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Unul  dintre aspectele care merită să fie discutate este importanţa sistemului  
de producţie (relaţia Stat-societate şi cultură) în cadrul procesulu i  de creaţie. 

Revoluţia de la 25 Aprilie1 a permis reprezentarea unor autori, până atunci, 
interzişi; dar şi înfiinţarea unor grupur� noi, grupuri apărute din nevoia de a umple golul 
care durase mai bine de 40 de ani .  lnfiinţarea companii lor independente, la sfârşitul 
anilor '60 şi începutul anilor '70 (Teatre Experimental de Cascais, Grupo 4, 
Comuna, O Bando, Cornuc6pia) , a dus la refuzarea criteriului comercial şi la apariţia 
din ce în ce mai multor creaţi i artistice, din rândul cărora se distingea clar figura 
regizorului .  Nevoia absurdă de a separa partea economică de cea artistică era şi ea 
prezentă. Ca şi când arta nu ar face parte din sistem. Din dorinţa de a nu oferi publicului 
lucruri cu care era deja obişnuit, ci lucruri de care avea într-adevăr nevoie, aceste 
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companii au devenit un substitut al teatrului naţional (este vorAba despre concept şi nu 
despre clădirea în sine), care l ipsea, din neputinţa Statului. I n  fapt, aceste companii 
erau/sunt independente doar teoretic, din moment ce principalul lor sprij in financiar 
venea (şi încă mai vine) de la subvenţi i le date fie de guvern, fie de primări i .  

Timp de mulţi ani ,  această real itate asfixiantă a funcţionat ca un impediment 
în calea apariţiei unor proiecte mai puţin dependente de subvenţi i le Min isteru lu i  
Culturi i .  Aceste noi proiecte, foloseau un l imbaj mai apropiat de alte arte, şi aveau 
nevoie de o nouă definiţie. Erau tot teatru? Cum puteau să nu fie? Lucrau şi 
transformau aceeaşi real itate cotidiană. Cu un creator şi un primitor, cu nevoia 
declarată de a redefini teatru l prin mecanismele sale convenţionale. Pe scurt, 
exista nevoia urgentă de a-i restitui teatru lu i  condiţia sa eternă de critic, "de 
oglindă a vremurilor" şi a contextelor în care era produs. 

Astăzi ,  cele mai interesante producţii portugheze nu apar în teatrele de reper­
toriu (prizoniere, din ce în ce mai mult, ale propri i lor sisteme formale), ci prin proiecte 
cu adevărat independente, proiecte care la început constituiau un răspuns alternativ 
la formele vechi de a face teatru . Iniţiativa se baza pe nevoia de a arăta şi de a 
produce un teatru mult mai puţin convenţional ,  deşi fondurile şi criticii puteau să-I 
evite. Această atitudine a dus la ignorarea anumitor concepte, dar şi la nevoia de a 
fi diferiţi , la care m-am referit deja. Noua generaţie (cu nume ca Monica Calle, Joăo 
Garcia Miguel şi grupul Olho sau Lucia Sigalho) a impus la începutul anilor '90, în 
special, noi relaţi i în teatru , relaţii bazate pe trei aspecte principale: folosirea spaţi i lor 
neconvenţionale şi dezvoltarea elementelor de teatru ambiental , întoarcerea la corp 
- ca la un element de dramaturgie scenică (în care influenţa dansului era evidentă) 
şi căutarea unui nou rol pentru public, în timpul spectacolulu i .  

Aceşti trei  factori au permis fondarea unei noi realităţi artistice, cu proiecte 
bazate nu numai pe actori şi reg izori ,  dar care puneau accent şi pe colaborarea 
cu artişti veniţ i din alte zone, cum ar fi dansul ,  artele plastice, f i lmul ,  producţi i le 
video, fotografia sau arhitectura. Dezvoltarea unor astfel de pieces a these aduce 
această nouă abordare mai aproape de conceptul wagnerian de artă totală, din 
moment ce,  aceptând dificultăţi le procesulu i  de creaţie, se permite altor tehnici 
să-şi caute singure locul în arhitectura rezultatu lu i  final. Putem spune că este un 
răspuns contemporan la "teatrul documentar", practicat la sfâşitul anilor '30 sau 
'90. Există deja o a doua generaţie care face asta: Teatro Praga, Căo Solteiro, 
Utero, Rogerio Nuno Costa, Andre Murra�as, S6nia Baptista, Susana Vidal sau 
Patrie ia Portela - uni i  dintre ei combinând chiar tehnici academice, traditionale cu 
elementele menţionate anterior. Astfel ,  ceea ce avem sunt producţi i-hibrid , care 
încă respectă conceptul de teatru , aplicându-1 totodată vremuri lor în care sunt 
create. De fapt, chiar Statu l  a dezvoltat sisteme de creditare pentru a sprij in i  
financiar proiectele p luri sau transdiscipl inare, deşi insistă să le judece după 
aceleaşi criteri i  apl icate şi în cazul proiectelor teatrale. 

O altă problemă a stării în care ne aflăm: rolu l  Statu lu i  în cadrul procesulu i  
cultural .  Ar trebui să conducAă ş i  să impună un model sau ar trebui să ofere condiţii 
propice creaţiei pel)tru toţi? In alte ţări , prezenţa activă a Statului a impl icat reforma 
sistemului teatral .  In Portugalia, acest lucru nu a avut loc (cu excepţia oraşulu i  
Porto, unde prezenţa TNSJ-Teatro Nacional Săo Joăo a ajutat la revitalizarea 
sistemului teatral al oraşulu i ,  scoţând în evidenţă şi diferenţele) .  Dar în l ipsa unui 
model/a unui exemplu de urmat sau evitat, sistemul a deve nit l iberal şi periculos. 

Iar Statul şi-a permis el însuşi să renunţe la obl igaţ i i le sale, creând noi 
probleme: întârzieri repetate în deschiderea unor noi subvenţ i i ;  întârzieri şi mai 



mari la efectuarea plăţi lor; nedefinirea rolu lu i  şi a responsabil ităţi lor TNDM 1 1  (Teatre 
Nacional Dona Maria 1 1 ) ;  imposibil itatea de a crea avantaje în aplicarea legi i  
sponsorizări i ;  absenţa unui  discurs real asupra statutu lu i  artistulu i ;  l ipsa cooperări i 
dintre Ministere şi celelalte organisme ale Statului - exemplul  scandalos în acest 
sens fi ind create teatrelor pentru tineret: în multe cazuri ,  e le au fost înfiinţate fără 
şti rea Min isteru lu i  Educaţiei şi fără consultarea unui pedagog, şi nu în ult imul rând, 
incapacitatea de a mări bugetu l Ministerulu i  Cultur i i ,  la cel puţin 1 %  din bugetul 
general al Statu lu i  (pentru a nu mai menţiona ideea scoaterii unor profituri din 
cu ltu ră,  sănătate sau învăţământ) . 

Tiago Bartolomeu Costa a lucrat foarte mult în teatru, ocupându-se de producţie. 
Este absolvent al secţiei Teatrologie din cadrul Universităţii Lisabona, fiind interesat - în 
special - de istoria producţiei în teatrul portughez ( 1 846-1 954). Scrie cronici şi analize 
asupra artelor spectacolului pentru site-ul http://omelhoranjo.blogspot.com, precum şi 
pentru alte reviste. 

' "Revoluţia garoafelor'" a avut loc în Portugalia pe 25 aprilie 1 974, după 48 de ani de dictatură de dreapta. 
A început cu un protest împotriva trimiterii a sute de tineri mil itari în fostele colonii portugheze din Africa: Angola, 
Mozambic şi Guineea-Bissau. A fost una dintre cele mai radicale transformări din istoria Portugaliei, de la 
fondarea ei în 1 1 43 şi de la marile descoperiri geografice ale secolulu i  XV. Se numeşte "Revoluţia garoafelor'' 
după obiceiul florăreselor de a vinde aceste flori la terminarea reprezentaţiilor cu Traviata. Ele au început să pună 
garoafe în ţevile puştilor tinerilor soldaţi care nu vroiau -să plece la război .  
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Eugenia VASQUES* 

În Portugalia, noţiun i  precum marketing cultural sau gestiune teatrală încep 
să se impună, treptat, la mij locul  ani lor '80. (O lege a mecenatului este promulgată 
abia în 1 996, necesitând modificări în 1 997) . Sunt invocate, de asemenea, "noi le 
valori", "sfârşitul dictaturi i  regizoru lu i", "gramatica noului dans", un "nou teatru" etc. 
"Artele performative" încep să-şi facă apariţia pe scena alternativă. Această 
expresie reflectă dezvoltarea unei arte centrate pe corpul  de acum înainte 
"contaminat" de tehnici, tehnologi i  şi noi estetici , şi anunţă apariţia unei dinamici a 
creaţiei vizând un "teatru total" ,  care nu face decât să reproducă acea forma 
mentis generată de impunerea economiei l iberale. 

În perioada în care are loc dezbaterea asupra intrări i  Portugal iei în 
Comunitatea Europeană ( 1 986) ,  l imbajele noilor creatori ,  ezitările sau "pastişele" 
lor reflectă în egală măsură o serioasă căutare a identităţii şi dorinţa unui  dialog 
activ cu noi le l imbaje ale creatori lor străin i  pe care festiyaluri le încep să îi invite în 
marile oraşe portugheze (Lisabona, Porto, Coimbra şi Evora) .  

1 987 este anul în care se redefineşte o panoramă teatrală caracterizată prin 
întretăierea a trei vectori: institutionalizarea generaţiei de patruzeci de ani; 
afirmarea generaţiei de treizeci de ani ; apariţia unei generaţi i  pu rtătoare de o 
"nouă mental itate teatrală". Extrem de diferiţi între e i ,  pe plan artistic, f i losofic şi 


