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«[...] uma das maiores dificuldades com que
se debate a poesia portuguesa contempo-
ranea é a abstracgdo, o inconcreto, a impos-
sibilidade mental de escrever referencial-
mente, sejaem relagdo ao que for. Quase toda
a gente [...] vive na afligdo e na inibigdo de
ndo dizer nada claramente, de ndo mencio-
nar nada concretamente, de ndo estabelecer
conexoes racionais e légicas com experiéncia
alguma — o que nada tem a ver com a liber-
dade de imaginagdo ou com a experimenta-
¢do linguistica, e é apenas o resultado de
décadas de meias palavras cifradas...[e]
o0 prego que se paga de tanta gente, em sécu-
los, ser descendente de familiares do Santo
Oficio, ou de cristaos-novos que venderam
a familia a fogueira».

Jorge de Sena, Nota, Exorcismos (1972)

A 25 DE ABRIL DE 1974 UMA NOVA ERA COMEGANO
historial do depauperado teatro portugués. Apds
quase cinquenta anos de obscurantismo e de
Censura!, o teatro portugués vai, finalmente,
tentar recuperar décadas de atraso e abrir-se ao
mundo através de uma propedéutica de emer-
géncia na actualizacao das linguagens estéticas
e na aceleracao da divulgacdo de dramaturgias
até af proibidas ou ignoradas. Nos anos imedia-
tos a Revolucdo, o teatro foi, entre nés, funda-
mentalmente, um teatro a procura do didlogo
com o tempo e a circunstancia, um teatro colec-
tivista e de agitacdo e propaganda, e, o que é
muito importante, um teatro a procura de uma
nova geografia estrutural e deuma cadavez mais
sistemdtica e alargada intervenc¢ao nacional.
Esteticamente, o «realismo social» estava na
ordem do dia e a esse realismo ligava-se nao sé
a urgéncia de tomadas de posicao politicas e
politico-partiddrias (um interessante capitulo
de uma Histdria que continua por escrever) pois
ao teatro cabia a urgente missdo de descobrir,



dar a palavra, educar, formar e informar. Com as
accdes concretas de inevitdvel proselitismo mili-
tante, crescia, paralelamente, a consciéncia da
necessidade da definicao de publicos-alvo e, por
entre ajustes de contas e inescapdveis injus-
ticas?, surgiam os grandes problemas daidentifi-
cacdo e personalizacao de estéticas e de «mode-
los» de criagao.

E neste sentido que ganha especial relevan-
cia a actividade da Comissao Consultiva para as
Actividades Teatrais (1975-76) de onde resultou
um «Projecto de Lei de Teatro» que, em virtude
das habituais vicissitudes, nunca viria a ser pro-
mulgado. Mas foi gracas a esta Comissdo que a
ideia do teatro como «servico publico» entrou no
vocabuldrio nacional e que, muito influenciado
pelo modelo francés, se criou o primeiro centro
dramdtico portugués: o Centro Dramadtico de
Evora.

O caminho de evolucdo do teatro portugués
entre 1974 e 1984 foi um caminho conturbado.
Entre 1974 e 1976, o teatro foi, essencialmente,
uma grande festa colectiva, um terreno de ajuste
de contas, que, em virtude de uma ainda mais
radical efemeridade, ndao chegou a produzir,
nem estética, nem dramaturgicamente, verda-
deiras rupturas sobretudo em termos genéricos
de «mentalidade». Mas nos anos que medeiam
entre 1974 e 1984, uma década activa em que
algunsartistasprocuram potenciar as suas expe-
riéncias adquiridas no exilio e outros procura-
ram o contacto com mestres, escolas ou criado-
res estrangeiros, prossegue a definicdo da nova
geografia teatral, através da solidificacao, reacti-
vacao ou do aparecimento de importantes
novos grupos de «teatro independente».

Assim, depois dos veteranos Teatro Experi-
mental do Porto (TEPR, 1953), do Teatro Experi-
mental de Cascais (TEC, 1963) ou do Teatro Estu-
die de Lisboa (TEL, 1964), a que se seguiram,
ainda antes do 25 de Abril, a Comuna (1972) e a
Cornucopia (1973), surgem no campo grupos ou

Companhias como o Bando (1974), a (nova)
Casa da Comédia (1975), a Barraca (1975), o Tea-
tro da Graca (1975-1993), o ja referido Centro
Cultural de Evora (1975) 3, o Seiva Trupe (Porto,
1978), o Teatro de Campolide (a partir de 1978,
Companhia de Almada), o Teatro O Semeador de
Portalegre (1978), Teatro Art'Imagem do Porto
(1981), o Novo Grupo (1982; ex Grupo 4, 1967),
a Companhia de Teatro de Braga (1984), entre
muitos outros projectos de diversa longevidade
e profissionalismo que desenvolveram projectos
especificos ou de «servico ptblico» dentro ou
fora do quadro da «descentralizacao»®.

Estas novas entidades congregavam, maio-
ritariamente, jovens profissionais, alunos oriun-
dos do «novo» Conservatorio, «actores» do tea-
tro amador universitdrio ou jovens saidos de
«cursos» ministrados por convidados estrangei-
ros que, entao, visitaram a Portugal (como Peter
Brook ou Augusto Boal) ou que se tinham fixado
entre nés (como Adolfo Gutkin). A estas estrutu-
ras que viriam, mais do que o esvaziado Teatro
Nacional, a identificar o «teatro portugués»,
se ficaria a dever, em grande parte, a abertura de
novos percursos no teatro, a afirmagao de diver-
sificados repertdrios ou a procura de conceitos
diferenciados - oscilando entre a tradicao her-
dada (e muito implantada) dos miticos Amélia
Rey-Colaco e Ribeirinho e as influéncias radicais
de um Victor Garcia ou aquelas, mais ligadas a
uma tradicdo «brechtiana» de teatro realista,
recém-adquiridas na Franca, na Alemanha, na
Itdlia e mais raramente na Inglaterra— de direc-
¢ao e encenacao.

Em Maio de 1984, Madalena deAzeredoPer-
digao inicia, dez anos depois do 25 de Abril de
1974, as actividades do Servico de Animacao,
Criacgao Artistica e Educacao pela Arte/ ACARTE,
na Fundagdao Calouste Gulbenkian, pioneiro
centro de produgao e programacao que viria a
facultar, em torno da sua Sala Polivalente,
o desenvolvimento de novas linguagens e de

Teatro Casa da Comédia, Dias Felizes
de Samuel Becket, 1982.
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novos criadores e que, gragas aos seus impor-
tantes Encontros ACARTE-Novo Teatro/Danca
da Europa (1987), viria, depois, a promover, em
termos arrojados e internacionalistas, a pri-
meira tentativa sistemadtica de rede internacio-
nal, com sede portuguesa, de permuta de artis-
tas e intercdmbio de espectdculos privilegiando
experiéncias de teor vanguardista e com cardc-
ter de pesquisa.

Gragas ao papel radicalmente «visiondrio»
de Madalena Perdigdo e gracas a accdo do
ACARTE, a década de 80 das artes performativas
portuguesas tem real inicio por volta de 1987.
Com efeito, é por essa altura que se assiste ao
aparecimento de novos projectos de criadores
individuais, na musica, nas artes pldsticas, na
danca e no teatro, cujos horizontes estéticos se
cruzam com as linguagens de artistas de outras
latitudes. E também por essa altura que surgem

ou se afirmam as primeiras produtoras com
identidade artistica (Cassefaz, 1987; Prétea,
1988) e que se tentam afirmar novas atitudes de
consciéncia de mercado, de gestdo das carreiras
ou de consciéncia prética da necessidade de um
didlogo com o mundo que teria de passar, obri-
gatoriamente, pela diversificacao das parcas
redes de distribuicado existentes.

Foi, pois, nesses meados dos anos 80 que,
com um notdvel e compreensivel atraso, se
comegam a esbogar nogdes como «marketing
cultural» e «gestao teatral»® que se comega a falar
de «novos valores»®, de «fim da ditadura do ence-
nador», de «gramdtica» da «nova danca» e do
«novo teatro» e que as «artes performativas»’
comegam a procurar fazer caminho nos espagos
alternativos da cena portuguesa. As linguagens
privadas desta nova geracao de criadores, nas
suas hesitagdes ou «pastiches», reflectiam,
contudo, num tempo mentalmarcadopelasdis-
cussoes da adesao de Portugal a Comunidade
Europeia (1986), ndo so6 a firme procura de uma
identidade prépria®, como a procura de uma
expressao que reflectisse o didlogo activo com as
novas linguagens e com os criadores exdgenos
que os mais importantes festivais? comecaram a
trazer com regularidade sobretudo as principais
cidades do pafis: Lisboa, Porto, Coimbra e Evora.
Por razdes de modo nenhum aleatdrias, € justa-
mente nestes finais dos anos 80, que é revogada
a legislacao relativa a atribuicao (aos actores) da
Carteira Profissional.

1987 é, assim, o ano em que, pela pri-
meira vez, desde o 25 de Abril, se redefine
um panorama artistico e teatral, caracterizado
pelo entrosamento de trés vectores principais:
1°) a «institucionaliza¢ao» simbdlica da geracao,
agora com 40 anos, dos agentes responsaveis
pela «segunda vaga» de «teatro independente»;
20) a afirmacgao de uma geracao de actores «nao
integrados» com 30 anos; 3°) e o aparecimento
de uma geracdo de «novissimos», mais no sen-



tido de mentalidade teatral tida por «alterna-
tivar, afirmando a sua «juventude» por oposi¢ao
aos profissionais «mais velhos», do que no
sentido de associacao por critérios rigoro-
samente etdrios!®.

O segundo destes grupos constituiu, como
se veio a confirmar, uma espécie de «geracao-
-sandwich» que, formada no decurso dos anos
70 e com uma experiéncia profissional ja assi-
naldvel, se «rebela» agora contra o sistema hie-
rdrquico do «establishment» teatral, tentando
«ser independentes dos independentes», isto €,
tentando uma postura auténoma face aos «gru-
pos independentes» que passava por formas de
trabalho menos comprometidas, tanto ideol6-
gica como esteticamente (vaga do free-lan-
cismo), pela procura de repertérios mais con-
troversos e pela adopcao de vias alternativas de
trabalho (televisdo, dobragens, publicidade,
teatro musical, projectos individuais, opcao por
grupos da descentralizacdo) que possibilitas-
sem reconhecimento publico e sucesso indivi-
dual ou, pelo menos, minorassem a precaridade
da oferta de trabalho, sobretudo em Lisboa e
Porto, os centros urbanos onde se concentram
as mais importantes entidades passiveis de ofe-
recer regular trabalho teatral e onde estao sedi-
ados os orgdos medidticos potenciadores de
visibilidade.

Os actores mais relevantes desta geracao de
«novos notdveis» procuraram afirmagao como
encenadores em projectos pontuais subsidiados
pelo Estado oualbergados pelo ACARTE, ou ade-
riram, pontualmente, a propostas e projectos de
grupos de referéncia como a Cornucépia (diri-
gida pelo actor Lufs Miguel Cintra e pela ceno-
plasta Cristina Reis), o Bando (dirigido pelo
artista plastico-encenador, Joao Brites, promo-
tor de um teatro épico da imagem), a Comuna
(dirigida por um encenador, Jodo Mota, com
acentuada vocacdo pedagdgica), o Novo Grupo
(dirigido por Joao Lourengo e voltado para a

divulgacao das novas dramaturgias europeias e
norte-americana), ou o veterano TEC (dirigido
por Carlos Avilez, actual director do Teatro Naci-
onal D. Maria II). Outros criadores juntaram-se
a personalidades artisticas como Ricardo Pais
(encenador actualmente dirigindo o Teatro
Nacional de S. Joao no Porto) e Anténio Lagarto
(um dos primeiros cendgrafos da sua geragao a
alcangar projeccao internacional), sendo de
relevar, ainda que noutra perspectiva, o apelo
que constituiu o trabalho desenvolvido pela
dupla Rogério de Carvalho/José Manuel Casta-
nheira, um encenador de origem africana e um
cendgrafo-arquitecto que construiram, desde
finais de 70, um territério muito préprio no
ambito do teatro amador, semi-profissional e
depois profissional.

Muito diferentes entre si artistica, filoséfica
e até politicamente, os criadores destas duas
geracoes cronologicamente mais préximas, se
nao diferem, radicalmente, no tipo de teatro que
promovem, diferem, sobretudo, nas suas refe-
réncias teatrais (Victor Garcia deixou uma forte
marca nos criadores da primeira e segunda gera-
coes do «teatro independente» que com ele tra-
balharam ou nio) e na diferente crenca no mer-
cado. Mas todos estes criadores, desde os mais
«integrados» aos mais «heréticos», que tinham
em comum a crencanum teatro assente na pala-
vra, na encenacao, na imagem e na forca do tra-
balho de actor, ndo tiveram, apesar dos casos de
grande carisma, vida f4cil ou tranquilidade de
trabalho até cerca de 1996.

Com efeito, em virtude de uma crescente
mentalidade liberal, de uma permanente indefi-
nicao de critérios e da auséncia de uma assu-
mida politica teatral — ou cultural - que visasse
objectivos mais largos que a timida (ainda que
muito urgente) promocao da restauracao patri-
monial e a pseudo-moralizacdo das relagoes
entre Estado e criadores —, as Companbhias, para
sobreviver, foram compelidas a adaptar-se de
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Em 1984, Madalena Azeredo Perdicao inicia as
actividades do Servigo de Animacao, Criaao
Artistica e Educagao pela Arte/ACARTE,

na Fundacao Calouste Gulbenkian.

Pioneiro centro de produgao e programagao que
viria a facultar o desenvolvimento de novas
linguagens e de novos criadores
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modos variados as regras do momento, redu-
zindo, por exemplo, o nimero de efectivos dos
seus elencos fixos ou, nalguns casos mais graves,
cedendo inclusivamente a um populismo (por
vezes mal ocultado numa frégil «poeira» intelec-
tualizante que a critica raramente desejou reve-
lar) que acabou por redefinir — esclarecendo —
ou ajudou a afundar a credibilidade de alguns
dos projectos esteticamente mais debilitados.
Até 1994, apesar da constatacao estatistica
de um certo rejuvenescimento e diversificagao
de publicos que se verificou no decurso da
década de 80 — gracas, provavelmente, a elevada
oferta de espectdculos de grupos novosou a cri-
acdo do subsidio «projectos pontuais» —, foram
quase constantes as taxas de decréscimo de
publico nas salas de teatro e se, nesse ano, esta
realidade sofreu uma das mais significativas

alteracoes desde 1979, tal fendmeno ter-se-a de
imputarao empolamento da oferta e procurade
espectdculos medidticos que caracterizaram as
programacoes ligadas ao importante evento cul-
tural e institucional que foi Lisboa 94: Capital
Europeia da Cultura.

A partir de 1990, o teatro portugués ve,
entdo, alargar o seu espectro de criadores e
constata a emergéncia de alguns fenémenos
identitdrios relevantes. A este fenémeno dao
particular atencdo os festivais jd existentes ou
os que surgem/desaparecem entretanto, como
o Citemor (1974; 1992), o festival luso-italiano
Sete Sois-Sete Luas, o Festival Outros
Teatros/FITOff (1992), o Festival X, o Festival
Atlantico (para além de outras Mostras, Bienais,
etc.), ou estruturas de producao, criacao e divul-
gacao (Cassefaz, Clube Portugués de Artes e
Ideias!}, etc.) mais radicalmente interessadas
no apoio e promogado de projectos, salas e gru-
pos que dao corpo aos circuitos menos conven-
cionais do espectdculo sobretudo na drea da
Grande Lisboa.

Everdadeque, pela sua natureza efémera ou
«marginal», muitas das vérias dezenas de grupos
que apareceram entao'? — produto de uma cada
vez mais importante vaga de jovens aprendizes
multi-disciplinares, sem formacdo especial ou
elementarmente formados por cursos de inicia-
¢do teatral, como os do IFICT e, mais tarde, os
das escolas secunddrias, como a Escola do Cha-
pitd!13, dos cursosde Belas Artes ou de pequenos
cursos de teatro que, nos ultimos anos, se mul-
tiplicaram principalmente na regiao de Lisboa'*
e do Porto!® -, desapareceram pouco depois ao
largo das temporadas seguintes, fundiram-se ou
ficaram inactivas por nao terem conseguido,
ou desejado, transcender os limites das peque-
nas comunidades urbanas ou sub-urbanas em
que se desenvolveram.

Porém, foi, justamente, gracas a este efer-
vescente movimento de afirmacdo e caracteri-



zacdo cultural das periferias!® que se afirmaram
novas geragoes de actores- «performers» e se
desenvolveu um novo espirito de gregarismo
criativo que é, alids, ao contrédrio do que aconte-
ceu na década anterior, um dos tracos distinti-
vos dos elementos mais activos da geragdo que
tem chegado ao teatro portugués no decurso da
década de 90.

Um dos mais inovadores e arrojados projec-
tos que apareceu no espectro teatral portugués
foi 0 de um teatro da descentralizagao de voca-
¢do itinerante, com sede em zonas rurais, como
é o caso do Teatro Regional da Serra de Monte-
muro: Teatro Profissional no Meio Rural (1990-
-93), de Campo Benfeito, na Beira Altal?, e é o
caso do Teatro ao Largo (1994), de Vila Nova de
Milfontes, no Alentejo!® ou, ainda que mais cita-
dino, o caso do ibérico Teatro Meridional (1992),
grupo igualmente multicultural e bilingue que
se formou na sequéncia do encontro entre
jovens actores oriundos da Espanha, da Itdlia e
de Portugal.

Dois tipos de conjuntos configuram, entao,
a geografia teatral portuguesa dos anos 90 e a
correspondente (ainda que necessariamente
heterogénea) «ova geracao»:1) o conjunto dos
projectos de novos que apostam na continui-
dade, no colectivo mais ou menos estdvel, numa
direcgao artistica diferenciada'® e que lutam
pelo direito ao reconhecimento e a uma rapida
«institucionalizacao»??; 2) e os outros «projec-
tos»?l, mais ou menos colectivistas, pontuais ou
recentes??, sediados geralmente na grande Lis-
boa, no grande Porto ou em Coimbra, que ou sao
«radicalmente» anti-sistema (ainda que nao
anti-subsidio) ou cuja identidade oscila entre o
«mainstream e o territério da timida e ambigua
«fringe» portuguesa.

Paralelo ao primeiro conjunto, todo ele for-
mado ou projectado entre 1990 e 1996, existe
ainda um outro importante nucleo que assenta
ora na (artificiosa) figura da «Companhia», ora

1°CONGRESSO LUSO ESPANHOL

DE TEATRO

dramaturgia e espectaculo

23.24.25.26 . SETEMBRO-1987
Faculdade de Letras de Coimbra

na personalidade de um criador individual -
regra geral um actor-«performer» como Lucia
Sigalho, Monica Calle, Maria Duarte, Luis Castro,
Paulo Castro, Nuno Cardoso, etc. — que nao



As linguagens dessa nova geracao de criadores
reflectiam um tempo mental marcado pelas
discussoes da adesao de Portugal & CEE (1986),
bem como a procura de uma identidade propria e
a busca de novas linguagens capazes de
estabelecer o didlogo com criadores exogenos que
se apresentavam nos mais importantes festivais.
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recusa associar-se a outros artistas (bailarinos,
musicos, perforiners, etc.), mais ou menos pon-
tualmente, paraa realizacao de workshops — um
«saco sem fundo» que tem albergado muito
equivoco e «picaretagem» — resultando em
espectdculos-projecto com maior ou menor
definicdo programadtica.

E, alids, necessdrio aqui assinalar que este
ultimo grupo de criadores dos anos 90 — onde as
mulheres tém desempenhado um novo papel de
relevo — constitui um dos mais importantes indi-
ces se nao de mudanca de mentalidades, o que
é discutivel, pelo menos de mudanca de «paisa-
gem» politica, social e econdmica ao longo dos
dltimos anos. Com efeito, se a luta aberta por
uma singularidade feminina/feminista no misé-
gino territério do teatro portugués teve a sua
expressao mais assumida na formacao, por um
grupo de actrizes entre os 30/50 anos, da Escola
de Mulheres: Oficina de Teatro, em 1995, o sur-
gimento de uma ideia de «escrita de teatro», for-
mal e processualmente nao coincidente com a
dramaturgia convencional®3 e a revisao do con-
ceito de «autoria» no quadro de uma ideia de
«teatro total», tém tido a sua sede privilegiada na
criacdo/encenagao no feminino.

Lucia Sigalho € um dos nomes mais radical-
mente singulares deste conjunto, em paralelo
com as ja referidas actrizes-encenadoras e
outras, mais proximas da categoria do fiee-
lance, como Ana Tamen, ou ainda outras, afec-
tas a elencos de Companhias mas que tentam,
mais ou menos pontualmente, uma carreira
auténoma de encenadoras como € o caso da
jovem Ana Nave?!,

Mas esta renovada mentalidade sécio-cultu-
ral que veio modificar a configuracao do «género»
do teatro portugués nao foi da exclusiva respon-
sabilidade de artistas-«performers». A estas cria-
doras se devem juntar, na verdade, os nomes de
autoras de textos dramadticos como, entre muitas
outras, as reputadas escritoras Luisa Costa Gomes,

Hélia Correia e Eduarda Dionisio, a actriz-drama-
turga Isabel Medina (da Escola de Mulheres) ou a
dramaturga/dramaturgista Maria do Céu Ricardo
que tém estado ligadas a projectos de escrita de
projectos ou grupos diferenciados, dos mais «ins-
titucionais» (Cornucdpia, Comuna, etc.) aos mais
novos e politicamente «heterodoxos».

Para além das referidas «autoras», os anos 90
em Portugal viram a confirmacao, no territério
ainda mais «masculino» da cenografia, de vdrias
geracoes de cenoplastas (e jd ndo so «figurinis-
tas»). A par de Helena Reis, que se afirmou logo
nos anos 70, os anos 80 e 90 viram desenvolver-
-se as linguagens muito pessoalizadas de Cris-
tina Reis (co-directora da Cornucépia) e de Vera
Castro, para além de um significativo elenco de
outras cendgrafas e figurinistas das mais novas
geracoes?® que se tém imposto no teatro dos
anos 90.

A ja aludida nocao de «autoria» e de
«processo de escrita» estd, pois, de modos diver-
sos, ligada a assumpcao de «estéticas radicais»,
a reivindicacao da diferenca minoritdria e,
em suma, estd na base da definicio do novo
teatro politico em Portugal, cujas fronteiras
transcendem o politico-partiddrio convencional
parafazer coincidir o biogréafico com o histérico
ou mesmo com o discurso renovado de uma
diferente «agit-prop».

Sao exemplos relevantes destas novas atitu-
des politicas pequenos grupos como a Cassefaz,
o Actornauta ou o ART e, para além de projectos
mais pessoais e pontuais?®, o recente Projecto
Teatral de Maria Duarte e, numadimensao mais
conotada com o universo brechtiano, grupos
como a associacdo de actores Artistas Unidos.
Outroexemplo deste novoteatro politico que se
desenhou, entre nds, nos anos 90, com cardcter
um tanto «underground», foi o projecto, jd
extinto, do Teatro Contemporaneo de Lisboa,
criado em 1993, para o qual o actor-dramaturgo
José Meireles criou textos sobre temdticas liga-



das aos universos «marginais» do rock como, por
exemplo, P6... Uma Viagem com o Rock nas
Veias, experiéncia que o actor continuard e que
tinha «tradicao» em outras experiéncias tenta-
das, havia pouco, pelo dramaturgo Abel Neves??,

A Associagdo Cultural dos Novos Artistas
Africanos apresentou, em 1997, com direcgado e
interpretacao do actor luso-africano Miguel
Hurts e do actor Manuel Wiborg (dos Artistas
Unidos), o espectdculo Hotel Orpheut sobre texto
de Gabriel Ghadamosi, escrito em 1993 (e estrea-
do na Alemanha em 1994) depois de uma esta-
dia entre nds, para esse fim, do dramaturgo.
A reflexao sobre a condi¢ao do negro que, em
Portugal, vinha sendo subtilmente tratada em
trabalhos do encenador Rogério de Carvalho?8,
tem continuado a ser denunciada em trabalhos
recentes como, na anterior temporada, pelo
espectdculo As Vezes Neva em Abril, do Teatro
Aberto/Novo Grupo, ou por espectdaculos como
King... I Have a Dream do actor afro-brasileiro,
radicado em Portugal, Thiago Justino, ou ainda
como Os Emigrantes, peca de Mrozek, do
recente Teatro Publico, que defende, nesta ver-
sdo0, a perspectiva dos dois imigrantes, aqui, afri-
canos, interpretados por dois actores negros,
Daniel Martinho e Angelo Torres, ja formados
em Portugal e que fazem parte de um nucleo de
novos actores, de dupla nacionalidade, que inte-
gram com frequéncia e com assinaldvel sucesso
os elencos das Companbhias e grupos.

José Pinto Correia, da Cassefaz, € outro dos
dramaturgos desta corrente de novo teatro poli-
tico que, nos ultimos anos, vem tentando inver-
ter a situacdo de inexisténcia de textos portu-
gueses reflectindo as realidades sociais e estéti-
cas do momento histérico que vivemos. Mas o
fendmeno mais relevante é ainda, de acordo
com o que tinhamos ja assinalado para a criacao
no feminino, a adopcao dediferentes estratégias
de escrita que exprimem, naturalmente, novas
concepcoes de repertdrio, de processo de traba-

lho teatral e, em suma, de autoria. Uma das mais
importantes destas estratégias é a organizacao
de Semindrios ou outra qualquer modalidade de
trabalho de grupo assente na discussao drama-
turgica e na improvisacao conduzindo a produ-
cdo detextospara cena. O caso mais sistemdtico
é o de Jorge Silva Melo, cujo sucesso inicial con-
duziu a prépria necessidade de criagdao de uma
estrutura permanente de produgdo — os Artistas
Unidos —, mas podemos considerar que os per-
cursores desta nova vaga de escrita-criagao
foram Joao Brites, que tem desenvolvido uma
estética teatral, no Bando, que recusa os textos
de teatro convencionais, de Luisa Costa Gomes
(que escreveu alguns dos seus textos recentes,
como o notdvel Nunca Nada de Ninguém, num
processo de proposta de guido-experimentagao-
-rescrita), experiéncias a que se seguiram, no
tempo, os semindrios de escrita temdtica pro-
movidos pela Escola de Mulheres e, inclusiva-
mente, cursos de escrita teatral criados em esco-
las privadas, em universidades e até na Escola
Superior de Teatro e Cinema.

Alguns destes processos fizeram jd «escola»,
sendo possivel verificar, hoje, que a maior parte
dos «novissimos» adopta — ou adoptou nos seu
inicios como aconteceu a Carlos J. Pessoa do
Teatro da Garagem - estratégias de construgao
do texto cénico-teatral deste tipo como € o caso
do Grupo, do Ar-Cénico ou, entre muitos outros,
da Utero, Associagao Cultural (neste caso, gracas
a aprendizagem do «método» de Jodo Brites).
E nestas informais «oficinas» que os jovens dra-
maturgos e/ou encenadores/autores «fazem a
mao», sem que tal signifique crenca na criacao
colectiva ou no abandono da autoria individual.

Também organicamente ligada ao processo
teatral, ainda que de modos mais tentativos, estd
a escrita do jovem actor-encenador Luis Assis,
um dos mais jovens dramaturgos-autores da
cena portuguesa, seguido, em termos de juven-
tude, porJacinto Lucas Pires, autor de Universos
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Um Poeta Afinado, de Manue! de Figueiredo.
Teatro da Cornucopia, 1990. Encenagdo de Luis
Miguel Cintra.

e Frigorificos (1997) e, o que é revelador dos pro-
cessos de escrita adoptados, autor (em constru-
¢do) na drea da narrativa e do guionismo cine-
matogréfico.

Outro fenémeno significativo para o apare-
cimento de muitos destes autores e textos é a
recente criagdo de concursos e prémios para o
incentivo de novos dramaturgos®® - com desta-
que para o Grande Prémio da Sociedade Portu-
guesa de Autores/Novo Grupo que originou o

texto de Joao Santos Lopes, um jovem socidlogo,
As Vezes Neva em Abril, notédvel discussdo das
faces contraditérias que assume o racismo no
nossopaisde «brandos costumes» —, a criacdo de
importantes bolsas de criacao literdria (IPLB,
Ministério da Cultura), de programas de apoio a
edicao (IPLB, Ministério da Cultura) e ainda de
programas de apoio a «residéncia» tempordria
de dramaturgos experientes®® em Companbhias,
programas estes que tém sido defendidos e



patrocinados, fundamentalmente, pelo Servigo
de Teatro da Fundacdo Calouste Gulbenkian.

O governo social-democrata que, desde
1985, estimulara a mentalidade liberal, que
vinha despontando a par da sedimentacao de
uma sensibilidade nova de gestao e producao,
foi substituido, em 1995, com enorme expecta-
tiva e optimismo, pelo governo de maioria soci-
alista. Foi, entdo, como se sabe, restabelecido
um Ministério da Cultura — depois de anos em
que a gestao da cultura se fazia através de uma
simples Secretaria de Estado dependente do
Gabinete do Primeiro-Ministro - e criado,
depois de outras experiéncias tentativas, um
Instituto Portugués das Artes do Espectdculo
(IPAE) 3! a cujo cargo ficou, teoricamente,
«a definigao da politica de apoio estatal a activi-
dade» das artes cénicas (teatro, danga, musica)
e, na prdtica, a implementacao e gestao da nova
politica de incentivos e subsidios e de restrutu-
racao do campo desenhada pelo Ministro e pela
respectiva Secretaria de Estado da Cultura.

Uma situagao financeira excepcional (ainda
que longe do utépico 1% do OGE para a Cultura
com que sonharam os futuros governantes e
seus interlocutores nos «Estados Gerais Para
Uma Nova Maioria») tem viabilizado, nos ulti-
mos anos, uma politica de ampliacao do leque
de Companhias ou grupos subsidiados®?
segundo critérios que visam dois objectivos fun-
damentais: 1°: reconhecer o papel do «teatro
independente» que, desde 1974, até certo ponto,
substituira aexisténcia de um verdadeiro «teatro
nacional», o que explica a criagao da categoria
de «Companhia Convencionada» atribuida a dez
«grupos independentes»; 2°: promover um
maior equilibrio geogrédfico no pais e o investi-
mento em projectos considerados, pelos juris de
composicdo mista, «crediveis» e esteticamente
identificaveis, que parecam indiciar aquilo que
esses mesmos juris identificam, mais ou menos
sensatamente, como «capacidades de continui-

dade» e «capacidades de renovacao das lingua-
gens de cenan.

Todos estes factores explicam, assim, que,
entre 1997 e 1999, o teatro portugués se tenha
vinda a caracterizar, genericamente, por um
acréscimo significativo do nimero de especta-
culos apresentados e, sobretudo, pelo aumento
significativo de projectos, grupos ou estruturas
pontuais que nao sobrevivem, porém, em
grande parte dos casos, a uma ou duas produ-
¢Oes consecutivas. Esta abundancia de espectd-
culos e de grupos - ndo obrigatoriamente cor-
respondente a qualidade — € originada, muitas

«Os actores mais relevantes d a geragdo

de “novos notadvers”, procuraram afirmagdo como
encenadores em projectos pontuais subsidiados
pelo Estado, ACARTE, ou aderiram, pontualmente,
a projectos de grupos de referénciax. Trdgicos

e Maritimos, Teatro O Bando.
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vezes, pela urgéncia de visibilidade sentida por
muitos dos jovens aprendizes de actor em curso
de formacao (escolas profissionais) ou recém
formados pelas variadas instituicoes de forma-
cdo teatral existentes, hoje, no pais, como as
Escola Superior de Teatro e Cinema de Lisboa
(paradoxalmente, sita na Amadora, no primeiro
edificio construido de raiz para o ensino «artis-
tico politécnico») e pela ESMAE do Porto, e pela
extrema facilidade de acesso aos subsidios esta-
tais para o que ndo existe qualquer restricao de
teor «profissional»33,

Mas, uma outra razio, nova entre nés,
explica, paralelamente, este surto de espectacu-
los que pululam nos «cartazes» dos jornais. Essa
razao radica na ac¢do de uma figura que,
comeca, hoje, a determinar, verdadeiramente, a
configuracao e o desenvolvimento (inclusiva-
mente futuro) do teatro portugués: a figura do
«programador».

Responsdvel pelas programagoes culturais
e teatrais de importantes instituicdes de cul-
tura como sao, em Lisboa, o ACARTE da
Fundagao Calouste Gulbenkian, a CULTUR-
-GEST/Caixa Geral de Depésitos e o Centro
Cultural de Belém e, no Porto, entre outras,
o Teatro Rivoli3* -, este tipo de «programador-
-organizador de eventos» tem vindo a desenvol-
ver, com efeito, uma estratégia de accao que, em
virtude das restri¢cdes orcamentais e de uma so
aparentemente contraditéria necessidade de
promover, a um tempo, variedade e novidade
de oferta para um constante apelo de ptblicos
diversificados, assenta, fundamentalmente, na
promocao de espectdculos de curtissima dura-
¢ao — por vezes menos de uma semana, ainda
que as producdes sejam dispendiosas —, em pro-
ducdes de pequeno formato (mondlogos, por
exemplo), e em colaboragées institucionais ou
em co-producoes.

O resultado deste tipo de accao, estatistica-
mente estimulante mas frustrante em termos de

criacao e de recepcao, estd a fomentar a desmo-
tivagao entre os criadores e a acentuar a desa-
tencao do publico que, assim, nao consegue
nem identificar-se com novos projectos nem
fidelizar-se com actores mais novos ou menos
conhecidos. O mais que se consegue fazer, em
termos de fidelizacao, é permitir que, induzidos
pela corrente de novidades para consumir e pela
respectiva divulgacao, os publicos criem lagos
deintimidade com os espacos-instituicoes enao
com os artistas ourespectivos projectos de inter-
vencao artistica.

Em suma, o teatro portuguésposterior ao 25
de Abril percorreu vérios estddios de evolugao e
organizacao. A conquista e a defesa da identi-
dade - da identidade nacional (o problema de
uma «identidade europeia» comeca a esbogar-se
nos esforcos de uma internacionalizacdo que se
realiza, principalmente, de «fora para dentro»),
daidentidade «gay», daidentidade de género, da
identidade feminista, da identidade racica e até
da identidade partiddria (esta mais eliptica do
que qualquer das outras) — e a defesa das dife-

_rengas constituem o melhor que o 25 de Abril

legou, politicamente, a uma drea da criagdo que,
nao por acaso, continua a revelar como proble-
mas prioritdrios a abertura de horizontes (edu-
cacionais, profissionais, culturais e outros) e a
assuncao das dores da alteridade.

! Logo em Maio de 1974, e como medida prioritéria, sdo abolidas as
Comissoes de Censurapelo Decreto-Lei .0 194/74.

Nessa Histéria do teatro nos «anos de brasa», que os protagonistas se
nao abalangaram aindaa escrever (com excepcao de«achegass emraros
livros de memérias de ousobre actores actuais, como Uma Casa Coni
Janelas Para Dentro (1985), de Costa Ferreira, Raul Solnado: A Vida Nao
se Perdent (1991), de Leonor Xavier ouA Falada Menioria (1993), de Fer-
nando Gusmao) o capftulo relativo ao Conservatério Nacional serd bas-
tante interessante. O falecido professor Eurico Lisboa falava, com fre-
quéncia, aos seus alunos, entre vdrias histérias de pilhagem e delapida-
¢ao do patrimeénio do Conservatério Nacional, dagrandehumilhagaoa
que tinham sido sujeitos os professores daquela escola de teatro que,
um a um, tinham sido votados num célebre «leilao de professores»,
pelos estudantes reunidos em assembleia geral. Era a época durea dos
saneamentos politicos (ou tidos por tal), outro capitulo da Histéria
recente que continua mergulhada em incomodado siléncio.
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Esta estrutura transformar-se-ia, em 1990, no CENDREYV, pela jungao
do Centro Dramdtico de Evora com o Teatro da Rainha.

Lembremos mais alguns desses grupos que tém tido, nos tltimos
vinte e cinco anos, a seucargo as tarefas drduas da dinamizagéao cul-
tural e da sensibilizagao, dificil, dasautarquias para aimportancia da
educagao e da cultura na dinamica local do desenvolvimento inte-
grado: Teatro em Movimento (Braganca); Filandorra Teatro do Noro-
este; Trigo Limpo/ACERT (Tondela), GICC (Covilha); Aquilo (Guarda),
Acta, Companhia de Teatro do Algarve (Faro), etc.

E nesta linha que é promulgada, em Agosto de 1986, uma tentativa
Lei do Mecenato que s6 encontrou eco significativo em algumas gran-
des empresas depois das alteragoes introduzidas jd em 1998.
Poucos anos depois, este sector ganha estatuto de categoria financi-
dvel, como se pode ver no Despacho Normativo 198/92 da Secretaria
de Estado da Cultura, onde se define «Novos Valores» (precipitada-
mente, como se verificou na selecgao dos subsidiados, alguns ja com
vinte anos de carreira) como «quem esteja a comegar a sua carreira».
Apropriagao e actualizagao lexical que reflecte, por um lado, o desen-
volvimento de uma arte centrada no corpo, na «comunicagio» e na
«contaminagdo» de técnicas, tecnologias e estéticas e, por outro,
anuncia o surgimento de uma éptica de criagao, produgao e circula-
¢ao visando uma concepgao de «teatro total» que ndo deixa de reflec-
tir a prépria «forma mentis» da economia liberal.

Veja-se o exemplar caso do teatro infanto-juvenil ou do teatro de
marionetas e formas animadas que grupos como as Marionetas de
Lisboa (criado em 1985) ou o Teatro de Marionetas do Porto (1988)
véem tentando resgatar de conceitos redutores como «animagao» ou
«s6 para criangas».

Referimo-nos a festivais de referéncia como SITU/Bienal Universitd-
ria de Coimbra, FITEI (1978), Festival de Almada (1985), Encontros
ACARTE (1987), Bienal de Marionetas de Evora, etc. anteriores ao FIT,
promovido pela SEC jd na década de 90, ou ao P.o.N.TI criado, em
1997, no Teatro Nacional de S. Joao, no Porto.

De notar, que, reflexo deste fenémeno de reorganizagao do campo, se
realiza, em 1988, um «1° Encontro do Jovem Actor», iniciativa con-
junta do Sindicato dos Trabalhadores do Espectdculo e da revista
Actor. A consciéncia da necessidade de identificagao de uma «nova
geragéon, atribuida a actores com cerca de 30 anos em 1987, por opo-
sic@o & geracao estabelecida antes ou depois do 25 de Abril de 1974,
fica muito nitida no artigo de Durval Lucena, um desses actores, inti-
tulado justamente «Em Defesa da Nova Geragao». Actor [Lisboa] 1
(1987): 16-18. Afirma: «Que hd duas geragoes nao é novidade. Que elas
lutam entre si também o nao é.» (17). Refere, ainda, recentes projec-
tos ou tentativas frustradas: Companhia das Luzes (Diogo Déria,
etc.); Produgdes Off; As Apaixonadas; Metrépolis (Durval Lucena,
Angela Pinto, etc.); ZTT Produgoes; Mabus Mabul; As Manobras do
Século; Teatro do Triangulo, etc.

O Clube Portugués de Artes e Ideias criou, no inicio da década de 90,
um importante Concurso, «O Teatro na Década», que tem ajudado,
promovido ou langado projectos e/ou espectdculos de criadores até
aos 30 anos.

Aesterespeito, é elucidativo o n.o 13 dareferida revistaActor (mimero
fundamentalmente dedicado ao tema «O Teatro Portugués na Ultima
Década do Século XX»); o mencionado n.* 14 da mesma publicagao,
datado de 1992, e, a estes devedor - ainda que nunca os cite —, o
artigo de LevinaValentim, «Mdrgenes. Alternativos o no tanto: alguns
aspectos de la nueva geografia teatral», publicado, em castelhano,

26 de Margo
a 10 de Maio

EVORA

LISBOA

PORTO



A partir de 1990, o teatro portugués vé alargar

0 seu espectro de criadores e constataa
emergéncia de fendmenos identitérios relevantes.
A este fenomeno dao particular atencao os festivais
j existentes, ou 0s que surgem/desaparecem
entretanto.
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num dossier de artigos portugueses sobre teatro, da revista ADE
Teatro: 80-88.

AEscolaProfissionalde Artes e Oficios do Espectdculo/Chapitd é uma
das valéncias de uma generosa obra pedagdégica e social com mais de
12 anos de existéncia— com vista & integragao de jovens em risco - da
mais conhecida mulher-palhago portuguesa: Tété, nome artistico de
Teresa Ricou. O Chapité, uuma das mais conhecidas e procuradas
sedes de recepgao a novos artistas e artistas «globe trotter», esta situ-
ada no espago deslumbrante de uma antiga Tutoria das Raparigas, na
Rua Costa do Castelo 1-7.
Umdosfenémenosqueviuexpansaonosanos 90foia criagao de cur-
sos particulares de teatro, muitos deles fonte principal de subsistén-
cia e afirmagao de actores brasileiros radicados em Portugal e que
estdao na base da formagao de recentissimos agrupamentos, mais ou
menos estdveis, como o Nervo Optico, o Grupo Apocalypse, o Teatro
Praga, etc.

Foicriada, no ano lectivo 1993-94, a Escola Superior de Mtisicae Tea-
tro/ESMAE, no Porto, cidade onde existem ainda, a nivel do ensino
secunddrio, duas importantes escolas profissionais: a Academia Con-
temporanea do Espectdculo e o Ballet Teatro-Escola Profissional.
Como acontece com Almada que constitui o distrito onde existe o
maior ntimero de grupos de teatro (sobretudo amador) do pais (19) e
que € a regiao que fornece a maior percentagem de estudantes para
os cursos das escolas artisticas de Lisboa.

Resultado da original fusao de um grupo amador daquela terra com
um elemento oriundo do Pentabus Theatre de Inglaterra.

Também neste caso uma associa¢ao de um antropdlogo oriundo do
Footsbarn Travelling Theatre, de uma bailarina nascida em Roma, e
de actores portugueses que visam devolver o teatro as aldeias.
Deum encenador-autor ou elemento congregador, por vezes de gera-
¢ao muito anterior.

Atente-se nos casos dos Teatro da Garagem, 1990; Olho, 1991; Grupo,
1991, Arte Publica de Beja, 1992; Escola da Noite, 1992; Teatro Meri-
dional, 1992; Visdes Uteis, 1994; As Boas Raparigas, 1994; Artistas Uni-
dos, 1996, etc.

Por vezes esta designacao assume-se, programaticamente, como
alternativa a «Companhia» ou «Grupo».

Anote-se, a titulo de exemplo, os Teatro do Morcego (Coimbra), Tea-
tro S6 (Porto), Teatro Bruto (Porto), Teatro Pldstico (Porto), Pogo Tea-
tro e Actornauta (Lisboa), ART-Espectdculos Teatrais (Lisboa), Ideia
Fixa: Projecto de Teatro, Projecto Teatral (Lisboa), Utero Associagao
Cultural (Caparica), Teatro Publico {Lisboa), Teatro O Resto (Lisboa),
A Lente (Almada), Inestética (V. E de Xira), Ninho de Viboras (Capa-
rica), entre muitos outros. Para se ter uma ideia aproximada desta
entropia, tenhamos em mente que concorreram, em 1999, sé aos
«subsidios pontuais» do IPAE/Ministério da Cultura, duzentas e qua-
rentae trés (243) entidades (incluindo Festivais, projectos pessoais ou
de grupos novos ou estabelecidos)!

Conceito de trabalho em que, com base na teoria do «happening», o
processo chega a coincidir com o resultado.

Pararebater a ideia, falsa, de que a dramaturgia portuguesa feminina
tem sido tremendamente minoritdria face a produgao masculina,
veja-se o meu artigo « The Ladies are not for Burning...», mencionado
em Bibliografia, apresentagao muito sucinta de um levantamento
(neste momento com mais de 300 entradas) de nomes de mulheres
que escreveram teatro em Portugal no século XX. A publicagao deste
levantamento e respectivo estudo introdutdrio estd prevista aguar-
dando disponibilidade editorial.

25 Entre muitos outros nomes significativos, lembremos Ana Rosa
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Assungao (Escola da Noite, Coimbra), Manuela Bronze (Porto), e, em
Lisboa, Frederica Nascimento, Mariana Sa Nogueira ou as muito
recentes Rosa Freitas, Rafaela Mapril, Ana Paula Rocha e Suzana
Afonso, etc.

Veja-se o exemplo do espectdculo O Ano do Pénis, apresentado na
passada temporada no Centro Comunitdrio Gay e Lésbico (um
espago cedido pela Camara Municipal de Lisboa), com autoria e
direcgao do actor Jodao Grosso. Curiosamente, é também de temdtica
«falocéntrica» (ias nao gay) o espectdculo-performance Mil 999 e 0
Pénis Voador da associagao Utero cuja primeira versao foi apresen-
tada no Festival X 98.

Amo-Te, de Abel Neves, foi representado pelo Grupo da Faculdade de
Ciéncias de Lisboa, em 1992, com direc¢ao de Almeno Gongalves, um
dos fundadores do Teatro Contemporaneo de Lisboa.

Professor e encenador na regido de Lisboa e, desde 1994, também
director artistico do grupo portuense As Boas Raparigas.
Assinale-se, igualmente, a criagao, no Teatro Nacional S. Joao do
Porto, do DRAMAT, «unidade teatral estruturada a partir da escrita
dramdtica», com uma vertente de oficina de escrita dramadtica, uma
de semindrios de andlise da dramaturgia contemporanea e uma ter-
ceira de divulgacao e, ainda que em regime nao periédico, a muito
desejada criagao, pelo IPAE/Ministério da Cultura, de uma revista,
com a chancela conjunta do MC/Edigdes Cotovia, intitulada Teatro
Escrito(s): revista de Ensaio e Ficg¢ao.

Entre outros exemplos, assinalem-se as experiéncias de escritores
como Manuel Anténio Pina, no grupo para a infancia e juventude Pé
de Vento, no Porto, de Anténio Cabrita na Escola da Noite, em Coim-
bra, ou ainda no Teatro Nacional de S. Jodo, no Porto, ou de Anténio
Torrado, que, depois de uma passagem pela Companhiade Teatro de
Viana do Castelo, sucedeu a Abel Neves na «residéncia» na Comuna.
Depois da morte de José Ribeiro da Fonte, e de pontual passagem de
Mdrio Barradas, actualmente presidido por Ana Marin, com assesso-
ria para o teatro do actor Carlos Pimenta e para a danga pelo critico
e professor Gil Mendo.

Sdo as seguintes as categorias em que se dividiram, até Fevereiro
tltimo, os subsidios destinados ao teatro de iniciativa privada: con-
tratos-programa de trés anos com dez Companhias Convencionadas
(actualmente Teatro da Cornucépia, TEC, Novo Grupo, CENDREV,
Seiva Trupe, Comuna, Bando, Companhia de Teatro de Almada, Bar-
raca e Teatro de Animacao de Setiibal); subsidios bianuais, anuais e
pontuais.

As questdes polémicas da reposi¢ao ou nao da Carteira Profissional
de Actor, com a subsequente classificagao do perfil de «profissional»
das artes do espectdculo e da existéncia de um Estatuto da Artista,
estdo a ser estudadas, actualmente, por vdrios Ministérios. Aguarda-
se, contudo, um amplo debate piiblico que revele os relatérios e pro-
postasjdrealizadossobre estas matérias, a exemplo do quefeztelena
Vaz da Silva, no CNC, no dia 25 de Maio tltimo, organizando um
debate com vdrios parceiros institucionais (Associagdes, Sindicatos,
Escolas Superiores, Ministérios, etc.) em torno do Relatdrio Sobre a
Situagao e o Papel dos Artistas na Uniao Europeia.

Nao incluimos instituigdes como os teatros puiblicos (Teatro Nacional
de D. Maria I, Lisboa, e Teatro Nacional de S. Joao, Porto) ou o CEN-
DREV, centro dramdtico onde, em 1997, passou a funcionar, experi-
mentalmente, um Centro Regional das Artes do Espectaculo (CRAE),
por considerarmos que estes centros de programagao levantam outro
tipo de problemas diferentes daqueles a que nos referimos aqui.





