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mari la efectuarea platilor; nedefinirea rolului si a responsabilitatiior TNDM Il (Teatro
Nacional Dona Maria Il); imposibilitatea de a crea avantaje in aplicarea legii
sponsorizarii; absenta unui discurs real asupra statutului artistului; lipsa cooperarii
dintre Ministere si celelalte organisme ale Statului — exemplul scandalos in acest
sens fiind create teatrelor pentru tineret: in multe cazuri, ele au fost infiintate fara
stirea Ministerului Educatiei si fara consultarea unui pedagog, si nu in ultimul rand,
incapacitatea de a mari bugetul Ministerului Culturii, la cel putin 1% din bugetul
general al Statului (pentru a nu mai mentiona ideea scoaterii unor profituri din
cultura, sanatate sau invatamant).

Tiago Bartolomeu Costa a lucrat foarte mult in teatru, ocupandu-se de productie.
Este absolvent al sectiei Teatrologie din cadrul Universitatii Lisabona, fiind interesat — in
special — de istoria productiei in teatrul portughez (1846—1954). Scrie cronici si analize
asupra artelor spectacolului pentru site-ul http://omelhoranjo.blogspot.com, precum si
pentru alte reviste.

' ,Revolutia garoafelor* a avut loc in Portugalia pe 25 aprilie 1974, dupa 48 de ani de dictatura de dreapta.
A inceput cu un protest impotriva trimiterii a sute de tineri militari in fostele colonii portugheze din Africa: Angola,
Mozambic si Guineea-Bissau. A fost una dintre cele mai radicale transformari din istoria Portugaliei, de la
fondarea ei in 1143 si de la marile descoperiri geografice ale secolului XV. Se numeste ,Revolulia garoafelor"
dupa obiceiul florareselor de a vinde aceste flori fa terminarea reprezentatiilor cu Traviata. Ele au inceput sa puna
garoafe in tevile pustilor tinerilor soldati care nu vroiau 'sa plece la razboi.

Traducere din limba engleza de lhisa IONESCY

Eugénia VASQUES*

Teatrd portugley al aniler 2000

in Portugalia, notiuni precum marketing cultural sau gestiune teatrald incep
sa se impuna, treptat, la mijlocul anilor '80. (O lege a mecenatului este promulgata
abia in 1996, necesitand modificari in 1997). Sunt invocate, de asemenea, ,noile
valori“, ,sfarsitul dictaturii regizorului, ,gramatica noului dans®, un ,nou teatru“ etc.
»Artele performative incep sa-si faca aparitia pe scena alternativa. Aceasta
expresie reflecta dezvoltarea unei arte centrate pe corpul de acum inainte
»contaminat“ de tehnici, tehnologii si noi estetici, si anunta aparitia unei dinamici a
creatiei vizand un ,teatru total“, care nu face decat sa reproduca acea forma
mentis generata de impunerea economiei liberale.

In perioada in care are loc dezbaterea asupra intrarii Portugaliei in
Comunitatea Europeana (1986), limbajele noilor creatori, ezitarile sau ,pastisele”
lor reflecta in egala masura o serioasa cautare a identitatii si dorinta unui dialog
activ cu noile limbaje ale creatorilor straini pe care festivalurile incep sa ii invite in
marile orase portugheze (Lisabona, Porto, Coimbra si Evora).

1987 este anul in care se redefineste o panorama teatrala caracterizata prin
intretaierea a trei vectori: institutionalizarea generatiei de patruzeci de ani;
afirmarea generatiei de treizeci de ani; aparitia unei generatii purtatoare de o
.,houd mentalitate teatrala“. Extrem de diferiti intre ei, pe plan artistic, filosofic si
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chiar politic, creatorii din generatiile cele mai putin apropiate din punct de vedere
cronologic, se deosebesc, daca nu radical prin tipul de teatru pe care il fac — un
teatru inca centrat pe text si regizor —, prin referintele lor teatrale si prin atitudinea
fata de ierarhiile existente.

In aceasta perioada si pana in 1994, in ciuda constatarii statistice a unei
anumite intineriri $i diversificari sociologice a publicurilor, produse de-a lungul
anilor '80, numarul de spectatori diminueaza aproape constant. In 1994, acest
fenomen cunoaste o rasturnare radicala datorita cresterii ofertei si cererii de
spectacole mediatice, o caracteristica a programelor asociate importantului
eveniment cultural si institutional reprezentat de desemnarea Lisabonei drept
Capitala Europeana a Culturii.

Incepand cu 1990, in teatrul portughez se remarca un evantai tot mai larg de
creatori. Asistam la aparitia catorva fenomene identitare notabile, care sunt
urmarite cu atentie de catre festivaluri si de structurile de productie, de creatie Si
de difuzare interesate sa sustina si sa promoveze grupurile mai putin
conventionale si mai tinere.

Din nefericire, majoritatea zecilor de grupuri aparute in acest moment, ca si
valul tot mai mare de tineri incepatori multidisciplinari, fara formatie sau cel mult
formati prin cursuri rapide de initiere, au disparut, au fuzionat sau au devenit
inactive, fara a reusi sa depaseasca limitele micilor comunitati urbane sau
suburbane din care proveneau. Nu este mai putin adevarat ca noile generatii de
actori-performeri s-au afirmat datorita acestei miscari de expresie si de
individualizare culturala a periferiilor. ,Colectivele de creatie“ aparute in acel
moment reprezinta una dintre trasaturile distinctive ale generatiei venite in teatru
in anii '90.

Regizori si scenografi

La sfarsitul anilor ‘80, evolutia limbajelor teatrului s-a produs pe scara larga
prin intermediul incorporarii de catre regie a tehnicilor si specificitatilor
scenografiei. Influentele lui Bob Wilson si Pina Bausch au fost decisive.

Regia portugheza a evoluat progresiv spre un autentic parteneriat intre
regizor si scenograf (Luis Miguel Cintra/ Cristina Reis ; Ricardo Pais/ Antonio
Lagarto, Rogério de Carvalho/ José Manuel Castanheira etc.). Gratie acestor
parteneriate si preferintei tot mai mari afisate pentru un teatru al imaginii (Ricardo
Pais/ Antonio Lagarto) sau pentru un teatru fondat pe ilustrarea scenica a textului
(Carlos Avilez/ José Manuel Castanheira), am asistat in ultimii douazeci de ani la
afirmarea estetica a unei scenografii de autor. Numele de referinta sunt ale
artistilor Cristina Reis, José Manuel Castanheira, Antonio Lagarto, Vera Castro,
Nuno Carinhas (scenograf si regizor, cofondator al companiei O Cao Solteiro/
Cainele celibatar), Frederica Nascimento, Maria Sa Nogueira, José Eduardo
Espada, Joao Mendes Ribeiro, Nuno Lacerda Lopes, José Manuel Reis, Manuel
Gracga Dias, Egas Vieira sau Rita Lopes Alves.

Totusi, pe langa companiile institutionalizate, dotate cu sedii stabile, care au
un gust pronuntat pentru ,marele spectacol* (Joao Lourenco, Ricardo Pais, Carlos
Avilez, Filipe La Féria etc.), se observa o preferinta pentru genul ,spectacolului
total®, in care regizorul semneaza atat dramaturgia si regia, cat si scenografia
(adesea chiar design-ul costumelor).

Un caz exemplar este cel al pictorului si sculptorului Joao Brites, cofondator
si director al colectivului O Bando (creat in 1974). L-am putea caracteriza drept un
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regizor-scenograf interesat de texte non-narative si de prezenta actorului cu rol de
obiect scenografic. Limbajul sau a fost influentat de cercetarile personale in zona
patrimoniului etno-cultural portughez (actulizarea legendelor ancestrale, utilizarea
obiectelor si a instrumentelor traditionale), care |-au dus catre valorizarea unui
imaginar scenic erudit si popular. Procesul sau de creatie este marcat de lucrul cu
spatiul, pe care nu il considera un loc al actiunii si al povestii, ci un spatiu fizic si
topografic ce devine limita in masura sa determine, prin reactie, jocul interpretilor.
Limbajul sau, deliberat mai mult mecanic decéat tehnologic, este o referinta, in
teatrul nerealist, pentru generatiile de scenografi si de actori pe care i-a format in
mod direct sau indirect. (Teatro da Garagem, Projecto Teatral, Olho, Teatro do
Vestido etc.).

De cétiva ani, Joao Brites si teatrul sau semiologic, caracterizat prin omni-
prezentele masinarii de scena si prin figurile denaturalizate, grotesti si
expresioniste, sunt victimele unor grave probleme economice in urma instalarii
grupului in afara Lisabonei, in orasul Palmela, acolo unde echipa incearca sa
inradacineze un proiect de teatru comunitar care — pastrand proportiile — ne duce
cu gandul la utopia simbolista a Teatrului din Bussang al lui Maurice Pottecher,
creat in Vosgi, in 1890.

Uneori, dimpotriva, regizorii al caror limbaj este foarte ,politizat* dovedesc
apetenta pentru scena degajata de decor, cautand, in interiorul teatrului lor, totusi
logocentric, spatiul vid al unui teatru sarac recentrat asupra personalitatii actorului
si a textului, text pe care regia il ofera mai degraba lecturii decat il pune in scena.
Aceasta ,renuntare” a regizorilor, cu ani in urma dictatori ai scenei, defineste, de
altfel, nu numai limbajul regizorilor ,politizati“ (Joao Mota, Jorge Silva Melo, Luis
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Miguel Cintra, Joaquim Benite, Fernanda Lapa etc.), dar, in general, limbajul ,in
criza“ al creatorilor apartinand generatiei celor care au dat o identitate teatrului
portughez dupa 25 aprilie 1974.

Ce inseamna Noul Teatru in Portugalia?

Ceea ce pare constitutiv limbajului noilor generatii este ideea ca regia are
tendinta de a se confunda cu scenografia... Vreau sa spun ca, urmare a presiunii
economice si, Tn acelasi timp, a unei organizari a invatamantului superior, care nu
face intotdeauna distinctia formala intre specializari, regia tinde sa se elibereze de
scenografie si cauta sa se concentreze tot mai mult asupra actorului, purtator al
unui cuvant ezitant, dar considerat ca centru al spatiului, intr-o masura pe care nici
Adolphe Appia (referinta inconstienta mai importanta chiar decat Gordon Craig,
care a traversat, intinerit, anii saizeci—nouazeci) nu si-ar fi imaginat-o.

Departajarile conventionale intre sarcinile regizorului si cele ale sceno-
grafului/costumier au tendinta sa se estompeze, in asa fel incat insasi notiunea de
regie, care incorporeaza — conceptual si tehnic — avatarurile scenografiei traditionale,
este supus redefinirii.

Scenografia-ambient

Scenografia, mai ales pentru creatorii obligati la un exercitiu itinerant al
profesiei lor si supusi unor contingente economice dure (privind locul de repetitii Si
reprezentatii) devine tot mai mult sinonima cu spatiul, cadrul, ambientul. Aceasta
se reflecta si in preferinta actuala pentru expresia ,spatiu scenic* care o
inlocuieste pe aceea de ,scenografie” (exemplu: Visdes Uteis din Porto); sau
pentru mentiunea ,realizarea plastica a spectacolului“ folosita in locul ,decorului®.
Ele sunt mai aproape de ideea de ,compozitie scenografica“ sau de ,instalatie,
foarte populara in randul noilor generatii, mai puternic stimulate de o mobilitate
constanta si de adaptarea la spatiile de ocazie, fie ele alternative sau
conventionale!

Flexibilitatea, epurarea, functionalitatea, sinteza si lejeritatea sunt, dupa
parerea mea, trasaturile distinctive ale acestei ,scenografii-nonscenografii“, care,
in cazul cel mai fericit, plonjeaza in abstractie si polisemie, si care, cel mai adesea,
nu ezita sa promoveze uratul, inconfortul, saracia si ruina. De altfel, este foarte
greu de deosebit intre ceea ce se datoreaza unei reale lipse de mijloace si
,saracia“ aleasa ca model sau ca stil ideo-programatic (cazul companiei Artistas
Unidos).

Subiectivitatea castiga, in sfarsit, spatiul scenografic contemporan, dand loc
unei receptari ,implicate“, complice, pe care noii creatori o cer din partea foarte
tinerilor lor spectatori, transformati, astfel, in coparticipanti activi la crearea
spectacolului.

Scenografi-autori-regizori-performeri

Una dintre consecintele cele mai interesante ale fuziunii regizorului si
scenografului este aparitia unei noi clase, cea a scenografilor-regizori-performeri,
aflati in cautarea hotarata a consolidarii autoritatii totale a spectacolului prin
intermediul unui limbaj mixt, numit in general ,performance-instalatie* (sau
perfinst, dupa expresia unui autor-performer de referinta, Luis Castro).

Doua importante tinere personalitati in acest domeniu sunt Patricia Portela
(nascuta la Lisabona, in 1974) si André Murragas (nascut la Lisabona, in 1976).
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Ambii scenografi, apartindnd unei noi generatii cosmopolite, au primit aceeasi
formatie de baza la Scoala Superioara de Teatru si de Cinema din Lisabona (in
1995 si, respectiv, 1998). Dupa specializari in strainatate ca bursieri, au primit, de
la sfarsitul anilor '90, o destul de solida reputatie de ,autori“ (cu texte publicate,
expozitii, realizari video, mizanscene etc.) si ca interpreti-performeri, fiecare in
parte incercand dificila stabilizare a unui grup personal de creatie.

Noua scriitura dramatica

Dramaturgia este unul dintre teritorille in care modificarile inregistrate in
ultimul deceniu de catre scena portugheza s-au facut simtite in modul cel mai
profund si mai vizibil.

Constientizarea de catre dramaturgi a complexitati fenomenului scenic si
castigarea unei intimitati cu scena au avut ca rezultat refuzul simplificarilor
dramaturgiei conventionale, intesate de locuri comune si de stereotipuri. Am
asistat la nasterea si dezvoltarea diferitelor generatii de scriitori de teatru. Numarul
autoarelor continua sa creasca semnificativ, asa incdt am putea caracteriza
dramaturgia portugheza contemporana drept un sector care — dupa exemplul
regiei si al scenografiei — se feminizeaza si intinereste.

Dramaturgii portughezi devin apropiati ai creatorilor de teatru — fiind adesea ei
insisi creatori de teatru, actori, regizori sau scenografi. Autorii lucreaza de cele mai
multe ori direct cu grupurile sau companiile, asa incat dramaturgia portugheza
regaseste o anumita prospetime si castiga o independenta noua in raport cu literatura.

Aceasta pierdere in raport cu literarul“ nu se dovedeste, totusi, pacifica. Noi
probleme apar, care produc destul zgomot pe scena portugheza contemporana.

Una dintre aceste probleme o reprezinta emergenta unui limbaj de ména a
treia, nici lusitan, nici englez, nici francez sau altminteri — o limba artificiala, putin
elaborata si putin cultivata, un soi de secretie produsa prin multiplicarea
traducerilor mediocre (sa nu uitam ca, in ciuda unei puternice prezente a textelor
portugheze contemporane pe scena autohtona, un important procentaj este dat
de textele straine). Influenta nefasta a traducerilor proaste se face simtita si in cele
mai noi scrieri ale celor mai tineri dramaturgi.

O alta problema se naste dintr-o confuzie bine ancorata pe scena euro-
peana, ce isi are cu siguranta originea in lupta pentru democratizarea ierarhiilor
conventionale ale teatrului. O ,democratizare” destul de criticabila, dupa parerea
mea, atunci cand face atingere drepturilor de autor sau identitatii dramaturgiilor
individuale si nationale.

Este vorba despre fuziunea — sau confuzia — intre adaptare-si rescriere si
intruziunea in creatia unui autor (chiar si o importanta companie ca Artistas
Unidos, a actorului si regizorului Jorge Silva Melo, este in mod programatic adepta
.-adaptarii“). Acest exercitiu utilizeaza toate metodele ,contaminarii“ artistice
dezvoltate incepand cu secolul al XIX-lea (montajul, colajul, citatul si autocitatul
etc.). Rezultatul 1l reprezinta, insa, de cele mai multe ori, ,materiale scenice“
elaborate fara nici o grija pentru copyright sau pentru proprietatea intelectuala.

Aceasta confuzie este nu doar raspandita, ci si foarte prizata, provocand
polemici care devin adesea politico-demagogice — proprietatea, mijloacele de
productie, tinerii, Brecht etc. Ea are loc in acelasi timp cu treptata constientizare a
procesului de creatie, in cadrul institutiilor publice — scoli de teatru sau teatre
nationale — ca si in oficinele de scriitura—dramaturgie—interpretare raspandite in
toata tara, cea mai mare parte cu scopuri pur lucrative, provocand aparitia unui val
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de ,scriitorasi‘ care invadeaza scena teatrala si editurile, nu ca o mostenire
organica a ,crizei formei dramatice®, ci, adesea, ca o aroganta impunere a lui
»Scapa cine poate“, consecintele negative facandu-se simtite intr-o criza reala a
limbii insesi.

Totusi, textul”, amputat, refacut, transformat sau deviat, continua sa fie un
garant pentru validarea creatiei teatrale contemporane din Portugalia. ,Piesa“ si
personajul au dat loc ,atmosferei” textuale, create intr-un proces de improvizatie
performativa, plecand de la texte contemporane sau de la autori clasici (greci, rusi
etc.) — cu o preferinta foarte curioasa, in acest moment, pentru Cehov.

Chestiunea ,,politicului“

Notiunile de ,autor®, ,proces de scriitura“, legate in diferite moduri de cauta-
rea ,esteticilor radicale” si de revendicarea diferentei minoritare, stau la baza
definitiei unui nou teatru politic in Portugalia, ale carui frontiere depasesc politica
obisnuita si fac sa coincida biograficul — formula ,personal is political” pare sa fi
fost, in sféarsit, asimilata in Portugalia — cu Istoria sau chiar cu un discurs reinnoit
de tip ,agit-prop”.

Exemple rasunatoare de asemenea noi atitudini politice apar in randul
tinerelor grupuri care discuta liber chestiuni precum cea a identitatii sau a libertatii
de alegere sexuald, mai ales atunci cand nu exista un director mai varstnic care
sa determine optiunea pentru anumite texte sau teme de dezbatere.

Reflectia asupra conditiei negrilor si a emigrantilor, foarte subtil exersata in
teatrul independent si in mod particular de catre regizorul lusitano-african Rogério
de Carvalho, continua sa fie abordata in spectacole recente. Asociatia Culturala a
Noilor Artisti Africani a fost formata in 1997, sub directia actorului Miguel Hurts,
urmarind afirmarea unui punct de vedere ,african“ si exprimarea unei identitati
proprii. In Portugalia exista deja o a doua generatie de actori negri, purtatori de
dubla nationalitate si integrati adesea cu succes in grupuri si companii stabile.

Forme de multiculturalism si internationalizare

Unul dintre cele mai speciale proiecte aparute in anii '90 este teatrul cu
vocatie itineranta. In zone rurale s-au instalat grupuri ca Teatro Regional da Serra
de Montemuro/ Teatro Profissional no Meio rural (creat in 1990-1993); Campo
Benfeito (din Beira Alta), rezultat din fuziunea unui grup de amatori cu Pentabus
Theatre din Anglia; Teatro ao Largo (creat in 1994), din Vila Nova de Milfontes,
rezultat din asocierea unui antropolog originar din Footsbarn Travelling Theatre, al
unei dansatoare nascute la Roma si a catorva actori portughezi, obiectivul lor fiind
popularizarea teatrului in satele cele mai izolate din regiunea Alentejo.

Un alt exemplu de multiculturalism in teatrul portughez, de aceasta data
citadin, il reprezinta compania iberica Teatro Meridional (creata in 1992), grup
format in urma intélnirii unor tineri actori din Spania, Italia si Portugalia. Cativa ani
mai tarziu, grupul s-a divizat, existand, insa, in prezent un sediu in Spania si altul
in Portugalia, condus de actorul Miguel Seabra.

Compania Circolando (creata in 1990, in Porto) este un ansamblu de oameni
foarte tineri de diferite formatii (gimnasti, universitari, circari etc.), care opun formei
complete a dramei teatrale ,scena fragmentata®, constructia tablourilor vizuale si
poetice, acordandu-si lungi ragazuri de creatie. Acest grup care circula intre
teritoriul national si strainatate profeseaza utopia unui ,public total“ caruia i se cere
pur si simplu sa contemple.
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incd de la mijlocul anilor ’80, Portugalia s-a deschis catre problematica
teatrului contemporan. Beneficiul schimburilor interculturale s-a facut simtit in universul
creatiei celor mai tineri artisti si s-a tradus prin influenta estetica, exersata fie prin
intermediul coproductiilor realizate in cadrul festivalurilor (Almada, PONTI,
CULTURGEST, CCB etc.), fie prin rezidentele de formare si creatie promovate de
festivaluri, de orasele-capitale culturale (europene sau nationale), de Expozitia
Internationala din 1998 ori subventionate direct de catre Statul Portughez.

Influente notabile au exercitat, de pilda, grupul belgian STAN, Wooster Group
sau, mai recent, compania engleza Third Angel etc.

Mobilitatea studentilor portughezi, in virtutea unor programe europene
precum Erasmus, lasa amprente culturale vizibile in teatrul acestor creatori
cosmopoliti. Totusi, participarea grupurilor portugheze in festivaluri straine ramane
putin semnificativa, data fiind bariera lingvistica si absenta investitiilor de stat.

In schimb, festivalurile sunt numeroase in Portugalia: exista aproximativ 40,
de importanta diferita, atat in nordul, cat si in sudul tarii. Caracterul punctual si
sarbatoresc al programarii lor permite, Tn acelasi timp, extinderea si concentrarea
publicurilor, ceea ce are ca efect dinamizarea orasului sau a regiunii respective,
de unde si suportul municipalitatilor. Dar aceste evenimente sunt, mai ales, spatii
de dialog si de intalnire care favorizeaza schimburile interculturale si, desigur,
supravietuirea industriei festivalurilor.

De la multiculturalism la transversalitate

Daca anii '80 si '90 au fost dominati de multiculturalism, anii 2000 promoveaza
transversalitatea estetica. Conceptul, la moda in educatie si stiinte, a intrat in lexicul
subventiilor de Stat si destul de multe grupuri se afirma pe acest teritoriu hibrid,
dand nastere unor proiecte pluridisciplinare, cum este cazul teatrului ,de frontiera“
(Visoes Uteis din Porto, Teatro do Vestido din Lisabona), al teatrului-circ-muzica-
dans-marionete (Circolando din Porto), al teatrului de strada, al teatrului de forme
animate, al teatrului-video-performance-improvizatie etc. Tot acestui concept de
transversalitate — care, in cdmpul artelor produce multe neintelegeri — ii datoram
creatia noilor ,structuri polivalente de productie, care incearca sa se instaleze fie
in afara centrelor urbane (de exemplu, Transforma) fie chiar in Lisabona (Os Dias
da Agua de Lucia Sigalho, Karnart de Luis Castro etc.) si devin centre de productie
sau centre-gazda, interlocutori, la randul lor, ai noilor generatii.

Rolul activ al spectatorului
Toate aceste modalitati de productie-creatie au avut consecinte asupra
raportului scena—sala si asupra statutului spectatorului. Doua categorii de
spectatori sunt, dupa parerea mea, mosteniri ale conceptului de performance din
anii '60-'70:
1. Spectatorul-performer, care se regaseste impreuna cu actorul, in spatii ale
intimitatii — de exemplu, intr-un hotel (Lucia Sigalho) sau un bordel (Monica
Calle), find chemat la complicitate, la ,comuniune* (de pilda, in spectacolul
Luciei Sigalho, Seres Solitarios/ Fiinte solitare, 1999, unui receptor unic ii este
destinat solo-ul executat de un actor, timp de trei zile la rand; in Trei surori: si
ce importanta are? de Monica Calle, textul lui Cehov circula printre spectatorii
invitati sa citeasca replicile personajelor din actul 1V).
2. Spectatorul-autor: textul va fi construit pornind de la marturiile anonimilor
invitati sa intre in teatru si sa inregistreze povestile lor de viata (de
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exemplu, spectacolul Luciei Sigalho, Realidade Real/ Realitate reala,
1998 ; in spectacolul Onde E que Eles Esconderam as Respostas?/ Unde
au ascuns raspunsurile?, 2003, coproductie /usitano-britanica, o procedura
similara era aplicata istoriilor urbane fantastice).

Concluzie deschisa

La sfarsit, as vrea sa formulez un diagnostic provizoriu in ceea ce priveste
caile tatonate, urmate de noul teatru portughez. Limbajele celor mai tinere grupuri,
marcate de afimarea apartenentei la contemporaneitate, se afla inca — dupa
convingerea mea — in plina constructie, pe baze mai nesigure ca niciodata. Nici
virtuozi, nici specialisti, tinerii creatori portughezi vor sa fie recunoscuti pentru
simplul fapt ca exista. Dar, la fel ca artistii consacrati, ei urmeaza sa invete foarte
devreme subterfugiile si discursurile ambigue ale supravietuirii.

*Eugénia Vasques este critic, analist de teatru si cercetator-specialist in istoria
teatrului portughez din secolul XX; a scris studii pe teme ca rolul femeilor in teatru,
frontierele travestiului in munca actorului. Este, de asemenea, doctor in litere
(University of California, Santa Barbara, Universidade Nova din Lisabona). Intre
1986—-1987 a fost profesoara la Scoala Superioara de Teatru si Cinema din Lisabona.
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»reatrul portughez nu se intelege inca pe sine insusi“ spunea Ricardo Pais,
directorul Teatrului National ,,.Sao Joao* din Porto. Si totusi, chiar daca mai poarta,
fie si cosmetizata, cicatricea anilor de dictatura, chiar daca inca mai subscrie
crezului artistic un militantism asumat, luptdnd de pe baricade estetice pentru o
societate care sa respire un aer european, viata teatrala portugheza pare extrem
de dinamica. Miscarea grupurilor mici de creatori este intensa si vie. Se face teatru
in garaje, in sali mici, in baruri, sau in teatre-gazda. Se experimenteaza diverse
formule de structuri organizatorice. Si pentru ca experienta Teatrului National din
Lisabona, un teatru de repertoriu, cu trupa fixa, pare una ratata, pentru o parte a
comentatorilor vietii artistice portugheze, s-a optat, in cazul Teatrul National Sao
Jodo din Porto, la formula unei institutii de proiecte, cu o larga deschidere catre
Europa. In acelasi timp, literatura dramatica isi reclama identitatea si devine
oglinda razboiului, cu sechelele unei mentalitati arhaice, care inca domina viata
portughezului obisnuit. Si astfel, in spatele unei aparente seninatati tipic

portugheze, este de admirat determinarea cu care creatorii Si toti cei implicati,
intr-o forma sau alta, in viata teatrala isi urmaresc telurile.



