desafios que se revelaram relevantes a produ¢do, como a gestao
do tempo e a coordenagdo logistica. A montagem e adaptacao dos espagos, especialmente as
areas ndo cénicas exteriores, condicionadas pela meteorologia, exigiram uma grande
capacidade de improviso e colaboragdo interdepartamental. O mesmo sucedeu com a frequente
redefinicdo de tarefas, ajustes de cronogramas e redistribuicdo de fungdes, de modo a poder-se
executar o programa com o minimo possivel de prejuizos.

A andlise do caso permite, assim, responder as trés questdes especificas delineadas da
investigacdo: O planeamento de um festival, neste caso o FeLiCidade, segue uma logica
integrada, combinando um planeamento estratégico (definicdo da missdo, objetivos, parceiros
e um or¢amento) e um planeamento especifico (programacdo detalhada, logistica e
comunicagdo), ambos detalhados no decorrer da investigagcdo; As funcdes indispensaveis da
producdo incluem a 4gil coordenagdo logistica, uma apertada gestdo financeira, a fulcral
comunicagdo interna, o controlo técnico e uma detalhada avaliagdo, sendo a produgao o eixo
que articula as restantes equipas; assestas func¢des foram exercidas de forma transversal, com
uma forte comunicagdo interdepartamental entre a producdo, a dire¢do artistica e a técnica,

favorecendo uma coesdo e a adaptabilidade do modelo de gestdo, permitindo, no decorrer,
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enfrentar facilmente constrangimentos de tempo e orgamento, sem nunca comprometer o
resultado final.

Sintetizando, o estudo demonstra que o CCB, uma institui¢do cujos métodos de producao
passam por variados processos burocraticos considerandos altamente estanques, consegue
adotar uma metodologia de producdo alicercada num planeamento, execucdo e avaliagdo,
sustentada na comunicagdo constante e na flexibilidade organizacional, sendo a capacidade de
adaptacdo das equipas, o compromisso artistico ¢ o rigor elementos determinantes para o
sucesso de um festival. Retomando a defini¢do de Yin (2018) de que os estudos de caso
permitem compreender fendémenos complexos em contexto real (p. 15), o FeLiCidade constitui
um exemplo concreto da articulagdo entre a teoria e a pratica na produ¢ao cultural portuguesa,
onde se conclui que a eficacia da produgdo nao depende apenas de modelos técnicos ou
administrativos, mas também de fatores humanos, colaborativos ¢ simbdlicos. Também acentua
a complexidade e hibridez da profissdo de produtor em Portugal, colocando-o num patamar
onde ¢ fundida a combinagdo de competéncias organizacionais, relacionais e criticas,
alicercadas em conhecimento interdisciplinar, experiéncia pratica e, por vezes, a atividade
criativa (Rodrigues, 2020, pp. 132, 201, 215).

O estudo deste caso demonstrou que a produgao cultural contemporanea, quando assente
em principios de cooperacdo, planeamento estratégico e gestdo adaptativa, pode ndo so
responder a desafios institucionais e financeiros, mas pode, também, cumprir uma fungao social
transformadora, comprovando que a exceléncia artistica e a inclusao publica podem coexistir,
desde que suportadas por uma metodologia clara, colaborativa e sensivel a realidade dos seus

intervenientes e publico.

A semelhanga de qualquer investigacio, o presente estudo apresenta limitagdes que devem ser
reconhecidas criticamente. A principal limitagdo refere-se a impossibilidade da realizagdao de
todas as entrevistas inicialmente planeadas, estendendo-se também a falta de entrevistas a mais
elementos da equipa de produgdo, interna (CCB) e externa (equipa de produgdao da CTL e
responsaveis do Teatro Praga). As restri¢gdes de tempo, a sobreposi¢cdo com periodos de intensa
atividade profissional e férias dos intervenientes, ¢ a limitacdo de acesso a alguns dados
institucionais, condicionaram a abrangéncia darecolha empirica de dados. Acresce também a
escassez de dados publicos e de documentagdo técnica acessivel, dada a natureza, em parte,

privada dos relatorios financeiros detalhados (especialmente de aqueles que ndo eram afetos ao
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CCB), dosmapas deafetacao de recursos e das atas internas de decisdo, dificultando assim uma
analise mais quantitativa e comparativa dos dados. Esta limitagdo obrigou a investigadora a
seguir uma abordagem predominantemente qualitativa e interpretativa, baseada na triangulagao
de fontes e no cruzamento das metodologias previamente descritas. Apesar destas
contingéncias, os dados recolhidos foram suficientes para sustentar conclusdes solidas e
coerentes, alinhadas com os objetivos delineados.

Para o desenvolvimento de investigacdes futuras, inseridas na area da producao cultural de
festivais em Portugal, seria pertinente alargar o campo de analise e diversificar os instrumentos
metodoldgicos, através da:

- A realizacdo de inquéritos ao publico e a recolha de contributos das redes sociais,
emails e outros suportes, poderiam oferecer uma perspetiva mais ampla e
fundamentada sobre o impacto social, simbolico e emocional do Festival
FeLiCidade, permitindo avaliar ndo apenas a sua eficacia artistica e logistica, mas
também o grau de envolvimento e identificacdo das comunidades participantes.

- A recolha de feedback junto dos artistas (para além daquele retirado do relatorio
final), técnicos e produtores externos contribuiria igualmente para uma leitura mais
completa dos processos colaborativos ¢ dos modelos de gestao implementados,
individualmente e no seu todo.

- A par desta recolha, a realizagdo de estudos comparativos entre o modelo de
producdo do CCB e de outras institui¢des culturais publicas poderiam clarificar
semelhancas e divergéncias estruturais nos modos de organizacdo, financiamento e
tomada de decisdo institucionais.

Seria ainda relevante explorar outras comparagdes de instituigdes congéneres num
paradigma internacional, de modo a identificar praticas de produgao mais participativas, outros
modelos de governanga colaborativa e estratégias de sustentabilidade financeira que pudessem
ser aplicadas ao contexto portugués. Uma outra linha de investigagdo possivel consistiria na
analise longitudinal da evolu¢do dos métodos de producdo do CCB e das equipas responsaveis,
procurando observar de que forma a experiéncia adquirida com o Festival FeLiCidade
influencia, ou ndo, futuras edi¢cdes ou outros projetos da institui¢do. Por fim, a continuagdo do
estudo da formacdo, profissionalizacdo e reconhecimento do papel do produtor cultural em
Portugal ¢ de grande importancia. Este, enquanto figura hibrida entre a gestdo, mediagdo e a
criagdo, podera oferecer contributos relevantes para o reforco da identidade e valorizagdo desta

profissdo no sistema cultural portugués contemporaneo.
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Anexo B
Website do festival

INicio PROGRAMA PARTICIPANTES ACESSIBILIDADE APP

FELICIDADE

FESTIVALDALNGMEDAWMN

VER PROGRAMA POR

S

10:00 - 1100 10:00 - 21:00
CORPO E LIBERDADE MERCADO

10:30 - 17:00 1100 - 1130

RECREIO CONTADORES DE HISTORIAS | MIGUEL SERMAO: CONTOS DO BAU
DA MINHA MAE

INicio PROGRAMA PARTICIPANTES || ACESSIBILIDADE APP

FeLICIDADE

| FESTIVAL DA LINGUA E DA LIBERDADE NA CIDADE

< VOLTAR

Camoes Crioulo E Poetas Cabo-Verdianos Por José Luiz
Tavares

SABADO, 4MAIO  13H00 - 1400 | satarmmwanoorissoa  [ITTRY

Nao sendo assinalavel o rosto de Camées em autores cabo-verdianos, & sobretudo pela via do traduc@o que essa presenca se efetiva.
Comegando em Cénego Teixeira (estancia de Os Lusiadas) passando por Eugénio Tavares (8arbara Escrava), e desaguando em José Luiz
Tavares (Sonetos, Barbara Escrava e Cantiga X), efetuaremos uma pequena viagem tradutéria, relevando a sua razéo politica no contexto de
combate ao supremacismo linguistico em Cabo Verde e pela nobilitagao literdria da lingua cabo-verdiana.

PARTICIPANTES NA ATIVIDADE

José Luiz Tavares

José Luiz Tavares nasceu no dia de Camées
em 1967, em Txonbon (cercanias do antigo.

Phncrace

<pLiseoa 99
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Anexo C
Aplicagdo do Festival

ol = 3

LOCAL ATIVIDADES

Oficinas
10:00 - 11:00
CORPO E LIBERDADE

9 Fabrica das Anes

Mercado
10:00 - 21:00
MERCADO

oficinas Dina Mendonga

10:30 - 17:00
RECREIO

ATIVIDADES COM ESTE ARTISTA

9 Bangalairo Norte

Domingo, § Malo - 10:00 - 1100

RODA DE PENSAMENTO: A
IMAGINAGAO E A LIBERDADE DA
INTELIGENCIA

9 Fabeica das Ates

1100 - 1:30

CONTADORES DE HISTORIAS | MIGUEL
SERMAO: CONTOS DO BAU DA MINHA

79



Anexo D

Objetos de comunicacdo (projeto grafico, posts, cartazes, merchandising...)
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FeLiCidade, - Festval Da Lingus Portuguesa
ccs
1G Fosd

1G+FB Square 1.1 (104ax108ys)
Moldura Asvidades

FeLiCidade, - Festval Da Lingua Portuguesa
cca
1G Foed

1G+FB Square 1:1 (1080x1380m)
Exemplo Moldura Participantes  Moldura p/Concerto

FoLiCidade, - Festival Da Lingus Portuguess
ccs
13 Feed

1G+FB Square 1:1 (10K 000
Exempio Mokdura Partiapantes p/Spoken Word e Conversas

FeLiCidade, - Festvel Da Lingua Porluguesa
ccs
Site Header

FeliCidade, - Festival Da Lingua Portuguesa
ccs
G Feed

1G+FB Square 1:1 (1080 1080ps)
Moidura Atividades

FeLiCidade, - Festival Da Lingua Portuguesa
ccs
10 Feed

1G+FB Square 1:1 1080:1080p)
Exemplo Moldura Paricipantes piOficnas o Performance

Vlﬂﬂmﬂ‘g

F1US sINvWI IRl

A

P CNAS LEITMEAS ENCENADAS AVIAL

s

*FELICIDAD

FESTIVAL DA LINGUA PORTUGUESA

b - -l ¥ N

Redes socials Merchandising

81



Anexo E
Guido de Entrevista — Produtora do Festival FeLiCidade — Marta Queiroz

1. Defini¢do e Enquadramento Geral

Quem ¢ a entidade promotora e organizadora do FeLiCidade?

A producao do festival é inteiramente gerida pelo CCB ou existem outras entidades envolvidas?
O festival foi concretizado conforme a ideia inicial ou sofreu adaptagdes ao longo do processo
de produgdo?

Quais foram as principais motivagdes para criar o FeLiCidade do ponto de vista da produgdo?
Para que publico foi pensado o festival e como se reflete isso na forma como ¢é produzido?
O festival foi pensado para ter mais do que uma edi¢do? Com que frequéncia?

Qual é, na suaperspetiva, a principal responsabilidade do CCB enquanto entidade produtora do
evento?

O que distingue o FeLiCidade de outros festivais em termos de concepg¢do e organizagao?
O nome “FeLiCidade” influenciou de alguma forma a estratégia de producao?
Enquadra-se o FeLiCidade exclusivamente no setor cultural ou envolve outros setores (social,

educativo, comunitario...)?

2. Objetivos do Evento

a.
b.
c.
d.

c.

Qual ¢ o principal objetivo do FeLiCidade do ponto de vista da producao?

Existem metas operacionais ou estratégicas secundarias?

Na primeira edicao, qual foi o objetivo de producdo mais desafiante ou prioritario?
Como sao definidos os objetivos da producdo em articulacio com a direcdo artisticae o CCB?

Quem sdo os principais stakeholders envolvidos no evento?

3. Local e Datas

d.

Quais sdo os critérios para escolher os espagos onde o festival decorre?

E os critérios para definicdo das datas?

Existe alguma ferramenta ou formulério interno para verificar se 0os espagos cumprem 0s
requisitos técnicos e logisticos do evento?

Que papel tem o CCB na gestdo de multiplas venues ao longo do festival?

4. Comunicagdo e Promogao (em articulacdo com a producdo)

a
b.
c.
d.

c.

Do ponto de vista da produgéo, quais foram os objetivos principais da promog¢ao do evento?
Que estratégias e canais de comunicagao foram definidos € como foram operacionalizados?
Como foi gerido o processo de contratagdo de designer/imagem para o festival?

Que materiais e suportes foram produzidos em fun¢do dessa estratégia?

O festival realizou alguma analise SWOT (Forgas, Fraquezas, Oportunidades ¢ Ameagas) do

ponto de vista da producao?

5. Organizagao ¢ Programacao (articulagao producdo-programacao)
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A produgdo do festival foca-se em alguma area artistica em particular (musica, performance,
convengdes)?

Qual o envolvimento da producdo no processo de open call, se existir?

Como se articula a equipa de produgéo com a equipa curatorial na definigdo do calendario e

necessidades técnicas da programagdo?

6. Equipamentos e Estruturas

a. Que equipamentos foram considerados essenciais para a realizagao do festival?

b. Como foram contratados ou adquiridos esses equipamentos?

c. Quem se responsabiliza pela montagem de palcos, sinalética, transporte e estruturas? Trata-se
de equipas internas ou externas?

d. O centro logistico ¢ de coordenagao esteve instalado no CCB? Porqué?

e. Que apoio foidado por entidades ptiblicas, como a Cadmara Municipal de Lisboa ou outras?
Cederam equipamentos?

f. Como ¢ que esses apoios influenciam a logistica e o cronograma do evento?

g. Houve necessidade de contratacdo de servigos especificos de som, luz, video ou outras areas
técnicas?

7. Seguranca

a. Quetipo de solucdes de seguranca foram implementadas? Contaram com empresas privadas,
PSP, protegao civil?

b. Seguiram algum regulamento especifico ou legislacdo portuguesa para planear a seguranca?

c. Foi garantida a presenca de equipas médicas (INEM, Cruz Vermelha)? Seguiram a legislagio
especifica neste ponto?

d. Visto que o evento era gratuito, como foi feito o controlo de acessos durante o evento?

e. Que outros parametros de seguranga foram considerados fundamentais?

8. Gestdo de Recursos

Financeiros
a. O or¢amento do evento contempla que tipos de custos? (inicial, faseado, por area, etc.)
b. Como ¢ feita a gestdao financeira entre departamentos e fornecedores?
Humanos
Como ¢ feito o recrutamento e contratacdo de pessoal para o evento?
b. A produgdo recorre a prestadores externos? Em que areas? FOH?
c. Recorreramavoluntariado? Qual aimportanciado voluntariadono modelode produgao? Como
¢ gerido?
d. Existem parcerias com escolas ou institui¢cdes de ensino? Que papel desempenham?
Logisticos
a. Como ¢ feita a coordenagdo dos recursos logisticos entre os varios espacos?
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Existem planos operacionais padrdo que sdo seguidos por todas as equipas?
A produgao ¢ centralizada ou adaptada a cada espaco?
No primeiro dia choveu, como ¢ que a chuva afetou a parte logistica? Locais, horarios, equipas.

Foi necessario cancelar programacao?

Legais e de Risco

Que licengas e autorizagdes foram necessarias para realizar o FeLiCidade?

b. Como foi feita a gestdo do risco (seguros, planos de evacuagao, plano de emergéncia)?
c. Existiu necessidade de colaboragdo com bombeiros, INEM, ou outras entidades? Quais os
requisitos legais seguidos?
d. Foisolicitado algum termo de responsabilidade a artistas, técnicos ou outros intervenientes?
Temporais
a. Com quanto tempo de antecedéncia € planeado o festival?
b. Que fases principais compdem o cronograma de produgao?

9. Avaliacdo e Relatorios

10.
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g.

Que conclusdes retiraram da avaliagao final do FeLiCidade 2024?
Que componentes se revelaram mais ¢ menos eficazes?

Foram propostas alteragdes para futuras edigdes? Quais?

Existe alguma metodologia interna para avaliacao de eventos?

A avaliagdo ¢ continua (durante o evento) ou apenas no final?

Foram aplicados inquéritos ao publico? Quando e com que objetivos?

Existem mecanismos internos para garantir que todos os planos de produgdo foram cumpridos?

Conclusdes e Estratégia de Producao

a.
b.

C.

&

Podemos considerar que o CCB tem uma metodologia propria de produgdo de eventos?
O modelo de planeamento ¢ ajustado a cada evento ou existe um padrao fixo?

Para a producdo, o que pesa mais: o cumprimento do plano ou o sucesso global do evento?
O modelo de producdo do FeLiCidade ¢ comparavel ao de outros festivais organizados pelo
CCB? Ou ¢ um caso especifico?

E indispensavel um planeamento estratégico de longo prazo? Ou o planeamento especifico

(edicdo a edicdo) ¢ mais relevante? Porqué?



Anexo F

Guido de Entrevista — Diretora Artistica do Festival FeLiCidade — Aida Tavares

1. Visdo e Enquadramento Artistico

a
b.

C.

&

Qual foi o ponto de partida conceptual para a criacdo do FeLiCidade?

Enquanto diretora artistica, como descreveria a identidade do festival?

O que motivou a criagdo de um festival com esta linha artistica no contexto do CCB?
O festival foi criado com a intencao de ser produzido apenas uma vez? Ou ser fruido
em varias edi¢cdes? Com que frequéncia programatica?

Em que medida a programacao do FeLiCidade reflete a missao e valores do CCB como
institui¢ao cultural?

Para que tipo de publico € pensada a programagao artistica? Had uma intengao de chegar

a publicos especificos ou de criar pontes entre diferentes comunidades?

2. Nome e Conceito

a.

b.

C.

Como surgiu o nome “FeLiCidade”? Partiu da direcao artistica?
O nome esta associado a algum conceito curatorial ou ideia central que oriente a
programacao?

De que forma o nome do festival influencia a escolha de artistas, temas e formatos?

3. Objetivos Artisticos

Qual ¢ o principal objetivo artistico do FeLiCidade?

Existem objetivos secundarios como a promogao de artistas emergentes, inclusdo de
praticas artisticas ndo convencionais ou envolvimento comunitario?

Ha algum foco tematico ou curatorial que norteie cada edi¢ao?

A direcdo artistica define os objetivos em articulagdo com a dire¢cdo do CCB ou tem

autonomia nesse processo?

4. Curadoria e Programagao

Como ¢ estruturado o processo de curadoria do festival?

Quais sdo os critérios principais na sele¢ao de artistas, companhias ou propostas
artisticas?

Existem open calls integradas no processo curatorial? Qual a logica por detras dessa
op¢ao?

A programacao visaresponder a alguma questao ou problematica contemporanea?
Ha uma preocupacgido em equilibrar artistas consagrados e emergentes? Nacionais e
internacionais?

A programacao cruza diferentes disciplinas artisticas? Qual ¢ a importancia dessa

diversidade?
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g. Que papel t€ém as colaboragdes artisticas e as coproducdes na constru¢cdo da

programacgao?

5. Envolvimento com o Espago ¢ o Publico

a.

Como ¢ que a direcdo artistica pensa a relago entre as propostas artisticas e os espacos
do CCB?

A programacgio ¢ desenhadacom base naarquitetura,identidade e dinamicados espagos
existentes?

Existe um esforco deliberado para provocar uma aproximagao entre o publico e as

criagdes artisticas? De que forma?

6. Comunicacao e Identidade Visual

a.

b.

C.

Qualfoioenvolvimentoda direcdo artisticana definicdo da imageme identidade visual
do festival?

A escolha do designer ou estiidio de comunicagdo foi influenciada por critérios
artisticos?

Como se assegura a coeréncia entre a programacao ¢ a comunicagao visual?

7. Avaliacdo Artistica

a.

b.

Apos cada edigdo, como ¢ feita a reflexdo sobre a componente artistica do festival?
Existem momentos formais de avaliagdo da programacdo (por exemplo, através de
feedback de artistas, publico, parceiros)?

Que elementos da edigao de 2024 considera que tiveram maior impacto artistico?
Houve momentos ou propostas que nao corresponderam ao esperado? O que se retirou
dessa experiéncia?

As conclusdes artisticas de uma edig@o influenciam diretamente a preparagdo da

seguinte?

8. Articulacdo com a Producédo

Como ¢ feita a articulagdo entre a direcdo artistica e a produgdo do festival?

Ha espago para ajustar a programacdo com base em constrangimentos técnicos,
orcamentais ou logisticos?

A programagdo € pensada com margem de flexibilidade para adaptar-se as condigdes

reais de produgao?

9. Planeamento e Tempo

a.
b.

Com que antecedéncia comeca a constru¢do da linha curatorial de uma edi¢do?
Como se gere o tempo entre definigdo conceptual, selecio de propostas e

acompanhamento da producio artistica?

10. Conclusdo e Perspetiva de Futuro

a.
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Considera que o FeLiCidade tem vindo a consolidar uma linguagem propria dentro do

panorama cultural portugués?



Ha espago para evolugdo artistica do festival nos proximos anos? Em que dire¢ao?
Que papel gostaria que o festival assumisse no contexto cultural de Lisboa e de
Portugal?

Acredita que o modelo artistico do FeLiCidade pode influenciar outras instituigdes e

festivais?
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Anexo G

Guido de Entrevista — Programador / Produtor externo do Festival FeLiCidade - Gongalo Riscado

1. Enquadramento da Programacao

88
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Como foi definido o conceito da programacdo do FeLiCidade?

Em que medida a programacao foi pensada em articulagdo com a identidade do festival e os
seus objetivos globais?

Que areas disciplinares compdem a programac¢do (musica, performance, pensamento,
instalacdes, etc.)? Qual foi a area pela qual ficou responsavel de programar?

Houve um tema central nesta edicdo? Se sim, qual a razdo dessa escolha?

. Processo Curatorial

Como ¢ feito o processo de selecdo dos artistas, projetos ou intervenientes?

Que critérios curatoriais norteiam essas escolhas (qualidade artistica, relevancia tematica,
diversidade, inovagao, etc.)?

O festival tem open calls? Com que objetivos e que papel t€ém no desenho da programacao?
Ha uma aposta em artistas emergentes nacionais ou internacionais? Em que propor¢ao?
Existem preocupagdes com representatividade de género, origem geografica, disciplinas ou

linguagens?

. Articulagdo com Producao e Direcdo Artistica

Como ¢ a articulacdo entre o trabalho da programacio e a equipa de produgédo?
A programacao ¢é construida de forma aberta e colaborativa ou existe um nucleo decisor?
Que papel tem a diregdo artistica na validacdo ou defini¢do da linha programatica?

Existem momentos de cocriagdo com entidades externas ou com o publico?

4. Estratégia e Intencdo

o T

o

Que tipo de experiéncia pretendeu proporcionar ao publico através da programagido?
Que papel tem o FeLiCidade na cena cultural de Lisboa? Foi esse papel tido em conta no
desenho da programagao?

Que ligagdo ¢ feita entre os contetidos programaticos e o espago urbano onde o festival decorre?

A programacdo tem uma fung¢@o apenas artistica ou também politica, educativa ou social?

. Planeamento e Estrutura da Programacao

Com quanto tempo de antecedéncia comeca a ser planeada a programacao?

A programacao estd pensada para uma experiéncia continua ou em blocos/percursos?
Como se gere o equilibrio entre artistas consagrados e novas propostas?

A estrutura da programagao varia consoante os espacos onde decorre (CCB, rua, jardins,
auditorios, etc.)?

Que constrangimentos técnicos, logisticos ou or¢amentais influenciam diretamente as decisoes

curatoriais?



6. Impacto e Avaliagdo

a.

b.
c.
d.

c.

Qual ¢, na tua opinido, o impacto mais relevante da programagao do festival (cultural, social,
comunitario, artistico...)?

Existe alguma metodologia de avaliacio da programacao? Se sim, participas nesse processo?
Que tipo de feedback do publico € recolhido e valorizado na programacio de futuras edi¢des?
A edicdo de 2024 cumpriu os objetivos programaticos definidos inicialmente?

Houve decisdes ou apostas programaticas que gostarias de ter aprofundado ou revisto?

7. Perspetiva Pessoal e Futuro

O que mais te entusiasma na constru¢do da programacao do FeLiCidade?

Em que direcdo gostarias de ver evoluir o festival nas proximas edi¢cdes?

Consideras que a metodologia de programacao do FeLiCidade ¢ comum a outros festivais em
Portugal ou tem uma identidade propria?

Que desafios enfrentaste enquanto programador(a) e como os ultrapassaste?

Como definirias, em poucas palavras, a curadoria do FeLiCidade?
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Anexo H

Guido de Entrevista — Diretora de Cena do Festival FeLiCidade — Patricia Costa

1. Defini¢do e Enquadramento do Teu Papel

Qual foi o teu papel no FeLiCidade e como se insere dentro da estrutura global da produgéo?
Foste envolvida desde o inicio do planeamento ou entraste numa fase mais avangada?
Tiveste autonomia para tomar decisdes ou atuaste sobretudo em articulagdo com outras
diregoes?

Como descreverias a importancia da dire¢do de cena num evento com a escala do

FeLiCidade?

2. Planeamento e Preparacao

a
b.
c.
d.

Com quanto tempo de antecedéncia comegaste a planear a tua intervengao no festival?
Existiu um cronograma definido para as tuas tarefas? Como foi estruturado?

A tua preparagdo variou consoante os espac¢os do festival ou adotaste um modelo unico?
O festival foi concretizado conforme o planeado inicialmente ou houve adaptagdes ao longo do

processo? Que impacto isso teve no teu trabalho?

3. Articulagdo com Equipas e Stakeholders

a.

d.

Como era feita a articulaggo entre a direg¢do de cena e as restantes equipas (producio, técnica,
curadoria)?

Que entidades ou pessoas internas ao CCB estiveram mais proximas da tua equipa durante o
evento?

Existia algum canal formal de comunicag@o (reunides didrias, grupos de mensagens, folhas de
chamada)?

Como se organizava a tua equipa de apoio? Quem a compunha?

4. Espacos e Logistica

d.

Como participaste na definigdo ou preparagdo dos espagos onde decorreu o festival?
Existiam fichas técnicas ou formularios para garantir que os locais reuniam as condicdes
necessarias?

Tiveste de adaptar alguma proposta cénica ou técnica aos espagos disponiveis?

O centro logistico esteve localizado no CCB? Como influenciou isso a tua operagdo?

5. Programacdo e Calendario

a.
b.
c.

d.

Como foi o teu envolvimento na defini¢do do calendario da programacgao?
Foste envolvida na avaliagao das necessidades técnicas dos espetaculos?
Existia uma programacao fechada por palco/horario, ou havia flexibilidade operacional?

Como se coordenavam os tempos de montagem, passagem de som, ensaios ¢ desmontagem?

6. Equipamentos e Infraestruturas

a.
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Que equipamentos foram considerados essenciais para o funcionamento da tua area?



Como foi feita a gestdo de recursos partilhados entre espetaculos ou locais diferentes?
Os elementos de cenografia, sinalética, comunicacdo e estruturas foram tua responsabilidade
direta ou estavam sob outra equipa?

Quem ficou responsavel pela montagem e desmontagem nos diferentes momentos? Equipa

interna ou prestadores externos?

7. Condigdes Meteorologicas e Adaptagao

a.

d.

No primeiro dia do festival, houve chuva. Como isso afetou o planeamento logistico da tua
equipa?

Houve alteragdes de horario ou localizagdo dos espetaculos? Como foi gerido esse processo?
A tua equipa tinha um plano de contingéncia preparado para estas situacdes?

Que decisdes tiveram de ser tomadas em tempo real?

8. Seguranca e Gestdo de Risco

a.
b.
c.
d.

c.

Estiveste envolvida na criacdo ou aplicacdo de planos de seguranga?

Que medidas estavam em vigor para garantir a seguranga nos bastidores e nos palcos?
Existia coordenagao com PSP, bombeiros, INEM ou seguranca privada?

Foi garantido o cumprimento da legislagcdo em vigor para eventos publicos?

Como foi feita a gestdo dos acessos, sendo o evento gratuito?

9. Recursos Humanos

a.
b.
c.
d.

Quantas pessoas integravam diretamente a tua equipa?
Como foi feito o recrutamento e gestdo dos profissionais que contigo trabalharam?
Recorreram a voluntarios? Qual foi o papel deles no teu setor?

Existiram parcerias comescolas oucursos deartes performativas? Se sim, que impacto tiveram?

10. Avaliacao Final

a.
b.
c.
d.

c.

Que conclusdes retiraste da tua participacdo nesta primeira edigdo do FeLiCidade?
Quais foram os pontos mais positivos do ponto de vista da direcdo de cena?

Que aspetos consideras que poderiam ser melhorados numa proxima edi¢ao?

A avaliagdo do teu trabalho foi formalizada de alguma forma (reunido final, relatorio)?

A tua fungao teve visibilidade suficiente no balango global da producao?

11. Visao Global

a
b.

o

i

Na tua opinido, o que distingue o FeLiCidade de outros eventos em que ja trabalhaste?

O modelo de organizagdo e gestdo de cena deste festival € replicavel noutros contextos?
Consideras queo CCB tem umametodologia propria de produgaooudependedo tipode evento?
Para ti, o que é mais determinante no sucesso de uma direcdo de cena: o cumprimento do plano

ou a capacidade de adaptagdo?
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Anexo I

CONSENTIMENTO INFORMADO, ESCLARECIDO E LIVRE PARA PARTICIPACAO EM
ESTUDO
Analise da producdo de um festival: Estudo de caso FeLiCidade (Dissertagdo de Mestrado)

A presente entrevista surge no ambito de um estudo realizado para a obten¢do do grau de mestrado em
Estudos e Gestao da Cultura, do ISCTE — Instituto Universitario de Lisboa, orientado pela Professora
Doutora Caterina Foa. A suaparticipag@o no estudo, que serd muito valorizada, ira contribuir para o
avango do conhecimento cultural e consiste em responder a questdes relacionadas com a profissdo que
desempenha e sobre a edifica¢do do festival FeLiCidade. A entrevista tera uma duracdo média de 45
minutos, podendo ser ajustada mediante o decorrer dos trabalhos, sendo gravada apenas a voz do
entrevistado e do entrevistador.

O estudo ¢ realizado por Maria Horta (amsps@jiscte-iul.pt / maria.sacadura.horta@gmail.com), que

podera contactar em qualquer altura, relativamente aos dados fornecidos nesta entrevista, podendo
também solicitar o acesso, a retificacdo, o apagamento ou a limitagao do tratamento dos seus dados
pessoais. A participagdo neste estudo pode, ou ndo, ser anénima. Optando pelo ndo anonimato, as
informagdes partilhadas serdo associadas a sua identidade e utilizadas na dissertagdo e em eventuais
publicag¢des cientificas resultantes deste trabalho. Optando pelo anonimato, o testemunho prestado serd

publicado sob um pseudonimo.

O ISCTE ¢ o responsavel pelo tratamento dos seus dados pessoais, recolhidos e tratados
exclusivamente para as finalidades do estudo, tendo como base legal o seu consentimento, como pelo

art. 6°, n°1, alinea a) do Regulamento Geral de Prote¢ao de Dados.

A participacao no estudo ¢ voluntaria: pode escolher livremente participar ou ndo participar. Se
tiver escolhido participar, pode interromper a participagao e retirar o consentimento para o tratamento
dos seus dados pessoais em qualquer momento, sem ter de prestar qualquer justificagdo. A retirada de
consentimento nao afeta a legalidade dos tratamentos de dados anteriormente efetuados com base no
consentimento prestado. Os seus dados pessoais serdo conservados por 6 meses apos a defesa da

dissertagdo de mestrado, apds a qual serdo destruidos.

Nao existem riscos significativos expectaveis associados a participagdo no estudo. O ISCTE nao
divulga ou partilha com terceiros a informagao relativa aos seus dados pessoais. O ISCTE tem um

Encarregado de Protecdo de Dados, contactavel através do email dpo@jiscte-iul.pt. Caso considere

necessariotem ainda o direito de apresentar reclamagao a autoridade de controlo competente — Comissao

Nacional de Prote¢do de Dados.
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Declaragiao de Consentimento

Declaro ter compreendido os objetivos do que me foi proposto € explicado pelo/a investigador/a, ter-me
sido dada oportunidade de fazer todas as perguntas sobre o presente estudo e para todas elas ter obtido
resposta esclarecedora. Aceito participar no estudo e consinto que os meus dados pessoais sejam

utilizados de acordo com as informagdes que me foram disponibilizadas.

L] Autorizo que o meu nome e declara¢des sejam utilizados diretamente na dissertacdo e publicagdes

associadas.

L] Nao autorizo a divulgagdo do meunome, mas consinto a utilizacdo das minhas declaragdes sob um

pseudonimo.

(local), / / (data)

Nome:

Assinatura:

O Investigador

Nome:

Assinatura:
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