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Resumo

Teatro Lusofono — Realidades e Utopias de um Projeto em Construcio

Esta dissertacdo pretende discutir a existéncia de uma linguagem teatral e performativa
singular, caracteristica dos paises, dos povos e das culturas que partilham de dados culturais
e comungam de um passado analogo e de uma lingua comum que, enriquecida pela sua diversidade,
se reconhece como una. Denominamos essa linguagem teatral como teatro lus6fono, uma linguagem
que resulta da miscegenizagao de caracteristicas performativas, linguisticas e culturais dos diversos
intervenientes na producao teatral. O teatro luséfono ¢ caracterizado por uma polifonia linguistica
e por uma polifonia cultural que, em conjunto, em palco, ddo origem a um neoteatro, ou seja,
a uma nova linguagem teatral que d4 origem a uma nova forma de fazer teatro. Assim, ao longo
desta dissertacdo, analisa-se a criagdo e a divulgagdo do teatro lusdéfono sob diferentes prismas.

O primeiro capitulo discorre sobre o conceito de lusofonia, antevendo-se que este conceito
gera posicionamentos opostos e levanta varias questdes relacionadas com o neocolonialismo.
Mais ainda, este capitulo posiciona o teatro lus6fono no teatro pos-colonial, face as caracteristicas
performativas e tematicas que apresenta, na medida em que incorpora caracteristicas culturais
e linguisticas indigenas, ao mesmo tempo que questiona a hegemonia de um certo tipo de teatro
ocidental.

O capitulo II analisa o trabalho desenvolvido pela Cena Lus6fona a favor da promogao
do teatro luséfono e dos agentes de teatro dos e nos diferentes paises da CPLP, destacando-se
as varias valéncias do seu projeto cultural. Considera-se As Oragoes de Mansata, de Abdulai Sila,
como o expoente maximo do teatro lus6fono. Também se identificam as limitagdes provocadas
pela intermiténcia do financiamento, entre outros condicionantes.

No capitulo III, examina-se a forma como os festivais de teatro sdo promotores do teatro
lus6fono, na medida em que criam uma comunidade unida por interesses € objetivos comuns.
Assim, sdo explorados com detalhe alguns festivais que ocorrem em trés continentes — Africa,
América do Sul e Europa.

Por fim, o quarto e ultimo capitulo, em jeito de critica das produgdes teatrais selecionadas,
retoma a concetualizacdo e as premissas tedricas do teatro lusd6fono, analisando algumas pecas
de teatro a luz das conclusdes obtidas acerca das caracteristicas tematicas e performativas deste

tipo de teatro.






Abstract

Lusophone Theatre — Realities and Utopias of a Project under Construction

This dissertation intends to discuss the existence of a singular theatrical and performative
language, a characteristic of the countries, peoples and the cultures that share cultural data and
partake of an analogous past and a common tongue that, enriched by its diversity, recognizes
itself as one. We denominate that theatrical language as Lusophone theatre, a language that is the
result of the miscegenation of performative, linguistic and cultural characteristics of the different
intervening parties in the theatre production. The Lusophone theatre is characterised by a linguistic
polyphony and by a cultural polyphony that, together, on stage, originate a neotheatre, that is to
a new theatrical language that originates a new form to do theatre. Therefore, throughout this
dissertation, it is analysed the creation and the dissemination of the Lusophone theatre under
different perspectives.

The first chapter discusses the concept of Lusophony, anticipating that this concept generates
opposite positioning and raises several questions related with neo-colonialism. Moreover,
this chapter positions the Lusophone theatre in the post-colonial theatre, due to its thematic and
performative characteristics, as it incorporates indigenous cultural and linguistic characteristics,
whilst questioning the hegemony of a certain type of Western theatre.

Chapter II analyses the work developed by Cena Lus6fona in favour of the promotion of
the Lusophone theatre and of the theatre agents from and in the different countries in the CPLP,
highlighting the several aspects of Cena Lusdéfona’s cultural project. As Oragdes de Mansata, by
Abdulai Sila, is considered the highest exponent of the Lusophone theatre. The limitations caused
by the intermittence of funding, among other constraints, are also considered.

In chapter I11, it is examined the way theatre festivals are promoters of the Lusophone theatre,
in a way that they create a community united by common interests and objectives. Subsequently,
some festivals that take place in three continents — Africa, South America and Europe — are explored.

Finally, the fourth and final chapter, as reviews of the selected theatre productions, resumes
the conceptualization and the theoretical assumptions of the Lusophone theatre, analysing some
theatre plays under the conclusions on the thematic and performative characteristics of this type

of theatre.
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INTRODUCAO

O teatro sempre foi uma das principais manifestacdes artisticas de um povo, mostrando a sua
cultura, a sua forma de pensar, os seus desejos, 0s seus anseios. Com a colonizacdo portuguesa,
que teve uma duragdo de cinco séculos, as culturas nativas dos diferentes paises que hoje compdem
a Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa (CPLP) absorveram caracteristicas culturais
dos restantes paises. O contacto e o encontro entre esses paises deram origem a uma miscigenagao
cultural dispersa geograficamente. Os individuos que partilham dessa cultura miscigenada partilham
de lagos afetivos, linguisticos e identitarios analogos, que se vao construindo e reconstruindo
em cada contacto e em cada partilha de experiéncias. Estes contactos e estas reconstrugdes
culturais e identitarias deram lugar a uma comunidade que se reconhece como una na lusofonia,
principalmente aos niveis governamental e institucional. Por outras palavras, a lusofonia, segundo
Miguel Real (2012), ¢ o conjunto de pessoas, povos, paises que partilham uma lingua comum
e possuem afinidades culturais, resultado de uma historia de varios encontros e desencontros.

E neste contexto que podera surgir o Teatro Lusofono que, tal como Miguel Real referiu
relativamente a propria lusofonia, “devera provocar uma espécie de choque cultural radicalmente
subversor dos valores dominantes no mundo contemporaneo” (p. 135). Ou seja, o objetivo
primordial desta investigacao foi, desde a sua génese, compreender se a partilha cultural e linguistica
existente entre os povos da CPLP deu lugar a uma linguagem teatral e performativa propria
e unica, diferente das demais existentes. Inicialmente, pretendemos compreender as caracteristicas
do teatro nos paises africanos da CPLP — Angola, Cabo Verde, Moc¢ambique, Guiné-Bissau
e Sao Tomé e Principe. Cedo nos apercebemos que, mesmo pretendendo ser sucintos, o ambito
da pesquisa seria demasiado amplo e transformar-se-ia num espiral que poderia ndo ter um fim.
Por outro lado, a conversar informalmente, em Luanda, com alguns dos membros do elenco da
peca As Oragoes de Mansata (2013) de Abdulai Sila produzida pela Cena Lus6fona apercebemo-
-nos que o caminho a seguir ndo seria saber o que caracteriza o teatro produzido nos diferentes
paises, pois poderiamos nao encontrar uma linguagem teatral comum, mas, pelo contrario, saber
como ¢ que os agentes de teatro se reunem e combinam técnicas e caracteristicas proprias de fazer
teatro numa linguagem comum e abrangente, onde seja possivel observar a presenga de todos e,
ao mesmo tempo, identificar que essa combinacao técnica e artistica resulta numa forma de fazer
teatro unica e irrepetivel propria de uma congregacdo de sinergias.

Assim, surgiu a primeira questdo, cuja resposta pretendemos dar no primeiro capitulo
desta dissertacado: Como poderemos definir teoricamente teatro lus6fono? Esta questdo nao
podera resultar numa resposta simples, devido a complexidade da combinacdo de conceitos

e de areas de conhecimento. Primeiramente, tentaremos dar a conhecer o que se entende por



lusofonia. Conscientes de que o conceito levanta muitas questdes e ¢ observado com reservas
e com ceticismo, devido as conce¢des neocolonialistas a ele associadas, nao foi nem sera nossa
intengdo questionar as implicacdes filosoficas do conceito, mas compreender o seu significado
em termos generalizados, para conhecer os motivos pelos quais o termo tem tanto sucesso e ¢
utilizado associado a tantas areas do saber e a tantas atividades de cariz artistico, como € o caso
do teatro. Por outro lado, considerando a historia partilhada pelos diferentes povos e que o teatro
lus6fono apenas poderia ser considerado como um encontro artistico entre os diferentes povos
a partir de uma situagao de igualdade, afigurou-se-nos fundamental identificar esta expressao teatral
como teatro pos-colonial. Assim, depois de identificar e explorar as caracteristicas do teatro pos-
-colonial, associando-as ao proprio conceito de lusofonia, o primeiro capitulo pretendera oferecer
uma possivel concetualizacdo de teatro lus6fono.

O segundo capitulo explorara a atividade da Cena Lus6fona, uma associagdo que promove
o intercambio teatral no mundo lus6fono. A diversidade da sua atividade afigurou-se-nos importante
para exploragdo. Nao s6 a associagdo difunde o contacto entre os diferentes agentes teatrais da
lusofonia, procurando registar e ser acervo de todas as atividades teatrais levadas a cabo na CPLP,
como também facilita e promove a formagao de atores e agentes teatrais nas diferentes areas
artisticas e técnicas ligadas ao teatro. Porém, o que se salientou no trabalho da Cena Luso6fona, e que
se apresentou como fundamental nesta investigacao, tendo em conta a defini¢cao de teatro lus6fono
apresentada no primeiro capitulo, foi os Estagios Internacionais de Atores (EIA), que sempre deram
origem a uma produgao teatral. Neste ambito, destaca-se As Oragoes de Mansata (2013) de Abdulai
Sila, uma producdo teatral realizada no ambito do projeto P-STAGE: Portuguese-Speaking Theatre
Actors Gather Energies. Em suma, tendo em conta os objetivos de trabalho da Cena Luso6fona
e as atividades levadas a cabo por esta associagdo, o segundo capitulo desta dissertacdo explorara
a forma como a Cena Luséfona promove a interculturalidade em termos artisticos e teatrais,
dando origem a uma linguagem e a uma cultura teatrais a que denominaremos de neocultura
teatral, pois ¢ distinta das culturas teatrais ja existentes. Entendemos que neocultura, a luz
desta investigagcdo, ¢ uma cultura nova e original, resultado do cruzamento de elementos e de
caracteristicas culturais de diferentes origens que sao transportados para outros meios culturais.
Desta forma, estes elementos perdem as suas caracteristicas originais, a0 mesmo tempo que
incorporam particularidades e especificidades das culturas com as quais se intercetam. Assim,
ao intercetarem-se, cada uma das culturas deixa de pertencer a cultura de origem, mas, a0 mesmo
tempo, ndo pertence a cultura de chegada, pois modifica-a com as suas caracteristicas. Esta
modificacdo de elementos culturais transforma a producao teatral final num tecer e entretecer
de caracteristicas culturais que dialogam em palco e que se interrelacionam de forma nunca antes

feita, dando origem a uma nova cultura teatral.
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Dentro desta neocultura teatral, sera explorada a producao da peca teatral ja referida,
assumindo-a como um marco de teatro lusdfono produzido nos ultimos anos.

Por seu lado, o terceiro capitulo € o resultado do nosso encontro inesperado e ocasional
com o estudo da Christina McMahon, que deu origem ao livro Nag¢oes e Transformagoes em
Palco: Festivais de Teatro em Cabo Verde, Mogcambique e Brasil (2015). A nossa leitura desta obra
e a relagdo estabelecida com a forma como a Cena Luséfona promove o intercambio teatral levou-
-nos a conclusdo de que, frequentemente, a Unica forma de apresentar e fazer circular as produgdes
de teatro lus6éfono ¢ através do festival de teatro. Os festivais de teatro facilitam a circulagao
e a apresentacdo das pecas teatrais das companhias dos paises de lingua oficial portuguesa em
desenvolvimento. Mais, durante o periodo em que decorre o festival, os agentes de teatro e os
atores trocam experiéncias, partilham técnicas e conhecimento, fazem producgdes conjuntas,
dando origem a uma comunidade que se vai encontrando esporadicamente e que vai construindo
um conhecimento € uma técnica artistica coletivos. Assim, serdo selecionados varios festivais
de teatro que acontecem ou aconteceram em diferentes paises (de diferentes continentes), tendo
como critérios de selecdo a importancia e a visibilidade do festival no mundo lus6fono e a associacao
do festival a promogao do teatro lus6fono e/ou da lusofonia. O primeiro festival a apresentar sera
0 Mindelact — Festival Internacional de Teatro do Mindelo, em Cabo Verde, por ser um dos festivais
de teatro mais importantes ¢ mais antigos a ocorrer em Africa desde 1995. De seguida, explorar-
-se-a0 0 FESTLIP — Festival de Teatro da Lingua Portuguesa e o FestLuso — Festival de Teatro
Luso6fono, que ocorrem na cidade do Rio de Janeiro e em Teresina, no Estado do Piaui, no Brasil,
respetivamente. Estes festivais de teatro do Brasil j& contam com varias edi¢des, o primeiro com
dez e o segundo com nove, em anos consecutivos. Por fim, tendo em conta a importancia que
o Brasil d4 a promocgao do teatro lus6fono e da lusofonia, pretendemos aferir a forma como Portugal
o faz, no que aos festivais de teatro diz respeito. Assim, serdo examinados o ja extinto MITO
— Mostra Internacional de Teatro de Oeiras, no sul do pais, e, do norte, o Festival Lus6fono
de Teatro Intimista de Matosinhos e o Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival
de Teatro, ambos ja sem edicao.

Por fim, o ultimo capitulo ¢ um conjunto de criticas e analises a produgdes teatrais a que
assistimos ou a cujas gravacdes tivemos acesso, para aferir da sua denominacdo como teatro
lus6fono, tendo em conta a concetualizacdao feita no primeiro capitulo. Assim, primeiramente,
explorar-se-4& o Auto de Floripes, uma manifestacdo teatral da Ilha do Principe, Sdo Tomé
e Principe. De seguida, analisar-se-a a pega Mar Me Quer (2001) de Mia Couto e Natalia Luiza,
com base na producdo de 2015 do Teatro Meridional (Portugal) e na producdo de 2011 de
A Outra Companhia de Teatro (Brasil). Depois, far-se-a o exame da pega Estrangeiras (2016)

de José Luis Peixoto, uma coproducdo Teatro Municipal do Porto e do Grupo de Teatro do Centro
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Cultural Portugués do Mindelo. Por fim, explorar-se-a a peca Mo¢cambique (2016) produzida pela
companhia mala voadora.

Sucintamente, esta investigagao pautou-se pelos seguintes objetivos: analisar a complexidade
do conceito de lusofonia enquanto projeto cultural; concetualizar teatro lus6fono; identificar
criticamente as caracteristicas do teatro lus6fono; refletir sobre os projetos de teatro luséfono
existentes; diagnosticar as dificuldades inerentes as produgdes de teatro lus6fono, bem como a sua
divulgacdo; e apontar caminhos para o futuro do teatro luséfono.

O cumprimento dos objetivos mencionados ndo foi uma tarefa facil, principalmente devido
a escassez de bibliografia relacionada com as diferentes tematicas abordadas. Escrever sobre e para
teatro ainda ¢ uma atividade intermitente que, por depender frequentemente de apoio financeiro
de instituigdes com agendas em constante mutacdo, muitas vezes, esta sujeita a vontades
individuais dos fervorosos e resilientes aficionados e estudiosos das artes performativas.
Esta realidade reveste-se de contornos mais duros no que se refere a textos em lingua portuguesa
sobre teatro, adensando-se relativamente aos projetos de teatro levados a cabo nos paises africanos
de expressao portuguesa. Por isso, as nossas visitas ao Centro de Documentacao e Informagao da Cena
Luséfona, em Coimbra, revelaram-se valiosissimas. O acesso ao arquivo e ao acervo bibliografico
do Teatro Nacional de Sao Jodao no Porto (TNSJ) também se revelou de muito interesse. Da mesma
forma, as viagens para Angola, Brasil, Cabo Verde e Sao Tomé e Principe permitiram-nos adquirir
e consultar bibliografia que se revelou de extrema importancia na elaboragdo desta dissertagao.
A restante bibliografia foi consultada em diversas bibliotecas de universidades portuguesas.
Esta pesquisa e analise bibliograficas foram fundamentais para a elaborag¢do dos varios capitulos
que compdem esta dissertacao.

Outro constrangimento na elaboracao deste trabalho de pesquisa foi conseguir gerir a nossa
agenda e a agenda de atores, encenadores e agentes do teatro para marcar encontros de troca
de impressdes e de concessao de entrevistas acerca dos projetos e trabalhos levados a cabo por estes.
Esta dissertacdo foi elaborada aquando dos nossos compromissos profissionais em Angola e na
Republica Democratica de Timor-Leste, o que limitou o nosso tempo de permanéncia em Portugal
e nos restantes paises visitados. Por isso, por incompatibilidade de agenda, muitos encontros
nunca chegaram a acontecer e outros foram cancelados. Alguns encenadores e atores tiveram
a amabilidade de conceder entrevistas ou responder a algumas questdes por correio eletronico
ou por chamada Skype. Porém, houve situacdes em que as pessoas contactadas simplesmente
ignoraram o0s nossos sucessivos pedidos de encontro ou recusaram-nos redondamente ou,
a determinada altura, deixaram de se mostrar disponiveis pelas mais variadas razdes. Apesar de
todos os constrangimentos enumerados, estas entrevistas e conversas mais informais revelaram-

se de extrema importancia para compreender determinadas opcdes programaticas, bem como
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para perceber o posicionamento dos agentes teatrais relativamente a varias tematicas abordadas
ao longo desta dissertacdo. Além disso, esta reflexdo conjunta também nos levou a ter uma
perspetiva diferente daquela que detinhamos inicialmente, principalmente relativamente ao conceito
de lusofonia.

Estas vicissitudes mostraram-nos que, para escrever sobre teatro, sdo necessarias resiliéncia
e determinagao, bem como possuir mecanismos de gestao da frustracao que, por vezes, toma conta
de nds, pois o sentimento ¢ de que sempre poderiamos fazer mais e melhor. Porém, para conseguir
avangar no trabalho, temos de usar, ndo os meios que gostariamos de possuir, mas aqueles que
temos disponiveis. Por isso, esta dissertagdao foi-se adaptando as circunstancias e a informacao
que tinhamos disponiveis, levando-nos, por vezes, a olhar para as questdes de investigacao a partir
de uma perspetiva diferente daquela que tinhamos inicialmente delineado. A titulo de exemplo,
inicialmente, pretendiamos analisar a forma como diferentes grupos e companhias de teatro
trabalhavam para produzir e promover o teatro luséfono, como o grupo Os Fidalgos na Guiné-
-Bissau ou o grupo Elinga Teatro, em Angola. Tal ndo foi possivel, pois os nossos contactos com
os dirigentes do Elinga Teatro verificaram-se infrutiferos e, por motivos logisticos, ndo nos foi
possivel fazer uma deslocagdo a Guiné-Bissau como planeado aquando da elaboragdo do projeto
deste estudo.

Fomos tendo a necessidade de nos adaptar em termos metodologicos e de recorrer
a memoria e aos nossos apontamentos acerca das pecas de teatro a que assistimos, quando nao foi
possivel aceder a material gravado sobre as mesmas. Noutras producdes teatrais, foi-nos possivel
aprofundar as nossas pesquisas € o nosso trabalho através das gravacdes cedidas ou através
do acesso as mesmas através da internet. Neste aspeto, destaca-se a disponibilidade da Cena
Lusofona na cedéncia da gravagao da peca As Oragoes de Mansata (2013) e do Teatro Meridional
na permissdo ao acesso da gravacdo da peca Mar Me Quer (2015) que se encontra disponivel
no canal da instituicao no Youtube. Através de gravagdes disponiveis na internet, tivemos acesso a
gravagdes de partes do Auto de Floripes de varias edi¢des e também da producdo da peca Mar Me
Quer (2011) dos brasileiros A Outra Companhia. A era da imagem digital e da informacao virtual
em rede, bem como a gravagao das produgdes que as pessoas individuais € as companhias levam
a cabo das produgdes comeca a contrariar a ideia de efemeridade associada a produgdo teatral.
Mais ainda, o acesso ao material gravado permite que aqueles que escrevem sobre teatro tenham
informagao facilmente acessivel, o que podera levar a uma escrita mais consistente em termos
de numero e frequéncia de textos.

De uma forma sucinta, em termos metodologicos, para além da pesquisa bibliografica que
se encontra patente em todos os capitulos desta tese, no capitulo dois, utilizou-se, também, como

método, a entrevista a Antoénio Augusto Barros, diretor da Cena Lusofona, as conversas informais
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com alguns membros do elenco da peca As Oragoes de Mansata (2013), antes da apresentacao
da mesma, em Luanda, e o visionamento da gravacdo do projeto performativo. O capitulo terceiro
foi elaborado através da compilagdo de informacao disponivel nas paginas da internet e blogues
das instituigdes e companhias envolvidas na organiza¢do ou na participacdo nos varios festivais
de teatro. Jodo Branco, figura incontornavel associada ao Mindelact, Francisco Pellé, fundador
do Festluso, e Antonio Terra, organizador do Mito, tiveram a amabilidade de responder a varias
questdes por correio eletronico ou a conceder uma entrevista por Skype. Por fim, no quarto capitulo,
que tem um pendor de critica teatral, recorremos a gravacdes dos projetos teatrais Auto de Floripes
e Mar Me Quer, pois ndo assistimos aos mesmos.

Em suma esta dissertagao ¢ o resultado dos nossos encontros e desencontros com informacao,
projetos e pessoas ligados as artes performativas e ao teatro. E, também, o resultado das nossas
experiéncias pessoais e profissionais em varios paises da lusofonia, levando-nos a concluir que
este trabalho estd longe de ser um fim; pelo contrario, € um encontro e uma etapa que acrescentam
uma pagina e um ponto de vista aos multiplos encontros e as numerosas etapas futuras de muitos

outros que se interessardo por esta tematica.
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CAPITULO I — Lusofonia e Teatro Pos-Colonial

1. Lusofonia, um termo e um conceito polémicos...

O conceito de lusofonia assenta no significado etimologico dos dois elementos que compdem
a palavra: Luso e fonia. Luso ¢ equivalente a lusitano ou Lusitania, isto ¢, (habitante) da Lusitania,
nome latino correspondente a “Portugal”. Fonia, com origem na palavra grega phoneo (verbo que
significa “emitir um som”, “falar”) refere-se a fala, lingua.

Contudo, o conceito de lusofonia ¢ muito mais complexo e extenso do que a sua abrangéncia
e diversidade linguistica; dai que a sua utilizagdo ndo seja consensual. Fernando Cristévao, na entrada
do conceito de lusofonia no Diciondrio Temadtico da Lusofonia (2005), destaca outros conceitos que,
embora distintos, concorrem para uma compreensao mais abrangente desta tematica. Assim, surge
em primeiro lugar o conceito de lusotopia, definindo-o como “os lugares onde efetivamente se fala
portugués” (Cristovao, 2005, p. 652); de seguida, lusofilia circunscreve-se “ao amor pelas coisas
portuguesas” (Ibidem, p. 652), pretendendo valorizar a lingua portuguesa como lingua comum,
mas também as linguas e as culturas que fazem parte dos paises lusdfonos; por seu lado, a lusografia
“considera relevante a lingua escrita, cujo uso ndo ¢ inteiramente coincidente com o da lingua
falada” (Ibidem, p. 652), mas apresenta o inconveniente de agregar em si um conceito demasiado
redutor, pois nao contempla os aspetos cultural e politico do conceito de lusofonia; por fim,
ha quem utilize o conceito de PALOP (Paises Africanos de Lingua Oficial Portuguesa), sobretudo
no ambito politico, mas restringe-se aos paises africanos lus6fonos, ignorando, por exemplo,
o Brasil e a Republica Democratica de Timor-Leste, entre outras localidades da diaspora.

Lusofonia ¢ a expressdo do didlogo, da convivéncia e do comungar multissecular de varios
povos e vdrias culturas, mesmo quando estes, muitas vezes, se revestiram de um cariz de luta.
Assim, a lusofonia ¢ o conjunto de identidades culturais existentes em paises, regioes, estados
ou cidades falantes de lingua portuguesa, no presente ou no passado, como Angola, Brasil, Cabo
Verde, Galiza, Guiné-Bissau, Macau, Mogambique, Portugal, Sao Tomé e Principe. Estes paises
e regioes partilham de dados culturais e comungam de um passado analogo ¢ de uma lingua
comum que, enriquecida pela sua diversidade, se reconhece como una.

Neste sentido, Fernando Cristovao (2012) descreve o conceito de lusofonia como:

um certo patrimonio de ideias, sentimentos, monumentos e documentagao,
isto é, uma constru¢do quotidiana ndo apenas na descoberta do patrimonio
linguistico e cultural comum e anexo, mas, sobretudo, na multiplicidade de
lacos entre instituigdes e grupos profissionais dos oito [paises], em agdes

de cooperagdo, na valorizagao dos afetos (p. 12).



Por isso, a lusofonia mergulha as suas raizes mais profundas nos Descobrimentos portugueses

e no didlogo étnico de culturas miscigenadas, que sdo o resultado de um encontro de povos

e culturas ao nivel global. Esta miscigenagao criou, mais do que lagos politicos e culturais, lagos

de afetos que se fortificam cada vez que um cidadao da lusofonia se depara com outro que partilha
da mesma lingua e de aspetos culturais e identitarios analogos.

Em forma de sumula do conceito, Miguel Real (2012) afirma que “a lusofonia corresponde

a um campo geografico-histérico e cultural abrangido por todas as nag¢des, paises, povos e

comunidades falantes da lingua portuguesa ou de um dialeto desta diretamente derivado” (p. 133).

1.1. Os trés circulos da lusofonia

Fernando Cristovao aponta para a existéncia de trés circulos da lusofonia. O primeiro
circulo ¢ composto pelos oito paises e regides onde a lingua portuguesa assume um papel
de extrema importancia. Aqui, a lingua portuguesa ¢ assumida como “lingua de cultura” e “lingua
de patriménio™', ndo s6 devido ao seu papel aglutinador desde a época dos descobrimentos,
mas também por causa do facto de muitos dos paises pertencentes a lusofonia possuirem vérias
linguas nacionais e cuja diversidade poderia ser motivo de diferenca e desunido. Em varios lugares
da diaspora e em situagdes diversas, fala-se ou falou-se portugués, as suas variantes ou crioulos
dele derivados como a Galiza, Casamansa (no Senegal), [lha de Ano Bom, Ajuda (no Benim), Goa,
Damao, Diu, Mangalor, Mahé, Fort Cochim, Tellicherry, Chaul, Korlai, Coromandel, os crioulos
de Malaca, Vaipim, Batticaloa e Puttalan, no Sri Lanka. Na Oceania, os de Bali, Java (Brestagi
e Tugu), de Kuala-Lumpur, Penang, Jehove, Taiping. Também os de Curacau, Aruba e Bonaire
e Suriname, na Guiana Holandesa. Embora o tempo se tenha encarregado de apagar alguns destes
crioulos, a memoria cultural partilhada, essa nao se apagard e permanecera na memoria daqueles
que algum dia foram tocados pela cultura luséfona.

Pelo exposto, as questdes da lingua assumem-se como uma das principais preocupagoes
da lusofonia: a sua difusdo, o seu enriquecimento, o seu ensino. Por isso, ¢ dentro do circulo
composto pelo ntcleo duro da lusofonia, os nove paises, que se vao desenvolvendo atividades
e agdes para o reforco da coesao e dos interesses comuns, bem como dinamicas que possibilitam as
acoes externas dos lus6fonos, maioritariamente junto das instituigdes e organizagdes internacionais.

A primeira instituicdo a ser criada foi o Instituto Internacional da Lingua Portuguesa (IILP),
em 1989, pelos Chefes de Estado dos paises lusofonos, com o objetivo de defender, ilustrar

e difundir a lingua portuguesa.

'O conceito de “Lingua de Patriménio” encerra em si “o conjunto das ‘provas’ da nossa identidade, da heranga de ideias, sentimentos
e realizagdes acumuladas durante séculos (...) e também daqueles que connosco partilharam no passado, e partilham no presente,

a mesma forma de comunicagdo” (Cristovao, 2008, p. 67).
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Em 17 de junho de 1996, foi criada, em Lisboa, a Comunidade dos Paises de Lingua
Portuguesa (CPLP)? como estrutura de apoio politico aos paises lusdfonos, destinada a concertacao
politico-diplomatica, no que respeita as relagdes internacionais, cooperagao especial nos dominios
economico, juridico, cultural, social e técnico-cientifico, bem como a promogao e difusao da lingua
portuguesa. O seu 6rgdo maximo ¢ a Conferéncia de Chefes de Estado e de Governo, que reune
ordinariamente de dois em dois anos e extraordinariamente quando solicitado por dois ou trés dos
Estados membros®. No que respeita a lingua portuguesa, a CPLP reafirma a sua importincia para

o espaco lusoéfono, pois

constitui, entre os respetivos Povos, um vinculo histdrico e um patrimonio
comum resultantes de uma convivéncia multissecular que deve ser
valorizada; E um meio privilegiado de difusdo da criagdo cultural entre
os povos que falam portugués e de projecdo internacional dos seus
valores culturais, numa perspetiva aberta ¢ universalista; E igualmente,
no plano mundial, fundamento de uma atuag¢do conjunta cada vez mais
significativa e influente; Tende a ser, pela sua expansao, um instrumento
de comunicagdo e de trabalho nas organizacdes internacionais e permite
a cada um dos Paises, no contexto regional proprio, ser o intérprete

de interesses e aspirac¢des que a todos sao comuns (Bondoso, 2013, p. 174).

Destacam-se, ainda, como pilares da lusofonia, a Unido das Cidades Capitais Luso-Afro-
-Américo-Asiaticas (UCCLA) e a Associagdo de Universidades de Lingua Portuguesa (AULP).
A UCCLA foi fundada em 1985, com sede em Lisboa, e tem por objetivo fundamental fomentar
o entendimento e a cooperagdo entre os municipios membros, através do intercambio cultural,
cientifico e tecnoldgico, bem como promover o desenvolvimento e progresso destes municipios.
A AULP ¢ uma organizagdo nao-governamental criada na cidade da Praia, em Cabo Verde,
em 1986, e reune as universidades dos paises lus6fonos, alguns institutos e centros de formagao
de professores, assim como outras instituigdes com objetivos semelhantes. O seu grande objetivo,
para além da difusdo e promogao da lingua portuguesa, ¢ fomentar o intercambio de professores,

estudantes investigadores e técnicos, assim como a reflexao acerca do papel do Ensino Superior.

2 A CPLP ¢ constituida, & data, por nove paises com a entrada da Republica da Guiné Equatorial, em julho de 2014, como pais
membro de pleno direito da comunidade. Este pais tem como linguas oficiais o espanhol, o francés e o portugués. Recorde-se
que este pais foi uma colonia portuguesa durante trés séculos (1474 — 1778), dai as suas afinidades linguisticas e culturais com
os restantes paises que fazem parte da CPLP.

3 Cf. www.http://cplp.org/Default.aspx?1D=250
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Salienta-se, também, o papel do Instituto Portugués de Apoio ao Desenvolvimento
(IPAD), que tem envidado esforcos, em agdes de cooperagdo, para apoiar os paises lusdéfonos
(principalmente os PALOP e Timor-Leste) no seu desenvolvimento e na implementagao e difusdo
da lingua portuguesa como lingua oficial € como lingua materna.

Frequentemente, a sociedade civil cria instituicdes que fomentam as relagdes culturais,
politicas e econdmicas entre os nove paises. Destacam-se, entre muitas outras, as Academias
de Ciéncias e Letras de Portugal e do Brasil, o Instituto Camdes, a Fundagao Calouste Gulbenkian,
a Associagdo dos Arquivistas dos Paises de Lingua Portuguesa, a Associagao dos Publicitarios,
a Association pour de Développement des Etudes Portugaises, Brésiliennes d’Afrique et d’Asie
Lusophones (ADEPBA), a Associagdo dos Engenheiros Agronomos dos Paises de Lingua
Portuguesa, a Fundac¢ao Evangelizagdo e Cultura, o Elos Internacional da Comunidade Lusiada,
a Fundacdo Luso-Brasileira para o Desenvolvimento do Mundo de Lingua Portuguesa, a Fundacao
Fé e Cooperacao, a Associagdo Mundo Lusofono, a Liga de Escritores dos Cinco (LEC), a Liga
Mogcambicana da Lingua Portuguesa e a Organizagdo Internacional de Jornalistas.

Por seu lado, o Instituto Camodes desempenha um papel importante na promocgao da lingua
portuguesa, difundindo a sua divulgagdo e o seu ensino em todo o mundo. Alias, esta entidade
¢ a vertente mais visivel e mais emblematica do trabalho e da cooperagdo que os sucessivos
governos portugueses tém vindo a empreender junto dos paises e das comunidades que mantém
uma ligacdo a Portugal e a lingua portuguesa. Por isso, inserido no Ministério dos Negodcios
Estrangeiros, o Camdes, 1. P. tem obtido uma dotacao or¢amental cada vez mais elevada, atingindo
os quase sessenta milhdes de euros em 2018* Mais ainda, “o orcamento de 2019 do Camdes nao
deverd baixar face a 2018, ficando entre 60 e 70 milhdes de euros™. Grande parte do orgamento
alocado ao Camoes ¢ atribuido a promog¢ao e ao ensino da lingua portuguesa, com centros
de lingua, professores e leitores espalhados por inumeros paises e instituigdes de ensino, quer de
nivel basico, quer de nivel superior. A estes agentes de ensino sdo exigidas metas quantitativas
que se subdividem em niimeros de aulas, nimero de alunos, entre outros. A este nivel, o Camades,
I. P. tem uma abordagem agressiva de imposi¢ao de metodologias de trabalho e de agao, bem como
de metas a atingir, trabalhando para os nimeros, para justificar a dotagcdo or¢camental atribuida.

Com os objetivos numéricos em vista e considerando o perfil despotico de muitas das pessoas

4 Segundo o Plano de Atividades 2018 do Camdes, 1. P., em 2016, o orcamento executado atingiu os 57 376 609€ (cinquenta
¢ sete milhdes, trezentos e setenta e seis mil e seiscentos e nove euros), em 2017, o orcamento inicial foi de 63 119 544€ (sessenta
e trés milhdes, cento ¢ dezanove mil e quinhentos e quarenta e quatro euros) e, em 2018, a dotagdo or¢amental global foi

de 68 226 478€ (sessenta e oito milhdes, duzentos e vinte e seis mil e quatrocentos e setenta e oito euros). Informag@o disponivel

em_https://www.instituto-camoes.pt/images/sobre_nos/plano_atividades18.pdf. Ultimo acesso em 03 de janeiro de 2019.

5 Disponivel em http://noticias.sapo.tl/portugues/lusa/artigo/25209085.html. Ultimo acesso em 03 de janeiro de 2019.
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contratadas para lugares decisivos nos paises de acolhimento, que olham com desdém e com
superioridade os povos, as culturas os conhecimentos e as formas de estar autdctones, por vezes,
a cooperagao portuguesa no ensino da lingua € vista como envolta de caracteristicas neocolonialistas,
ainda que essa ndo seja a intencdo manifesta dos programas de cooperagdo existentes.

Por outro lado, poucos sao os Centros Culturais Portugueses dos paises lus6fonos que t€ém
um papel de destaque na promocao das artes performativas lus6fonas, excetuando a apresentacao
esporadica de uma ou outra pega de teatro em ambiente intimista. Ressalva-se, contudo, o Centro
Cultural Portugués na Praia, Polo do Mindelo, em Cabo Verde, que enquadra o Grupo de Teatro
do Centro Cultural Portugués do Mindelo, fundado em 1993 e que conta ja com cinquenta e trés
producdes. Todavia, ¢ de destacar o facto de este polo ter como coordenador Jodo Branco, um dos
maiores impulsionadores do teatro em Cabo Verde nos ultimos anos, facto de poderd explicar,
em grande parte, esta caracteristica tdo sui generis desde polo.

Enfim, a promogao da cultura, nos objetivos e atividades promovidas pelo Camoes, 1. P. esta
quase exclusivamente ligada a lingua, relegando a importancia que o teatro e as artes performativas
poderao ter na utilizagdo, consolidagao e desenvolvimento das varias variantes da lingua portuguesa
e das vérias culturas em portugués. E urgente que esta instituicdo reveja o seu modus operandi,
assumindo que a performance podera ser uma forte aliada na promocao da lusofonia e também da
expansdo da lingua portuguesa, independentemente do seu sotaque e da sua variante, como lingua
de conhecimento, de cultura e de ciéncia.

Contrastando com a filosofia de operagao do Camdes, I. P., a Fundacao Calouste Gulbenkian
assume um papel de promogao das artes em geral, em que o teatro e as artes performativas, como a
danca, assumem um papel de destaque. O Programa Gulbenkian de Lingua e Cultura Portuguesas
(PGLCP), assim como o Programa de Apoio a Mobilidade de Artistas dos PALOP sdo exemplos
dos apoios que esta instituicdo da para o desenvolvimento e a divulgacdo das producdes de teatro
e das artes performativas, ndo s6 em Portugal, mas também nos paises de expressao portuguesa®.
Estes programas assumem um cariz fundamental para retirar os agentes de teatro, na sua
generalidade, do isolamento e do esquecimento a que muitas vezes sao prestados, principalmente
nos PALOP, devido a falta de infraestruturas logisticas de apoio a apresentacdo e a circulagdo
das produgdes, bem como a falta de apoios financeiros para o desenvolvimento de trabalhos

e produgdes ligados ao teatro.

® Por exemplo, ao abrigo do PGLCP, em 2017, foram doze os projetos apoiados para a Internacionalizagio em Teatro, dentro
os quais se destacam os seguintes: apoio a internacionaliza¢do para a encenagdo por Jodo de Melo Alvim do espetaculo Dois
Tiros e Uma Gargalhada (2013) a partir do texto original do guineense Abdulai Sila, pelo Grupo de Teatro do Oprimido da Guiné
Bissau e para a apresentagdo na Dire¢do Geral da Cultura, em Bissau, Guiné Bissau; apoio a internacionalizag@o para apresentagao
do espetaculo Nos Matamos o Cao Tinhoso (1964), a partir do conto do mogambicano Luis Bernardo Honwana, no 14° FITIL,

Maputo, Mogambique.
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Da mesma forma, destacam-se os esfor¢cos dos episcopados dos varios paises luséfonos
no desenvolvimento e na solidariedade para com as populagdes mais desfavorecidas dos paises
luséfonos. Por fim, em termos de comunicagao, salienta-se a RDP (Radio Difusdo Portuguesa) Africa
e a RDP Internacional que levam a lingua e a cultura lus6fonas aos paises africanos e a didspora,
respetivamente. Estas instituigdes assumem um papel importante na divulgagdo e na atualizacao
do que se passa no mundo lus6fono, permitindo que todos tenham acesso a informagao do mais
variado cariz, cultural, politico, social, desportivo, entre outros, de todos os paises. Principalmente,
permite que a informacao cultural dos PALOP seja divulgada e acessivel a todos os lus6fonos.
Esta partilha e esta atualizacdo de informacdo permitem criar um grupo disperso globalmente
com sentido de unidade e com interesses comuns, que mais nao sao do que saber noticias acerca
dos seus homologos e dos seus irmaos lus6fonos. Por outro lado, a RDP, nomeadamente a RDP
Africa, tem um papel fundamental na divulgacio do teatro produzido em Africa. Desde 20 de
fevereiro de 2008, ¢ emitido o programa “Atras da méascara — O teatro na Lusofonia” realizado por
Jodo Costa Dias’ em parceria com Rodrigo Francisco®, um programa dedicado exclusivamente ao
teatro realizado no espago lus6fono. Assim, Jodao Costa Dias (2010) definiu a missdo do programa:
“divulgar as atividades teatrais de companhias e grupos dos diferentes paises lusdéfonos, para
que o publico possa, assim, a elas aceder diretamente e, por outro, dar conta das preocupagdes
e problemas concretos que se colocam aos profissionais das artes performativas desses paises”
(p. 56). Desta forma, o programa ¢ uma das parcas formas de acompanhamento sistematico das
atividades das companhias teatrais, dos grupos e dos criadores de teatro, dando voz aqueles que
dificilmente teriam a possibilidade de dar visibilidade ao seu trabalho de outra forma. Da mesma
forma, este ¢ um espago privilegiado para abordar os problemas que o teatro e os seus agentes
enfrentam, nomeadamente questdes técnicas relacionadas com a produgdo teatral, a direcao
de atores, a escrita teatral ¢ dramatica ou o financiamento, entre outros, através da rubrica “Visoes
de Palco”, que se iniciou em outubro de 2008 com a colaboracdo do dramaturgo e encenador
A. Branco.

O segundo circulo da lusofonia compde as linguas e culturas nacionais de cada um dos
nove paises, € que muito contribuiram para a diversidade e riqueza linguistica e cultural que
a lingua portuguesa encerra em si. Esta multiplicidade de linguas e de culturas regionais e locais
sdo caracteristica da maior parte dos paises que compdem a lusofonia. O portugués ¢ encarado
frequentemente como tendo um papel de lingua de internacionalizagdo, mas, de forma alguma,

poderd substituir as linguas locais, uma vez que estas sdo veiculos das diversas culturas; a sua

7" Mestre em Estudos Africanos pelo ISCTE, jornalista na RDP Africa, autor e animador do programa “Atras da mascara”.

8 Diretor Artistico da Companhia de Teatro de Almada.
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erradicagdo ¢ sinonimo de perda de tragos culturais irrepetiveis e insubstituiveis. Assim, deve
estabelecer-se um contacto e uma colaboragdo entre a lingua e a cultura comuns, o portugués,
e as outras linguas e culturas do pais, com o objetivo de estimuléa-las e protege-las, tanto nacional,
como internacionalmente. Na verdade, nem a lingua portuguesa prejudica as linguas locais, nem
estas aquela, pois todas as linguas possuem o seu espago e as suas fungdes proprias, nao sendo
admissivel um imperialismo linguistico, numa época pos-colonial, dentro de um pais, onde se
verifique a repressdo ou o enfraquecimento das linguas autdctones. Assim, deve-se promover as
linguas nativas através da sua fixacdo por escrito em edi¢des de textos e da sua escolarizacao.
Esquecer as linguas nativas, que sdo eixo fundamental das culturas locais, ¢ 0 mesmo que aceitar
a descaracterizacdo cultural imposta pela globalizacdo; assim, deve-se promover a coexisténcia
complementar de todas as linguas dentro de um pais.

Por fim, o terceiro circulo da lusofonia abrange todas as institui¢des, pessoas € grupos alheios
a lingua portuguesa, mas que mantém com esta relacdes de interesses varios, nomeadamente de
afeto e de amizade. Este circulo ¢ integrado por professores e alunos dos ensinos universitario,
politécnico, secundario, por familiares e conviventes de emigrantes, empresarios, religiosos,
eruditos, técnicos, entre outros. Sao pessoas de outros povos, linguas e culturas que se interessam
pela lusofonia e pelos povos e culturas lusdfonos e que, em situacdo de algum dinamismo social
e intelectual, se encontram em condigdes de intensificar o intercambio entre os paises lusdfonos
e os seus, de outras linguas e culturas. Exemplo disso sdo as universidades e os seus corpos docente
e discente que promovem intercambios de verdo, intercambios estudantis, entre outros.

E importante, também, apontar o nimero de falantes de portugués espalhados pelo mundo
para dar uma imagem da dimensao geografica e populacional e que pode servir como argumento
que sustenta a existéncia e a importancia da lusofonia. A forma mais comum e mais fiavel, porque
utilizaria dados dos institutos nacionais de estatistica de cada pais, seria o calculo da soma das
populagdes de cada um dos nove paises que compodoem o nucleo lusdfono. Assim, poder-se-a ter
dois critérios na contagem do ntimero total de falantes da lingua portuguesa: o niumero total da
populagdo dos diferentes paises ou o numero de falantes reais da mesma, em comparagdo com
o numero de falantes ocasionais. Uma vez que ndo € possivel obter dados fiaveis para o segundo
critério, debrucemo-nos no primeiro. Segundo a informagao no sitio na internet do Observatorio da
Lingua Portuguesa, atualizada em 2015, ha um total de 261 561 000 falantes de lingua portuguesa
nos nove paises que compdoem a CPLP e a RAE de Macau’. Este nimero s6 foi possivel atingir

devido ao trabalho das institui¢cdes educativas e de ensino do portugués nos varios paises. O ensino

? Informagdo retirada do sitio da internet https://observalinguaportuguesa.org/falantes-de-portugues-2/. Ultimo acesso em 09

de julho de 2018.
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do portugués assumiu-se como uma estratégia de desenvolvimento humano dos varios governos.
Da mesma forma, o dominio do portugués assumiu-se como uma competéncia para aqueles que
desejam manter relagdes econdmicas e comerciais com os restantes paises lus6fonos. Estas duas
vertentes justificam o cada vez maior numero de aprendentes de portugués, bem como de falantes,

em todo o mundo.

1.2. Do ideal de Quinto Império a conce¢io atual de neocolonialismo
Oideal dalusofonia remonta ao conceito de Quinto Império apresentado por varios sonhadores

lusitanos como Bandarra, Padre Antonio Vieira, Fernando Pessoa e Agostinho da Silva.

1.2.1. As concegdes quinto-imperialistas de Vieira, Pessoa e Agostinho da Silva

Para o Padre Anténio Vieira, apoiado nas profecias de Bandarra de que Portugal iria ocupar
um lugar de grande destaque no mundo, esta ideia de Quinto Império teve inicio com a conquista
de Ceuta, em 1415, e alargou-se ao mundo inteiro. Este sonho era motivado pela dilatagdo da fé
cristd e era concebido na suposta predestinagdo divina de que o povo portugués conseguiria forjar
um império em que os homens estariam mais perto do divino. Na verdade, este império seria
o derradeiro e definitivo e estaria assente nas solidas bases da fé cristd espalhada pelo mundo.
Ou seja, o Quinto Império iria suceder aos quatro impérios anteriores e evocados no sonho biblico
de Daniel: os impérios do ouro, da prata, do bronze e do ferro que uma pedra, rolando do alto,
destruiu, porque os seus pés eram de barro. O pregador Antonio Vieira atribuiu esta ideia de Quinto
Império ao Império Portugués existente no seu tempo. De acordo com a conce¢do normativa
de Antonio Vieira, na sua obra Clavis Prophetarum (1681), a grande missao deste império seria,
sem duvida, “converter e reformar o Mundo, florescendo mais que nunca o culto divino, a justica,
a paz e todas as virtudes cristas” (Vieira apud Cristovao, 2005, p. 652), ideia essa que se encontra
igualmente presente na sua obra, Historia do Futuro (1666).

Por seu lado, Fernando Pessoa retomou esse ideal messianico, mas reformulando a ideia
de Vieira, por entender esse império como um império cultural, ndo como um império da religido
cristd. Neste ambito, o poeta portugués escreveu “Que mal haverd em nos prepararmos para este
dominio cultural, ainda que ndo venhamos a té-10?” (apud Cristévao, 2008, p. 14). Esta filosofia
pessoana encontra-se desenvolvida, para além de em textos deixados inéditos, nas obras Mensagem
(1934) e no Livro de Desassossego (1982). Nesta ultima obra, o heteronimo pessoano Bernardo
Soares expressa claramente esta ideia normativa de um império que assenta na cultura e na lingua:
“Nao tenho sentimento nenhum politico ou social, tenho, porém, num sentido, um alto sentimento

patriotico. Minha patria é a lingua portuguesa” (Pessoa, 2000, p. 172).
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A lingua portuguesa desempenha, nesta conce¢do, um papel fundamental na criacdo de um
novo império, pois retine em si as condi¢des imediatas do império da cultura, devido as suas
caracteristicas de plasticidade, riqueza expressiva e amplitude de expansdo geografica, com os
seus mais de duzentos milhdes de falantes.

Nos seus estudos acerca do que designou de “nacionalismo utdpico pessoano”, Jacinto
Prado Coelho (1969) adverte para o facto de o poeta portugués considerar a lingua como sua
patria, mas que tal patria ndo devera ser entendida no sentido literal; pelo contrario, devera ser
entendida como a expressdao de um misticismo patriotico. Neste sentido, e segundo o mesmo
autor, “ndo ¢ a realidade portuguesa do passado ou do presente que interessa a Fernando Pessoa,
mas Portugal como virtualidade, como promessa” (p. 54). Ou seja, Portugal como virtualidade
e/ou promessa seria o Quinto Império cultural que dominaria o0 mundo, sendo que esse império
teria como elemento aglutinador a lingua portuguesa (Pessoa, 1987, p. 229).

'9’

Quando Fernando Pessoa escreve, na Mensagem (1934), “¢ a hora!”, invoca o despertar
da consciéncia de cada pessoa para esta ir ao encontro do seu lugar no mundo.

Neste sentido, Fernando Pessoa ird inspirar-se no sebastianismo das profecias de Bandarra
e também nas ilacdes de Padre Antdnio Vieira em relagdo a tematica de Quinto Império, com ligeiras
alteracdes, mas mantendo o conservadorismo relativamente a estes pontos de vista.

Segundo Fernando Pessoa, a lingua portuguesa retune todas as condigdes para que exista um
“Império da Cultura”: uma lingua gramaticalmente completa e rica; o aparecimento de homens
de génio literario; a extensdo da situacao geografica e o nimero de gente falando-a inicialmente.

Para além da lingua gramaticalmente rica e completa, Fernando Pessoa também diagnosticou
uma riqueza antropologica peculiar do ser portugués, perfeitamente capaz de “ser tudo de todas
as maneiras, porque a verdade nao pode estar em faltar ainda alguma coisa” (Pessoa, 2008, p. 40).
Na visdo do poeta, a alma lusa, para além das capacidades de plasticidade e de adaptabilidade,

possui em si algo de imprevisivel e inefavel, capaz de ter o instinto de poder albergar em si

o sentido do mundo, de assimilar todos os ismos, de viver todas as religides:

...Que Portugués verdadeiro pode viver a estreiteza estéril do catolicismo,
quando fora dele ha que viver todos os protestantismos, todos os credos
orientais, todos os paganismos mortos e vivos, fundindo-os portuguesmente
no Paganismo Superior? Nao queiramos que fora de noés fique um tnico
Deus! Absorvamos os deuses todos! Conquistamos ja o Mar: resta que
conquistemos o Céu, ficando a terra para os Outros, os eternamente Outros,
Os Outros de nascenga, 0s europeus que nao sao europeus porque nao sao

portugueses. Ser tudo, de todas as maneiras, porque a verdade ndo pode
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estar em faltar ainda alguma coisa! Criemos assim o Paganismo Superior,
o Politeismo Supremo! Na eterna mentira de todos os deuses, s6 os deuses

todos sdo verdade (/bidem, pp. 40-41).

A historia dos portugueses apoia-se nos grandes feitos das descobertas e também no facto
de ter descoberto a ideia de descoberta, revelando novos mundos ao mundo, estatuindo-se como
pioneiro da globaliza¢do. Nos contactos realizados com outras civilizagdes e outros povos ao
longo dos séculos, o povo portugués demonstrou uma capacidade invulgar para se adaptar
a todos os credos, ocidentais e orientais, bem como a novas formas de viver. Note-se, porém,
que estas concecdes utopicas e versoes unilaterais t€m Portugal e os portugueses como agentes
de acontecimentos positivos, olvidando os resultados e as consequéncias de violéncia e de
opressao que tiveram uma durag@o de varios séculos para as populagdes nativas.

Analisando o psiquismo portugués, Pessoa afirmou existirem, com razoavel aproximagao,
trés espécies de portugueses. Na primeira espécie, acentua-se o predominio da imaginacdo sobre
a inteligéncia. Na segunda, o predominio da emocao sobre a paixao. Na terceira, a adaptabilidade
instintiva.

“A cada um destes tipos corresponde um tipo de literatura” (Pessoa, 1987, pp. 40-41).

Nao mencionando o significado das duas primeiras espécies de portugués, a terceira espécie:

absorve a inteligéncia com a imaginacao; a imaginacao ¢ tdo forte que
integra a inteligéncia em si, formando uma nova espécie de qualidade
mental. Dai os descobrimentos, que s3o um emprego intelectual, até pratico,
da imaginagao. (...) Esta nova espécie de mentalidade influi nas outras
duas qualidades mentais do portugués: por influéncia dela a adaptabilidade
torna-se ativa em vez de passiva, € o que era habilidade para fazer tudo,

torna-se habilidade para ser tudo (/bidem, p. 41).

O portugués “sintético” incorpora em si o presente € o estrangeiro, nao esta refém da
influéncia internacional. “S¢é ele esta em todos os campos ao mesmo tempo” (Pessoa, 2009, pp.
67-68). Sendo que, muitas vezes, o confronto cultural produz civilizagdo, Pessoa apresenta aqui
as ferramentas para a saida da decadéncia e estagnagdo nacional: o sensacionismo representa uma
“arte sintese de nacdes e de €pocas e de artes” (lbidem, pp. 75-76), sendo que o portugués deve
“acumular dentro de si todas as partes do mundo, sem perder nada do esforgo das diferentes épocas

passadas” (Ibidem, pp. 75-76).

CAPITULO I — Lusofonia e Teatro Pos-Colonial



Na mesma linha de raciocinio, Hegel notou, a proposito da relagao de Portugal com o mar
(que, segundo este autor, se desenvolveu muito mais do que em Espanha), que “o mar engendra
uma maneira propria de viver, pois da-nos a representacdo do ilimitado e do infinito; e ao sentir-se
o homem nesta infinitude, anima-se a transcender o limitado” (Hegel apud Cunha, 2013, p. 25).
Ou seja, o mar € uma caracteristica essencial do povo portugués, pois foi o encontro do homem
portugués com o mar que o fez querer ultrapassar as limitagcdes impostas pela geografia.

Assim, intrinsecamente ligado a uma lingua da “patria”, que se desenhou ao longo da histéria
como uma lingua humanista e universal, gramaticalmente rica e completa, ilustrada com homens
de génio literario e um numero de falantes consideravel, espalhada pelos cinco continentes
no mundo, o luséfono é capaz, segundo Pessoa, através das suas caracteristicas antropolégicas,
de descentralizar-se e ser o homem sintese da humanidade, de ser tudo e todos, o nada e o absoluto,
0 homem completo. O poeta preconiza, deste modo, o homem que seja, em si proprio, 0 maior
numero de outros, o0 mais incoerente consigo proprio, onde cada perder-se ¢ encontrar-se. Enfim,
para Pessoa, elevando-se acima dos nacionalismos mundanos e das influéncias das doutrinas
estrangeiras, o portugués e, consequentemente, o lus6fono podera revelar-se capaz de abarcar
e abragar tudo, de todas as maneiras, para um “Paganismo Superior, um Politeismo Supremo”,
com um novo tipo de mentalidade que permite ser tudo, abrangendo todos os ismos.

O ultimo grande defensor do Quinto Império ou Idade do Espirito Santo ou a Terceira Idade,
Agostinho da Silva, contribui grandemente para a sedimentacdo deste conceito no povo portugueés.
Este seu contributo assenta numa longa e profunda reflex@o acerca do futuro de Portugal no mundo,
“devendo a concretizacdo da lusofonia fazer-se em passagem progressiva da utopia criadora
e estimulante para a realidade” (Cristovao, 2008, p. 165), levada a cabo pelos lus6éfonos. No livro
Reflexao a Margem da Literatura Portuguesa (1996), Agostinho da Silva apresenta uma revisao
da histéria de Portugal concordante com a tese de Portugal como motor futuro do Império do

Espirito Santo'. Ja no livro Um Fernando Pessoa (1959), Agostinho da Silva como que encontra

10 Agostinho da Silva afirma que se deve repensar a fundagdo de Portugal para se encontrarem os erros da historia de Portugal.
O primeiro erro ¢, desde logo, o ato da sua fundagdo que, motivado pelos conflitos entre Afonso Henriques ¢ a sua mae D. Teresa,
devido aos ciimes do primeiro pela relagdo da sua mae com Ferndo Peres de Trava, influenciara definitivamente o percurso
de Portugal a nivel mundial e a separagdo entre a Galiza ¢ Portugal. O segundo momento da historia de Portugal, este positivo,
refere-se a expansdo do Condado Portucalense. Extinguida a possibilidade de relagdes com o norte (Galiza) e com o leste (Ledo),
Portugal apenas pode expandir-se para sul, isto ¢, combater os “infié¢is”, instaurando o modo de comportamento dos portugueses
assente num modelo templario de luta pela ¢ cristd e evangelizagdo dos povos (espirito de Cruzada, despojamento de bens proprios,
disponibilidade para continuos sacrificios, individualismo errante, fé profunda na convicgdo de uma verdade religiosa catolica
¢ aceitacao de um destino providencial transcendente). O terceiro momento, também ele positivo, prende-se com a introdugao
pela Rainha Santa Isabel e pelos franciscanos, em Portugal, do Culto da Idade do Espirito Santo como futuro reinado de amor

universal. Conjugados os dois primeiros momentos positivos da histéria de Portugal, surge um quarto momento, igualmente
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confirmagao da sua tese na teoria do Quinto Império de Fernando Pessoa. Em 1994, quase quarenta
anos passados desde a publicacdo das obras citadas, numa das suas Ultimas entrevistas, Agostinho

da Silva continua a defender a mesma tese:

A missao de Portugal, agora, se de missdao poderemos falar, ndo ¢ a mesma
do pequeno Portugal, quando tinha apenas um milhdo de habitantes,
que se langou ao Mundo e o descobriu todo, mas a missdo de todos os que
falam a lingua portuguesa. Todos esses povos t€ém de cumprir uma missao

importante no Mundo (Mendanha, 1994, p. 31).

No fundo, Agostinho apela a universalizacdo de uma missao que, no passado, foi vista como
a de Portugal, mas que, atualmente, transformou-se numa missdo de todos os paises lus6fonos,
ou seja, tornou-se numa missao da lingua portuguesa e de todos os seus falantes.

Agostinho da Silva faz emergir Portugal de um fundo espiritual permanente que o constitui
como tabua de salvagdo da Europa e mesmo como um motor de um plano divino de purificacao

ou regeneragao mundial, como afirma na obra Um Fernando Pessoa (1959):

... Deus nao pode abandonar o seu outro povo eleito [refere-se a Judeus
e Portugueses] e, passado o dominio da Europa, quando a técnica tiver
esgotado todas as suas possibilidades, quando a economia protestante se
verificar plenamente anti-humana, quando a centralizagao estatal se revelar

estéril, Portugal vird de novo construir o seu mundo de paz (p. 15).

Pelo exposto, verifica-se, excetuando pormenores de relevancia menor, uma matriz
de concordancia entre a teoria providencialista de Fernando Pessoa e a de Agostinho da Silva.
O proprio filésofo portugués defende que a sua teoria se encontra muito proxima da de Pessoa,

quando o afirma numa das suas ultimas entrevistas, publicada postumamente:

positivo, que se refere a organizagao das populagdes ¢ do Estado na I Dinastia portuguesa (concelhos autonomos relativamente
isolados e autossustentaveis organizados em torno da imagem simbolica do rei, sem estabelecimento de uma corte fixa,
cortes descentralizadas e democraticas, comunhdo de vivéncias entre a corte e as populagdes, economia de partilha comunitaria).
Estes trés momentos positivos fundam o centro histérico imaginario da filosofia providencialista de Portugal de Agostinho
da Silva, deslocando a imagiologia heroica de Portugal, baseada na época dos Descobrimentos e tendo como pano de fundo simbdlico

a epopeia camoniana, para a recentrar na propria época de formagao de Portugal.
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Mas eu suponho que Fernando Pessoa pensa que Portugal ndo teve
apenas um papel histérico num certo século, para mostrar ao mundo
o que era o mundo, que foi o que Portugal fez, mas que precisa continuar
essa obra e passar agora a outro descobrimento muito mais importante,
que ¢ o descobrimento da natureza humana e da sua realizagdo plena.
Que Portugal apenas descobriu ao mundo o mundo material, descobriu
os outros continentes, mas que precisa agora que as pessoas descubram,
nao apenas o mundo que tém fora de si, mas o mundo que dentro de si t€ém

(Silva apud Natario & Epifanio, 2017, p.3).

Podemos afirmar que a noc¢do de Quinto Império para Agostinho da Silva ¢ um desejo
da “antecipacdo de um paraiso na terra” para o povo portugués. O termo Quinto Império
¢ dubio, pois quando se fala em império surge inevitavelmente a imagem de todas as espécies de
colonialismo portugués ou todos os impérios que desabaram ao longo da historia. Quando se fala
em império, pode significar expansdo e dominio e ndo ¢ isso que se deve compreender da ideia
de Quinto Império, embora seja quase inevitavel devido a conotagdo da palavra império. Por causa
deste facto, alguns autores, como Fernando Cristévao (2008)!!, aludem o termo lusofonia em vez
de Quinto Império, precisamente para evitar mas interpretacdes. Na verdade, o objetivo destes
autores mais recentes ¢ afastar o conceito do processo de colonialismo e de todas as implicagdes
e conotacdes negativas por este acarretadas e que estao implicitas nas concecdes de Fernando Pessoa
e de Agostinho da Silva. A este respeito, Jacinto Prado Coelho (1969) afirma que “Agostinho da
Silva ostenta, ndo ha duvida, caracteristicas mentais que o aproximam do Mestre: o irracionalismo,
a entrega aos poderes da imaginagdo, o arrojo da afirmagdo gratuita, o desprezo da coeréncia [...],
o abandono da analise rigorosa em beneficio do livre jogo com simbolos e mitos sedutores”
(pp. 56, 57).

Pertencendo a “estirpe supostamente privilegiada dos que ‘ndo veem o visivel” (Ibidem, p. 57)
e sendo recetaculo das ideias de Bandarra, Padre Antonio Vieira, Camdes e Fernando Pessoa,
Agostinho acredita que sera a lusofonia que criard, pelas caracteristicas exclusivas encontradas
no psiquismo portugués, o Quinto Império, o Gltimo império que surge apds o desabamento dos
outros quatro impérios que vém na Biblia, o império espiritual e ndo material.

Numa entrevista que Agostinho da Silva concedeu a RTP, no programa “Conversas Vadias”,
quando um jornalista lhe questiona se o destino de Portugal ¢ o Quinto Império, Agostinho responde

da seguinte maneira:

"W Cf. Da Lusitanidade a Lusofonia de Fernando Cristovio.
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Portugal ndo tem como destino o Quinto Império. Portugal inventou
e imaginou o Quinto Império. E teremos de o examinar, ver se esta ou ndo
estd dentro de nds e na nossa capacidade de o interpretar. (...) A primeira
ideia de Quinto Império surgiu com o Camdes, na ilha dos Amores. O que
¢ que Camdes pde como fim da atividade humana? Depois de cada homem
ter trabalhado no seu dever nos descobrimentos, aparece nos lusiadas,
depois de os portugueses terem terminado essa empresa, aparece um tempo
de cada homem ser aquilo que realmente €: ser ao maximo, plenamente,
aquilo que nasceu e que marca a sua individualidade.

Aqueles marinheiros foram a Calecut e, assim que tocam a ilha dos Amores,
deixam de ser marinheiros ou artilheiros nem capitaes nem coisa nenhuma.
Eles sio aquilo que eram. E como eram? E preciso que os corpos se
apaziguem para que a cabeca possa estar livre para entender o mundo a volta.
Enquanto estivermos perturbados com um corpo que temos de alimentar
e de tratar o melhor possivel ndo conseguiremos ouvir aquilo que Camoes
referiu como sendo a ‘voz da Deusa’.

A ‘voz da Deusa’ arranca aqueles marinheiros as limitagdes do tempo

e do espago'.

Segundo Agostinho da Silva, as limitagdes do tempo e do espago acorrentam o homem para
aquilo que ele ndo € e, se o ser humano escutar a “voz da Deusa”, conseguira escutar a “Idade do
Espirito Santo”, idade onde ndo existem limitagdes do tempo e espago, como aquela descrita no

episodio A4 Ilha dos Amores da obra Os Lusiadas (2007) de Luis Vaz de Camdes:

Tomando-o pela mao, o leva e guia
Para o cume dum monte alto e divino,
No qual ua rica fabrica se erguia

De cristal toda e de ouro puro e fino.
A maior parte aqui passam do dia

Em doces jogos e em prazer contino;
Ela nos pagos logra seus amores,

As outras pelas sombras, entre as flores. (Canto X, Est. 87)

12 Entrevista que Agostinho da Silva concedeu a RTP, no programa “Conversas Vadias”, disponivel em https:/arquivos.rtp.pt/

programas/conversas-vadias/. Ultimo acesso a 09 de julho de 2018.
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Se quiseres no mundo ser tamanhos,
Despertai ja do sono do 6cio ignavo,

Que o animo, de livre, faz escravo. (Canto IX, Est. 92)

E ponde na cobiga um freio duro,

E na ambigdo também, que indignamente
Tomais mil vezes, e no torpe e escuro
Vicio da tirania, infame e urgente;
Porque essas honras vas, esse ouro puro
Verdadeiro valor ndo dao a gente;
Melhor é merecé-los sem os ter,

Que possui-los sem os merecer. (Canto X, Est. 93)

Ou dai na paz as leis iguais, constantes,
Que aos grandes ndo deem o dos pequenos,
Ou vos vesti nas armas rutilantes,

Contra a lei dos imigos Sarracenos:

Fareis os reinos grandes e possantes,

E todos tereis mais, € nenhum menos;
Possuireis riquezas merecidas,

Co’as honras que ilustram tanto as vidas. (Canto IX, Est. 94)

A leitura que Agostinho da Silva faz da Ilha dos Amores de Luis de Camdes esta ligada

a uma no¢ao puramente espiritual:

Entdo tivemos a aventura fisica, a aventura geografica, com muita coisa
de espiritual a mistura, ¢ evidente. Mas foi fundamentalmente isso:
percorremos milhas, metros quadrados, conhecemos terras e gente, mas,
por varios motivos, a outra aventura que havia a seguir a essa, que era a do
espirito, a aventura da fraternidade humana, de fazer que o mundo todo,
conservando a sua diversidade, reconhecesse a sua unidade — coisa que os
portugueses tentaram por variadissimas vezes, mas que as circunstancias
ambientes ndo permitiram que se realizasse —, essa fundamentalmente nao

se fez. E a porta que se abre agora diante de nos (Silva, 1959b, p. 131).
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Agostinho vislumbrou na cultura portuguesa sinais claros, simbdlicos e reais que lhe
permitiram estatuir Portugal e a lusofonia como porta-estandartes de um novo mundo para todos
os seres humanos, tendo os lus6fonos como exemplo. Os momentos paradigmaticos da sua histéria
— o culto popular do Espirito Santo, a organizagao politica e econdmica da sociedade portuguesa
solidificada em principios morais cristdos, a coroacdo da Crianca Imperador, a fraternidade
e a unidade universal a que Camoes se refere, a ordem de Cristo, as heteronimias de Fernando
Pessoa, a epopeia dos descobrimentos e a construcdo cultural do Brasil — permitem a Agostinho
considerar a cultura lus6fona como detentora de uma esséncia religiosa profunda que, na sua
opinido, ndo deve ser negligenciada. Alids, considerando o humus da cultura portuguesa e lus6fona
a luz desta exegese, o pensador atribui ao povo lusd6fono um estatuto messianico e redentor capaz de,
através das suas caracteristicas, promover o Quinto Império no mundo.

Assim, para Agostinho da Silva, a cultura lus6fona comporta em si uma mensagem que
deve ser analisada e, acima de tudo, alimentada. Desta forma, a mensagem da lingua portuguesa
¢ uma mensagem escatologica, ¢ uma mensagem salvifica, ¢ uma mensagem religiosa, mas sem
instituicdo politica ou organizada. Esta mensagem defende a possibilidade de se construir um
mundo melhor, porque alimenta e fomenta o que existe de melhor no ser humano. O Quinto
Império possui um estatuto que nao pode ser definido cientificamente, porque ndo tem categorias.
E uma crenca, utdpica ou ndo, de que um dia todos nds podemos viver “um paraiso na terra”,
porque todos verdo as suas necessidades basicas supridas e terdo a possibilidade ininterrupta para
criar o que Deus ainda ndo criou. E, neste sentido, uma demanda espiritual que ainda esta longe de
terminar, porque esta muito longe de se concretizar. E por isso que Agostinho refere que “so gente
da nossa cultura, da nossa lingua, naquilo que a lingua tem de proprio e de estrutural, so essa gente
¢ capaz de realizar tal tarefa que tem de ser levada a cabo agora” (Ibidem, p. 131).

Agostinho da Silva considera que para levar a cabo esta missdo de criar o “Reino do Deus
na terra” ou “o Reino do Espirito Santo”, a “Terceira Idade”, a “Vida Plena”, a “Idade de Ouro”
ou o Quinto Império “sé-lo-a feito por todos os homens de lingua portuguesa” (I/bidem, p. 30).
Agora, Portugal ¢ todo o territorio de Lingua Portuguesa. Para o lus6fono, a sua patria ¢ a lingua
portuguesa. Cabera a lusofonia estudar as condi¢des de possibilidade para a instauragdo de um
paraiso na terra. Como refere Miguel Real, “consultando a bibliografia sobre este tema, tudo ja foi
dito. S¢ falta fazer a lusofonia” (Real, 2012, p. 133).

A mensagem da lusofonia perdura no eco da eternidade desde a fundagdo de Portugal.
E uma mensagem da lingua portuguesa, porque construiu-se, ao longo dos tempos, no interior
dessa mesma lingua. A lingua portuguesa ja nao ¢ de Portugal, mas de todos os povos lus6fonos

— e ndo s6 — que comungam a mesma visdo do mundo. Como refere Miguel Real (2012):
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O espirito da lusofonia reside hoje na lingua comum — e porque a lingua
frutifica em cultura, o espirito da lusofonia ¢ hoje eminentemente cultural.
O que significa ser o espirito da lusofonia eminentemente cultural?
Significa que, com base no passado e na unidade de uma imensa variedade
de pulsoes histdricas, a lusofonia se propde criar um novo rosto cultural no

mundo (Ibidem, p. 135).

Tal como afirmou Agostinho da Silva, a lusofonia devera desprender-se de qualquer vinculo
politico, para assumir um caracter puramente humanista, pois a lusofonia “corresponde a um
genuino programa civilizacional de fundo, unindo num vinculo unico povos que a Historia fez
encontrar e desencontrar” (/bidem, p. 134). Desta forma, todas as ambicdes politicas e economicas
deverdo ser afastadas deste projeto, pois estas, na vez de unirem, afastam. De certa forma, os
jogos politicos conjunturais t€ém frustrado os objetivos da lusofonia, pois os interesses politicos
e econdmicos exigem a supremacia de um Estado sobre outro e, se existe supremacia de uns,
existe a subalternidade de outros: véem-se paises que exercem o seu poder (econdémico, cultural,
demografico...) sobre aqueles paises que sao considerados, pelas caracteristicas intrinsecas, mais
vulneraveis. Como afirma Miguel Real em 4 Vocagdo Historica de Portugal (2012), uma obra
com um titulo que remete para o quinto-imperialismo e para o colonialismo de uma concecao de

supremacia de Portugal e do seu povo sobre outras nagdes € outros povos:

A lusofonia ndo pode ser um Mercosul intercontinental, muito menos uma
Comunidade Europeia geograficamente mais extensa.

A lusofonia nao pode ser, igualmente, uma ONU neutra em ponto pequeno,
sujeita as flutuagdes dos interesses dos Estados membros e aos vetos dos

paises mais ricos ou demograficamente mais poderosos (Ibidem, p. 136).

Todos os Estados membros da lusofonia deverdo ter um estatuto de igualdade, em que
o interesse de um Estado nao se sobreponha ao interesse de outro; todos os paises serao iguais
porque partilham genes sociais e culturais semelhantes. Porém, para que isto acontega, sera
necessario ignorar as historias do colonialismo e do neocolonialismo, o que € utopico, tal como

sdo utopias todas as concegdes quinto-imperialistas da lusofonia.
1.2.2. A contesta¢ao da lusofonia

A mistura de utopia e realidade na lusofonia leva a que uns a entendam como sonho

inatingivel, outros como um paradigma que caminha para a constru¢ao de uma realidade proxima.
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Jacinto Prado Coelho (1969) entendia o Império de Cultura de Fernando Pessoa como a expressao
de um misticismo patridtico de Portugal como virtualidade, como uma promessa do devir, ou seja,
seria um império de um pais inventado e que em nada corresponderia a realidade.

Nesta senda, Eduardo Lourengo (2004) defende que a patria da lingua e a lusofonia nao sao
sendo um sonho, uma virtualidade, mais do que podera ser uma realidade, baseados na utilizagao

comum da lingua portuguesa.

E ¢ o sonhar como unido o espaco dessa lingua ou a ideia de o reforgar
para resistir melhor a pressdo de outros espacos linguisticos — ndo como
um império -, hoje impensavel, a Albuquerque, ou nem sonhavel a maneira
de Vieira, como o de Cristo Senhos no Mundo — que os portugueses (sem
o quererem dizer em voz alta) projetam no conceito ou na ideia magica

de lusofonia (Lourenco, 2004, p. 164).

Embora a lingua portuguesa surja para os PALOP como arma de resisténcia as linguas
mundiais que sdo faladas nos paises vizinhos e que esta seja uma das bases sélidas para a
concecdo de lusofonia, o filésofo portugués defende que a lusofonia é o sonho de Portugal e ndo

necessariamente de todos os paises que compdem o espaco luséfono. Ele afirma que:

E natural que seja no espaco da nossa ficgdo, quero dizer, da portuguesa,
que mais fundo se manifeste uma espécie de nostalgia imperial, uma
exigéncia de unidade, ou melhor, de universalidade simbodlica, suscetivel
de nos inventar em termos novos, aquela Atlantida submersa, ou mesmo
perdida, que imagindvamos possuir e¢ habitar nos tempos em que lhe

chaméavamos ‘o mundo portugués’ (Ibidem, p. 112).

De uma forma menos espiritual e mais contundente, Alfredo Margarido (2000) define
a lusofonia como um novo mito portugués, que mais nao ¢ que uma forma de neocolonialismo
disfar¢ado por tras de uma dimensao cultural, de patriménio, que se baseia na partilha de lingua

portuguesa:

O discurso atual limita-se a procurar dissimular, ndo a eliminar, os tragos
brutais do passado. O que procura de facto € recuperar pelo menos a sua
fracdo da antiga hegemonia portuguesa, de maneira a manter o dominio

colonial, embora tendo renunciado a veeméncia ou a violéncia de qualquer
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discurso colonial, pretende manter-se o colonialismo, fingindo abolir
o colonialista, gracas & maneira como o colonizado ¢ convidado a alienar

a sua propria autonomia para servir os interesses portugueses (p. 76).

No seu livro A Lusofonia e os Lusofonos: Novos Mitos Portugueses (2000), Margarido,
quando se refere a lingua portuguesa como “forga imperial”, afirma que Portugal e os paises
que outrora formaram o império portugués apressaram-se a arranjar uma explicacdo para a forca
aglutinadora da lingua portuguesa neste espaco, relegando, consequentemente, para segundo plano,
as linguas nacionais existentes no mesmo espaco. A ado¢do da lingua portuguesa como lingua
oficial destes paises cria uma hierarquia linguistica que, na conce¢do do autor, mais ndo ¢ do que
um duplo das hierarquias sociais e raciais. Desta forma, ao criar uma elite linguistica com a lingua
portuguesa a ser dominada pela elite politica e social e com as vdrias linguas nacionais ¢ serem
do dominio da maioria da populacdo, esta elite social e politica, quer portuguesa, quer africana
reedita e recria um comportamento colonial, concedendo o estatuto de “lingua imperial” a lingua
portuguesa, exaltando-a como “o agente mais eficaz da unidade dos homens e dos territorios que
foram marcados pela presenca portuguesa” (Ibidem, p. 57). Esta construcao de império a partir
da unidade linguistica ¢ algo que, se foi pensado aquando da existéncia do império portugués,
nao foi conseguido.

No mesmo tom de Alfredo Margarido, Tabucchi levanta a suspeita acerca das intengdes
de Portugal na defesa da lusofonia, sendo este um pais que perdeu o seu império. Este declarou
ao Le Monde, em marco de 2000, que Portugal encontra nas suas ex-colonias “terreno fértil para
uma inven¢ao meta-histdrica como esta, que funciona como sucedaneo, no imaginario coletivo”
(Tabucchi apud Cristovao, 2005, p. 654).

Contra esta teoria de Alfredo Margarido da lusofonia como um projeto neocolonialista,
surge a refutacdo de Eduardo Lourengo ao indicar que esta ndo ¢ mais do que uma concecao irreal

e imaterial de partilha e entendimento cultural e linguistico. Assim:

A lusofonia ndo ¢ nenhum reino mesmo encartadamente folclorico.
E s6 — e ndo é pouco, nem simples — aquela esfera de comunhio e de
compreensao determinada pelo uso da lingua portuguesa com a genealogia
que a distingue entre outras linguas romanicas e a memoria cultural que,
consciente ou inconscientemente, a ela vincula. Nesse sentido, ¢ um
continente imaterial disperso por varios continentes onde a lingua dos
Cancioneiros de Ferndo Lopes, de Gil Vicente, de Bernardino, de Péro Vaz

de Caminha, de Jodo de Barros, de Camdes se perpetuou essencialmente
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a mesma para lhe chamarmos ainda ‘portuguesa’ e ‘outra’ na modelagao
que o contracto com novas areas linguisticas lhe imprimiu ao longo dos

séculos (Lourengo, 2004, p. 174).

Neste prisma, o conceito de lusofonia ndo pode ser visto muito para além da sua esfera
linguistica, gramatical, semantica, fonética e fonologica, o que limita a aplicabilidade do termo,
questionando, também, a sua existéncia. Contudo, este conceito pode ser visto naquilo que
o dialogo estabelecido com a utilizagdo de uma lingua proporciona: “na aproximagao dos paises,
na economia, na religido, na ciéncia, no desporto, em todos os alinhamentos, também politicos”
(Cristovao, 2005, p. 654).

Ainda assim, estes aspetos remetem para a inexisténcia de um espago imperial neocolonial,
pois todos os paises envolvidos contribuiram para a sua criacao, influenciando irremediavelmente
a transformagdo da lingua que ¢ partilhada por todos, embora esta ndo seja usada de forma igual

por todos.

1.3. A Lingua como elemento aglutinador

Para além dos aspetos culturais e historicos que os paises que compdem o mundo lus6fono
partilham, a lingua portuguesa sobressai como elemento fundamental, ndo s6 de identidade, como
também de unido entre os povos que, apesar de partilharem de uma cultura, ndo deixam de possuir
caracteristicas culturais proprias e que os distingue dos demais, bem como variantes da lingua
especificas e que os caracterizam particularmente.

A lingua portuguesa, falada por mais de 200 milhdes de pessoas em todo o mundo, alcangou
o estatuto de lingua transnacional e transcontinental, tal como ja referido neste trabalho, através
da expansdo colonial levada a cabo por Portugal desde o século XV e que deu origem a um
império. Uma lingua alcanga o estatuto de lingua transnacional e transcontinental, ndo pelas suas
caracteristicas estruturais e linguisticas intrinsecas ou porque estd associada a uma grande cultura
ou porque foi o cédigo utilizado em prestigiadas obras literarias, “mas gragas ao poder politico,
militar, econdmico, cultural e cientifico-tecnologico do povo, do pais e do Estado de que ela
¢ lingua nacional ou lingua oficial” (Silva, 2004, p. 25-26).

A expansao de uma lingua estd profundamente associada ao poder econdmico e ao poder
politico do respetivo pais ou da respetiva nagdo. Por isso, € perfeitamente justificavel que tenha
sido nos séculos XV e XVI que os gramaticos tenham associado a importancia e a expansao
da lingua portuguesa a todo o processo dos Descobrimentos ultramarinos. E desta forma que,
no ultimo quartel do século XVI, Duarte Nunes de Ledo, na sua obra Ortografia e origem da

lingua portuguesa, associe a difusdo da lingua as navegacdes. Ele afirma:
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e manifesto € que, como entre as nagdes que no mundo ha, nenhuma se
alongou tanto de sua terra natural como a nagdo portuguesa, pois, sendo
do ultimo ocidente a derradeira parte do mundo, onde, como Plinio diz,
os elementos da terra, dgua, ar, fazem a sua demarcacgao, penetraram tudo
o que o Mar Oceano cerca, e consigo levaram sua lingua.// A qual, tao
puramente se fala em muitas cidades de Africa que ao nosso jugo estdo
sujeitas, como no mesmo Portugal, e em muitas provincias da Etiopia,
da Pérsia e da India, onde temos cidades e coldnias, nos Sionitas, noa
Malaios, nos Muluqueses, Léqueos, e nos Brasis, e nas muitas e grandes
ilhas do Mar Oceano e tantas outras partes que, com razao, se pode dizer
por os portugueses o que diz o Salmista: In terra verba eorum (Ledo apud

Silva, 2004, p. 26)".

O gramatico espanhol Nebrija defendeu o papel da lingua como companheira do império,
“Una cosa allo Y: saco por concluir mui certa: que sempre la lengua fue companera al império;
y de tal manera le suguié que juntamente fué¢ la caida de entrambos” (Nebrija apud Cristdvao,
2008, p. 14).

Vitor Aguiar e Silva'* recorda que, aquando do estabelecimento e cimentacdo de um
império, a lingua sempre desempenhou um papel importante, estabelecendo “uma primordial marca
simbolica, um inestimavel instrumento de comunicagdo, em especial nas praticas administrativas
e judiciais” (Silva, 2004, p. 27) para o povo colonizador. Assim, com o declinio e a extingdo
dos impérios geram-se profundas alteracdes a nivel do poder social, do poder politico, do poder
economico e do poder cultural, para além de provocarem enormes alteragdes no plano linguistico.
Assim aconteceu com a queda do Império Romano e com a consequente fragmentagao linguistica
que se operou nesse espago geografico, dando origem a varias linguas a partir do latim, como ¢
o caso do portugués, do espanhol ou do francés, apenas para mencionar algumas das linguas daquela
que hoje ¢ a Europa. Ao contrario do que seria de se esperar e tendo em conta as consequéncias
resultantes da queda da Romania, a desfragmentacao dos impérios modernos e contemporaneos nao
testemunhou a fragmentagao linguistica nem a formac¢ao de novas linguas. Desde a independéncia
dos Estados Unidos da América, a independéncia das colonias espanholas e portuguesas que

ocorreram na primeira metade do século XIX na América Central e na América do Sul, até a vaga

13 Cf. Duarte Nunes de Ledo, Ortografia e origem da lingua portuguesa, introdugio, notas e leitura de Maria Leonor Carvalhdo
Buescu, Lisboa, Imprensa Nacional — Casa da Moeda, 1983, p. 315.
4 Cf. a comunicagdo proferida por Vitor Aguiar e Silva a proposito das politicas da lingua portuguesa, aquando da conferéncia

intitulada “A Lingua Portuguesa: Presente e Futuro”, que teve lugar na Fundagao Calouste Gulbenkian, em dezembro de 2004.
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de independéncias de colonias inglesas, francesas e portuguesas apds a segunda guerra mundial,
os novos Estados soberanos adotaram, na maior parte dos casos, a lingua das poténcias colonizadoras,
embora esta adog@o possa assumir-se com estatutos juridico-constitucionais variaveis.

Aguiar e Silva justifica esta opgao, indicando que:

Os novos paises e Estados, confrontados com a multiplicidade e dis-
persdo das suas linguas nativas, agrafas na sua esmagadora maioria,
compreenderam os inestimaveis beneficios que, no plano interno e no
plano externo, na administra¢do, no sistema escolar, na justica, nas relagdes
internacionais, etc., podiam advir da preservagdo e da continuidade das

linguas das poténcias colonizadoras (Silva, 2004, p. 27).

Assim, a lingua portuguesa assume-se como unificadora e criadora de uma comunidade.
Os PALOP adotaram a lingua portuguesa como forma de unido, ao contrario do que seria de
esperar, uma vez que esta ¢ a lingua dos colonizadores. Estes paises africanos optaram pela lingua
portuguesa como sua lingua oficial exatamente porque pretenderam a uniao das diferentes tribos
que compdem a paisagem demografica de cada pais, a0 mesmo tempo que refor¢aram o poder das
suas elites, fazendo com que o poder permanecesse nas maos do mesmo grupo de pessoas. De uma
forma generalizada, cada regido e cada grupo de tribos fala a sua propria lingua nacional, fazendo
com que cada pais seja plurilingue. Veja-se o exemplo de Angola, que possui mais de uma dezena
de linguas nacionais, com as suas respetivas variantes. A op¢do por uma das linguas nacionais
como lingua oficial poderia colocar em causa a estabilidade e a paz tdo arduamente conquistadas,
pois um grupo de angolanos poder-se-ia sentir preterido em relagao a outro. Desta forma, a opgao
pela lingua portuguesa pretendeu criar uma forma de comunicagdo comum para unir os diferentes
povos e as diferentes culturas, ja que, de uma forma ou de outra, a lingua dos lusos ¢ familiar
a todas as tribos, mesmo aquelas que nao a utilizam no seu quotidiano. Esta op¢ao deve-se, também,
a forma sem preconceitos como os povos dos paises colonizados pelos Portugueses encaram
a lingua portuguesa. A este respeito, Amilcar Cabral'® afirmou que “a lingua portuguesa ¢ uma das
melhores coisas que os tugas nos deixaram, de quinhentos anos de colonialismo” (Cabral apud
Cristovao, 2008, p. 14).

Por seu lado, o escritor mogambicano Mia Couto realca a plasticidade e a adaptabilidade
que a lingua portuguesa sempre mostrou ter ao estatuir-se, simultaneamente, a mesma e outra,

dependendo do pais onde ¢ falada:

15 Amilcar Cabral foi um dos fundadores do Partido Africano para a Independéncia da Guiné-Bissau e Cabo-Verde (PAIGC).
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O portugués vai-se deslocando do espartilho da oficialidade para zonas
mais intimas (...). Em Mogambique, como alids em Angola, Cabo Verde,
S. Tomé e Guiné-Bissau, existe uma relagao descomplexada com a lingua
portuguesa.

Essa atitude ndo ¢ comum noutros paises africanos, relativamente as
suas linguas oficiais. Os povos das ex-colonias portuguesas assaltaram
o portugués, fizeram do idioma estrangeiro algo que vai sendo cada vez

mais da sua propriedade (Couto apud Natario & Epifanio, 2017, p. 3).

Como cada povo e cada pais adaptaram a lingua portuguesa, criando a sua variante com
caracteristicas fonético-fonoldgicas, sintdticas e morfologicas proprias, esta assume-se como
elemento de cultura, como elemento de identidade pessoal e social. Na maioria dos paises africanos
onde se fala portugués, como Angola ou Mogambique, e excetuando a Guiné-Bissau, cada vez
mais, a lingua portuguesa, a par da lingua como segunda e/ou oficial, passa a ser lingua materna
para as geracdes mais jovens. Desta forma, € possivel observar que as geragdes pds-independéncia
falam, escrevem e pensam em lingua portuguesa, nao porque isso lhes seja imposto, mas porque
a vida quotidiana permitiu que a lingua lusa seja a sua lingua de berco, a sua Lingua Materna.

Para distinguir Lingua Materna, Lingua Segunda e/ou Estrangeira e Lingua Oficial,
dispomos da defini¢do de Fernando Cristovao (2008) que, embora seja simples, dar-nos-a4 uma

imagem clara das suas caracteristicas. Assim,

Por lingua materna j& todos entenderam a que ¢ aprendida com o leite
da mae; por lingua segunda, a que, sendo também propria, se usa em
contextos especiais, menos proximos, € com um grau de socializagcdo mais
amplo que o doméstico, reservando-se para o conceito de lingua oficial
a que, segundo a UNESCO, ¢ utilizada nas diversas atividades oficiais:

legislativas, executivas e judiciais de um Estado (p. 67).

Contudo, embora a lingua portuguesa seja todos estes conceitos para os diferentes cidadaos
lus6fonos, dependendo da sua realidade, serd importante destacar que, acima de tudo, a lingua
portuguesa ¢ uma Lingua de Cultura, uma Lingua de Patrimonio. Este conceito encerra em si todo
o conjunto de vivéncias historicas, sociais e culturais partilhadas por aqueles que foram afetados
pelos Descobrimentos portugueses — ndo s6 o povo portugués, como também os paises que foram
colonizados pelos portugueses e que veem a sua historia misturada ou marginalizada. Assim, ndo

¢ possivel falar de histéria e de cultura portuguesas sem considerar a histéria e a cultura dos
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paises que constituem o mundo lus6fono. Da mesma forma, a historia e a cultura mogambicanas
ou angolanas ou santomenses contém em si a presen¢a da historia e da cultura portuguesas.

Neste sentido, realca-se o que Fernando Cristovao (2008) entende por este conceito:

‘Lingua de Patriménio’ que encerra um contetido que s6 indiretamente esta
incluido nas outras designagdes: isto €, o tesouro das ‘provas’ da nossa
identidade, da heranca de ideias, sentimentos e realizagdes acumuladas
durante séculos. Tesouro esse que ¢ também daqueles que connosco
partilharam no passado, e partilham no presente, a mesma forma de

comunicagdo (p. 67).

A lingua portuguesa, com os descobrimentos, também serviu para a construgdo
e conservacao da historia e da cultura dos restantes paises e locais que compreendem o mundo
lus6fono. Sem o recurso a lingua portuguesa, os paises lusofonos ndo conheceriam aspetos
e factos importantes do seu passado. Os documentos sobre questdes como delimitagdo geografica,
hidrografia, usos, costumes, crengas, toponimia, entre tantas outras, estdo escritos em portugues.
Por isso, realgamos a flexibilidade da lingua portuguesa que soube, a0 mesmo tempo que manteve
a sua unidade, incorporar em si a multiplicidade cultural e linguistica dos muitos povos que fazem
parte da lusofonia.

Contudo, o portugués falado nos paises outrora colonizados por Portugal ¢ nitidamente
diferente do das terras lusitanas, divergindo ndo s6 na sua sintaxe, como também no seu léxico,
dai a necessidade da criagdo de um Acordo Ortografico firmado pelos paises de lingua oficial
portuguesa'®. O portugués das nagdes pos-coloniais mostra a identidade, a alma, o génio dos seus
povos. Embora se use a lingua do colonizador, o portugués adaptou-se a uma nova realidade
como forma de expressdo de uma cultura e de uma identidade tUnicas e, simultaneamente,
multiplas. Este caminho j4 fora apontado, em 1948, por Jean-Paul Sartre, na sua obra Orphée noir,
que, rejeitando o francés da metropole, “autorizado e legitimado pelas competentes instancias
escolares e académicas” (Silva, 2004, p. 28), optou por “desafrancesar o francés” (Ibidem, p. 29),

subvertendo a lingua do império, construindo uma nova lingua com caracteristicas proprias aos

160 objetivo do Acordo Ortografico da Lingua Portuguesa de 1990 ¢ instituir uma ortografia oficial inica da Lingua Portuguesa,
ou seja, revogar a existéncia de duas normas ortograficas oficiais distintas — uma do Brasil ¢ outra dos demais paises
de lingua portuguesa —, aumentando, assim, o seu prestigio internacional. Este Acordo foi assinado por representantes oficiais
de Angola, Brasil, Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mogambique, Portugal e Sdo Tomé e Principe em Lisboa, em 16 de dezembro
de 1990. Depois de recuperar a independéncia, Timor-Leste aderiu ao Acordo em 2004. O processo negocial que resultou

no Acordo contou com a presenca de uma delegagio de observadores da Galiza.
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niveis fonico e fonoldgico, sintatico, morfologico e lexical. Sartre aceita a lingua do colonizador
para se apropriar dela e a reinventar, imprimindo-lhe a marca de um estranhamento identitario.
Ou seja, utilizando os conceitos de Deleuze e de Guattari, “a lingua da metropole € desterritorializada
e re-territorializada, segundo a 16gica rizomatica de uma poética da relacao e de uma poética do
diverso que possibilita e potencia a crioulizagdao'” das culturas e das linguas” (Ibidem, p.29).

O termo e o conceito de crioulizagdo surge diversas vezes na teoria semiotica de Jurij
M. Lotman para referir a absor¢do ou assimilacdo de um sistema semidtico por outro, com as
respetivas alteracoes de fronteira e de dindmica de produgdo textual. “Na semiosfera, operam quer
mecanismos que visam preservar o monolinguismo cultural, o fechamento e a auto-suficiéncia
dos sistemas semidticos, como mecanismos que permitem e incentivam a hibridagao dos sistemas
e dos codigos, legitimando e valorizando o poliglotismo cultural” (Ibidem, p.29).

Desta forma, podemos afirmar que a lingua portuguesa que o mogambicano ou o angolano
ou o timorense fala € a sua propria, que ele vai reelaborando e ajustando a sua realidade semidtica,
e ndo aquela que lhe ¢ imposta pela lingua padrao de Portugal. A este respeito, Octavio Paz (1990),
Nobel da Literatura, realgou o caracter plastico e hibrido que reveste as linguas dos paises outrora

colonizados por uma poténcia europeia. Para ele,

Las lenguas son realidades mas vastas que las entidades politicas
e histéricas que llamamos naciones. Un exemplo de esto son las lenguas
europeas que hablamos en América. La situacion peculiar de nuestras
literaturas frente a las de Inglaterra, Espafia, Portugal y Francia depende
precisamente de este hecho basico: son literaturas escritas en lenguas
transplantadas. Las lenguas nacen y crecen en un suelo; las alimenta una
historia comun. Arrancadas de su suelo natal y de su tradicion propia,
plantadas en un mundo desconocido y por nombrar, las lenguas europeas
arraigaron en las tierras nuevas, crecieron com las sociedades americanas

y se transformaron. Son la misma planta y son una planta distinta'®.

A lingua portuguesa pertence a todos os paises, a todos os Estados e a todos os povos
que a utilizam para se exprimirem e comunicarem, independentemente de esta ser lingua
materna ou lingua oficial. Como afirmou Anténio Houaiss (1990), “ndo ha proprietarios de uma

lingua, pois todos os que a falam sdo coproprietarios, ndo podendo nenhum invocar privilégios

17 As palavras em italico encontram-se desta forma no texto original.

18 Octavio Paz, “Nobel Lecture 1990/ Conferencia Nobel 1990: La biisqueda del presente”: http:/nobelprize.org/nobel_prizes/

literature/laureates/1990/paz-lecture-s.html.
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ou superioridades absolutas sobre ela” (p. 8). A mesma ideia de copropriedade da lingua portuguesa
foi defendida pelo linguista brasileiro Celso Cunha. Este afirma que “chega-se assim a evidéncia
de que para a geracdo atual de brasileiros, de cabo-verdianos, angolanos, etc., o portugués ¢ uma
lingua tao propria, como para os portugueses” (Cunha apud Cristovao, 2008, p. 30). Da mesma

forma, Barbosa Lima Sobrinho declarou:

Hé4 que pensar num idioma que ndo seja monopolio de portugueses
e brasileiros. (...) Nenhuma na¢ao do mundo lus6fono pode ter a pretensao
pueril de querer ditar normas e usos linguisticos as demais. No caso, o que
todas as nagdes devem fazer é proceder ao conhecimento das diferengas,
sempre em busca de uma unidade superior. Até porque a norma culta da
lingua comum estara sempre onde houver o desenvolvimento de cultura
e civilizagdes como hoje ninguém ignora. Sem outras palavras, todas as
nacdes do mundo lusofénico falam a mesma lingua, mas cada um a seu

modo (Sobrinho apud Cristovao, 2008, p. 31).

Desta forma, a lingua portuguesa estard na base do projeto da constru¢do da lusofonia,
tal como o afirmou Miguel Real (2012). Porém, esta nog¢ao de que a lingua comum estaria na base
da construcdo da lusofonia surgiu, pela primeira vez, em 1902, pelo jurista, historiador e fildsofo
brasileiro Silvio Romero. A lingua como elemento de unido dos povos luséfonos podera ser
a ponte entre os sonhos de Quinto Império e a realidade da lusofonia. A proposta de Silvio Romero
baseou-se no que o filésofo observou “das movimentacgdes politicas expansionistas das grandes
poténcias do tempo, em relagdao as quais era necessario organizar uma defesa” (Cristovao, 2005,
p. 653). Considerando o estado de espirito brasileiro anti lusitanista da época, Romero apresentou
uma proposta arrojada como forma de combate a cobiga de recolonizacao das grandes poténcias
europeias imperialistas e racistas, inspirada nas ideias saidas da Conferéncia de Berlim de 1884.
Em conferéncia no Rio de Janeiro, em 1902, Romero propds a criacdo de um bloco linguistico
formado pelo Brasil, por Portugal e pelas suas coldnias, a semelhanca do que se fazia no Império
Inglés e proposto por Cecil Rhodes, com a criagdo da Commonwealth. Silvio Romero entendia

que:

isto ndo € uma utopia nem € um sonho a alianga Brasil e Portugal, como ndo
sera um delirio ver no futuro ver o Império Portugués de Africa unido ao
Império Portugués da América, estimulado pelo espirito da pequena terra

da Europa que foi ber¢co de ambos. [...] bastaria o facto extraordinario,
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unico inapreciavel, transcendente da lingua para marcar ao portugués
o lugar que ele ocupa em nossa vida [...] Ela so por si, na era presente,
serve para individualizar a nacionalidade (Romero apud Cristévao, 2005,

p. 653).

Na continuidade deste pensamento, um outro brasileiro, Silvio Elia, em 1989, construiu,
em imitacdo do conceito de Romania e dos paises romanicos, um novo mapa constituido pelos
novos paises ex-colonias portuguesas que adotaram a lingua portuguesa como lingua oficial.
A condigdo para pertencer e esse novo mapa geografico e cultural seria a utilizacdo do portugués
como cddigo para a comunicagdo. Assim, esse mapa seria constituido por cinco faces: a ‘Lusitania
Antiga’ compreende Portugal e os seus arquipélagos da Madeira e dos Agores; a ‘Lusitania Nova’
¢ o Brasil; a ‘Lusitania Novissima’ sera composta pelos paises africanos constituidos pelo processo
de descolonizacao de Portugal, ou seja, Angola, Mocambique, Guiné-Bissau, Cabo Verde e Sao
Tomé e Principe; a ‘Lusitania Perdida’ abrange as regides da Asia ou da Oceania onde ja ndo ha
esperanca de sobrevivéncia da lingua portuguesa; por fim, a ‘Lusitania Dispersa’ ¢ composta pelas
comunidades falantes de lingua portuguesa em paises nao lus6fonos, resultante da diaspora criada
pelos fendmenos migratorios.

Ja antes de Silvio Elia, Celso Cunha destacara a unidade da lingua, em harmonia com
as suas variantes, utilizando uma metéafora de unificacdo. Ele afirma que “essa Republica do
Portugués ndo tem capital demarcada. Nao estd em Lisboa, nem em Coimbra, ndo esta em Brasilia,
nem no Rio de Janeiro. A capital da Lingua Portuguesa estara onde estiver o meridiano da cultura”
(Cunha, 1964, p. 62).

A par destes linguistas, escritores, amantes da lingua portuguesa e tedricos brasileiros
e portugueses que defenderam a unidade da lingua portuguesa, varios foram os politicos que
protegeram o mesmo projeto. Para além de Amilcar Cabral, como indicado atras neste trabalho,
que refere que o melhor bem deixado pelos portugueses fora a lingua portuguesa, muitas foram
as vozes que se levantaram a favor da lingua. Agostinho Neto, Samora Machel, cujo projeto era uma
so lingua, uma sé nagao, e os restantes chefes de Estado lusofonos optaram pela lingua portuguesa
como lingua oficial para os seus paises, sem prejuizo das suas linguas nacionais e maternas,
pois nenhuma pretende substituir a outra. De facto, cada uma tem o seu papel juridico, politico,
social, pessoal ou comunitario.

Em suma, “¢ a lingua a fundamentacao e o instrumento de ligagdo entre os oito paises
luso6fonos e, estando a lusofonia ainda em constru¢ao, com avangos e recuos, diversificados sao
os entendimentos do que ¢ ou pode ser essa lusofonia, ou Patria da Lingua” (Cristévao, 2005,

p. 654).
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1.4. Consideracoes finais

Entende-se lusofonia como um conjunto de paises que falam em comum a lingua portuguesa,
seja como lingua materna, seja como lingua oficial ou de patriménio ou dispersamente em paises
estrangeiros; pode-se compreende-la como um projeto, ainda em constru¢do e, neste momento,
comuma aplicagao limitada, entre paises que possuem uma afinidade histdrica, cultural e linguistica
comum.

Porém, a lusofonia ¢ um projeto ainda no seu comego e, como tal, apresenta as fragilidades
e as fraquezas de um conjunto de paises que nao sdo nem poténcias industriais nem ricos.
Pelo contrério, a exce¢do de Portugal e Brasil, sdo paises em desenvolvimento, a maioria dos quais
acabou de sair de guerras civis sangrentas e, como tal, tem um conjunto de problemas de carater
humanitario cuja resolugdo ¢ urgente.

Apesar disso, s30 paises ricos, entre outras coisas, em valores que partilham e que reconhecem
comuns. Ja foi explorada, neste trabalho, aconcecao de lusofonia para varios pensadores portugueses,
dentre eles Fernando Cristovao, Miguel Real, Eduardo Lourengo e Alfredo Margarido. Contudo,
como afirma Eduardo Lourengo, “[...]do nosso ponto de vista portugués nao podemos fazer
o discurso dos outros, qual ¢ a imagem que eles tém de si mesmos e saber dialogar com essa
imagem para no futuro reforcar os lagos que existem efetivamente” (Lourengo, 1998, p. 64).
Resta ainda saber o que pensam acerca desta questao os africanos luséfonos ou os timorenses, pois,
tal como afirma Lourengo, a lusofonia podera ndo passar de um desejo, um delirio dos portugueses.
Este siléncio dos restantes paises acerca do termo e do conceito ¢ importante e revelador do estado
da situagdo, podendo ser interpretado de varias formas: ou tém questdes mais importantes em que
pensar, ou simplesmente ndo aceitam o conceito, ignorando-o, ou consideram que nao tém parte
numa concecao que consideram unilateral de Portugal. Por isso, entende-se o conceito de lusofonia
como ainda em construc¢do, dependendo da contribuicdo de todos os outros paises luséfonos que

ainda ndo se pronunciaram sobre tal tematica.

2. Concetualizacao de Teatro Lus6fono

Uma das formas de expressao da lusofonia ¢ o teatro, na medida em que expressa a cultura
e a lingua partilhadas pelos povos que compreendem o espaco lusdéfono. Embora cada pais se
expresse teatralmente de forma individual, com caracteristicas tinicas a nivel tematico e com
particularidades performativas singulares, que refletem a cultura especifica de cada pais e de cada
povo, sdo muitos os aspetos confluentes e comuns que permitirdo estabelecer um elo de ligagao

entre todos e conceber a existéncia de um teatro lus6fono.
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As caracteristicas que podem concorrer para a conceptualizacdo e defini¢ao de teatro
lus6fono podem ser as mais variadas e colocam-se varias questoes para definir uma pega teatral
como teatro luséfono.

E a nacionalidade do dramaturgo e dos agentes envolvidos na producdo da peca que definem
uma peca teatral como teatro luséfono? Serd a lingua em que a pega ¢é escrita? Podera ser o local
onde a pega ¢ produzida? Serdo os temas abordados ou as caracteristicas performativas da peca?
Estas e muitas outras questdes poderdo ser colocadas, mas a sua resposta afirmativa ou negativa
faria com que o conceito fosse linear e demasiado superficial. Assim, embora a defini¢do de teatro
lus6fono possa incorporar todos os aspetos atras referidos, podemos afirmar que o teatro lus6fono
assenta em dois eixos fundamentais: o pds-colonialismo e a lusofonia.

O primeiro aspeto comum das producdes teatrais dos paises lus6fonos € o tom claramente
anticolonial, ou seja, o teatro assume um discurso que pretende questionar o processo de colonizagao
e todas as suas influéncias na cultura, quer do pais colonizador quer dos paises colonizados,
ao mesmo tempo que tenta recuperar as culturas nativas primitivas e que foram obliteradas pela
colonizacdo. Desta forma, as producdes teatrais incorporam aspetos nativos, como a musica,
os trajos, os rituais, os mitos, a oralidade, entre outros, por forma a reivindicar a legitimidade
das culturas nativas. Da mesma maneira, a lingua utilizada nas pegas teatrais ¢, quase sempre
€ na maior parte da peca teatral, a lingua portuguesa, embora apropriada e adaptada a uma nova
realidade fora da outrora metrdopole, exibindo-se, por isso, como uma variante desta lingua.
Ao mesmo tempo, as linguas nativas sdo frequentemente inseridas no texto da peca teatral,
mostrando que as linguas nativas sdo tdo legitimas como a lingua portuguesa.

Os aspetos atras indicados de forma sucinta, e que adiante serdo apropriadamente explorados,
fazem parte do projeto cultural pos-colonialista, em que o teatro ¢ um veiculo importante de
exposicao e exploracdo de uma posicdo de cariz marcadamente politico, na medida em que
questiona o processo de colonizagdo e toda a sua interferéncia, a todos os niveis, nos paises outrora
colonizados e que, ainda hoje, se refletem nos mais variados quadrantes da vida das ex-coldnias
portuguesas.

O teatro lusofono assenta no pos-colonialismo, assumindo-se como um teatro de cariz
marcadamente politico, na medida em que as pegas teatrais sdo apresentadas a partir de uma
condig¢do de subordinacgdo cultural e de opressao, com o objetivo de explorar e afirmar a substancia
cultural das ex-coldnias portuguesas, restaurando a heranga nativa. Assim, tendo em conta as
caracteristicas apresentadas por Gilbert e Tompkins (1996) para considerar uma peca de teatro
como pertencente ao teatro pds-colonial, podemos afirmar que o teatro lus6fono obedece a esses
requisitos. Ou seja, as autoras defendem que a performance pds-colonial inclui os seguintes

aspetos:
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atos que respondem a experiéncia do imperialismo, quer direta, quer
indiretamente; atos levados a cabo para a continuacdo e/ou regeneragao
das comunidades colonizadas (e, as vezes, de pré-contacto); atos levados
a cabo com a consciéncia de, € as vezes com a incorporagdo de, modelos
de pos-contacto; e atos que interrogam a hegemonia que baseiam a

representacdo imperial (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 11)%.

Tendo em conta as caracteristicas apresentadas, podemos afirmar, que o teatro lus6fono
pertence ao teatro pos-colonial, como a seguir se descreve.

Primeiramente, os temas das pecas teatrais apresentam um discurso anticolonial, questionando
os efeitos da colonizagdo sobre as comunidades subjugadas, a0 mesmo tempo que pretendem restituir
a identidade através da “restauragdo da personalidade africana as suas verdadeiras potencialidades
humanas e criativas na historia” (Ngugi wa Thiong’o apud Crow & Banfield, 1996, p. 9), levando
aquilo a que Soyinca chama de “autorrecuperacao” ou “reminiscéncia cultural™!.

No fundo, o teatro ajuda a promover aquilo que Eduard Said chama de “nativismo™?,
fenomeno que, a semelhanga do movimento da negritude, evoca imagens poderosas daquilo que
uma populacdo ou uma comunidade era antes do colonialismo. Na verdade, “tais imagens sdao
a-histoéricas, pois estdo mais preocupadas com ‘a metafisica das esséncias’ do que com quaisquer
realidades historicas verificaveis” (Crow & Banfield, 1996, p. 10). Este regresso ao passado esta
associado a um sentimento de nostalgia, a uma forma de descolonizacdo do passado e a uma
exaltacdo daquele que se acredita ser o esplendor do passado e de um paraiso que se perdeu
com o processo de colonizagdo e com a influéncia do europeu sobre, no caso especifico do teatro
lus6fono, os povos africanos de expressdo portuguesa.

O impulso de regresso ao passado e as raizes levou a que muitos dramaturgos explorassem
os temas da raga, da classe social e do nacionalismo, questdes estas que sdo muito visiveis nas
pecas teatrais pos-coloniais em geral e nas pecas lus6fonas em particular. Crow e Banfield (1996)
identificam um conjunto de cinco temas que sdo recorrentes nas pecgas de teatro pos-colonial:
a relacdo entre lingua, linguagem e poder; a luta para encontrar uma voz para verbalizar

as experiéncias pessoais; o sentimento de ser vitima de uma histdria determinada por um mundo

19 Nesta citagio e doravante, a tradugdo das obras originais em inglés usadas nesta dissertagdo ¢ da nossa autoria.

20'No original, “self-retrieval”.

21 No original, “cultural recollection”.

22 Considera-se como Nativismo qualquer atitude que tente focar prioritariamente os valores culturais de uma
determinada localidade, em contraposi¢cdo a uma esfera cultural exterior que exerce o seu dominio de poténcia
estrangeira. O sentimento nativista é particularmente vivenciado pelas nagdes que sofreram com o fendémeno

da colonizagdo, tendo, assim, valores culturais alheios impostos a um contexto totalmente distinto.
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exterior; o poder reprimido do ritual e do mito; a preocupac¢do com a natureza e fungdes da arte
e do artista numa sociedade subordinada. Embora exista um numero reduzido de pegas de teatro
publicadas nos paises luséfonos em Africa, podemos observar que estas tematicas, dentre muitas
outras, sao exploradas pelos dramaturgos lusofonos africanos.

Outro aspeto a ter em conta na producao das pecas teatrais pos-coloniais € a incorporagdo
de particularidades culturais nativas, como ¢ o caso de mascaras, trajos € indumentarias, rituais,
musica e cangdes, entre outros. A utilizacdo destes elementos promove o regresso ao passado
idilico ndo corrompido e as origens nativas, ao mesmo tempo que afirma a igualdade da cultura
indigena, refutando a hegemonia da cultura europeia. As formas de performance tradicionais sao,
normalmente, aperfeicoadas ao incorporar a danga, a musica e as cangdes nativas e operam a partir
de uma base oral e ndo de uma base escrita. A redescoberta das tradigdes performativas nativas
realca as limitagdes do realismo ocidental, quer em termos de escrita, quer em termos performativos.
Segundo Badal Sircar e Girish Karnad, as tradigdes performativas nativas “oferecem um meio
de escape dos constrangimentos fisicos do arco de palco de proscénio” (Sircar & Karnad apud
Crow & Banfield, 1996, p. 13), permitindo uma posig¢ao critica e at¢ mesmo subversiva de todos
os agentes do teatro. Na verdade, a utilizacdo de tradi¢des performativas nativas fornece muito
mais do que apenas um conjunto de convengdes ¢ mecanismos dramaticos. O teatro tradicional
e as caracteristicas performativas teatrais também se constituem como um dos principais meios
artisticos de recuperacdo cultural, ao mesmo tempo que rejeitam as imposigdes performativas
ocidentais ditadas pelo colonialismo.

Por outro lado, as pegas teatrais do teatro luséfono assentam na lusofonia, por um lado,
devido a lingua portuguesa que ¢ partilhada por todos povos dos paises que compdem a lusofonia e,
por outro lado, pela memoria historico-cultural partilhada.

De acordo com Franz Fanon, na sua obra Black Skin, White Masks (1952), a lingua
desempenha um papel fundamental de reconhecimento mutuo dos interlocutores, principalmente
no reconhecimento dos colonizados pelos colonizadores. O processo de colonizagdo dificultou
este processo de reconhecimento entre o africano e o europeu, levando a rutura, devido ao facto
destes ultimos acreditarem na sua superioridade racial, associada ao dominio econémico e militar
do colonialismo. Fanon declara que “falar € possuir uma existéncia absoluta para o outro” (Fanon
apud Crow & Banfield, 1996, p. 4). O ato de comunicagao através do discurso implica o assumir,
por parte do emissor, de que “falar uma lingua ¢ assumir um mundo, uma cultura” (/didem, p. 4).
Assim, os povos luséfonos, ao comunicarem em lingua portuguesa, assumem-na como sua,
assumindo também todo o mundo e toda a cultura a ela associados. Na verdade, o mundo e a cultura
expressos na lingua portuguesa foram criados, também, por todos os povos colonizados e que

estiveram em contacto com ela, construindo-a e desconstruindo-a até ela ser o que € na atualidade.
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Ou seja, o mundo e a cultura dos povos africanos de expressdo portuguesa sao expressos pela
lingua portuguesa, que estes povos adotaram como sua, porque os séculos de convivéncia fizeram
com que a lingua adotasse as nuances de cada cultura e de cada territdrio, instituindo-a como
plastica e flexivel.

Por isso, como muitos defensores da lusofonia afirmam, a lingua portuguesa ja nao ¢ de
Portugal, mas de todos os paises que a adotaram e que a adaptaram fonética e fonologicamente,
semantica e sintaticamente. Apesar, e independentemente, destas adaptagdes e das especificidades
de cada variante da lingua portuguesa, esta ¢ um patriménio comum a todos os povos da lusofonia
e todos a compreendem. Por isso, a lingua portuguesa ¢ um principio fundamental da lusofonia
e, consequentemente, do teatro luséfono, pois a maioria das pegas teatrais nos paises lus6fonos
africanos ¢ escrita em lingua portuguesa.

Concluindo, podemos afirmar que o teatro lus6fono ¢ um teatro pds-colonial devido ao seu
cariz politico e a incorporagdo de caracteristicas pds-coloniais, que assenta na lingua portuguesa

e na partilha de uma memoria historico-cultural comum.

2.1. Teatro Pés-Colonial e Teatro Luséfono

O conceito de pos-colonialismo, com todos os perigos e implicagdes do seu prefixo,
muitas vezes, ¢ confinado a um tempo cronologico, referindo-se ao periodo apos a descolonizacao
de um qualquer pais ou apds uma qualquer data de Dia de Independéncia, em que um pais
deixou de ser governado por outro. Contudo, este conceito ndo poderd ser encarado apenas como
um periodo ou uma teoria subsequente ¢ consequente do colonialismo. Pelo contrario, o pos-
-colonialismo mostra o seu envolvimento com os discursos, as estruturas de poder e as hierarquias
do colonialismo, contestando-os, pois o colonialismo sempre se mostrou insidioso. Mais do que
afetar a estrutura politica de um pais, o colonialismo afeta fortemente a religido, a educagao,
a lingua, as manifestagdes artisticas e a cultura popular. De acordo com Alan Lawson, o pds-

-colonialismo é

[um] movimento historico-analitico motivado politicamente [que] se
relaciona, resiste e procura desmantelar os efeitos do colonialismo nos
dominios material, histérico, cultural, politico, pedagdgico, discursivo

e textual (Lawson apud Gilbert & Tomkins, 1996, p. 2).
Inevitavelmente, assumindo um papel claramente de cariz politico, o pos-colonialismo
direciona a sua aten¢do para as reagdes contra o colonialismo num contexto que ndo é&,

necessariamente, determinado pelos constrangimentos temporais, podendo assumir as formas
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de teatro, romance, poesia ou cinema como forma de resisténcia ao colonialismo. Desta forma,
0 pos-colonialismo assume um papel politico com o objetivo de “desmantelar as fronteiras
de hegemonia e os determinantes que criam relagdes de poder desiguais baseadas em oposicdes
binarias como ‘nds e eles’, ‘primeiro mundo e terceiro mundo’, ‘branco e negro’, ‘colonizador
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e colonizado’” (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 3). Neste sentido, o pds-colonialismo preocupa-se,
ao questionar os bindrios opostos atrds referidos, em reclamar espagos e lugares perdidos,
reestabelecer o sentido de identidade, bem como rever a historia, reescrevendo-a na perspetiva
do subjugado.

Ashcroft, Griffiths e Tiffin (1989) defendem que a literatura pds-colonial € toda aquela que
foi influenciada pelo processo de colonizacdo. O questionamento dos binarios promovidos pelo
processo de colonizacao e centrados na dicotomia de margem e de centro levam a que a literatura

pos-colonial assuma um papel de critica cultural, como defende Stephen Slemon ao afirmar que é:

uma forma de censura cultural e critica cultural: uma forma de retirar
a identidade sociedades inteiras os cddigos soberanos de organizagdo
cultural e uma intervencao inerentemente dialética na produgao hegemonica

de significacdo cultural (Slemon apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 3).

A literatura assume um papel de intervencdo publica nas organizagdes sociais, a0 mesmo
tempo que julga criticamente as estruturas politicas. Este papel ¢ assumido, em particular,
pelo teatro que possui um estatuto de maior visibilidade e de intervengao, fazendo com que todos
os elementos envolvidos assumam maior risco nas suas atividades devido as mais variadas formas
de censura, que podera levar, inclusivamente, a prisao. Na verdade, ao contrario do que acontece
nos outros tipos de literatura, a dramatizacao de uma peca € o inico momento em que os atores,
dramaturgos e encenadores podem ser vistos in loco a praticar atos de subversao politica em frente

ao publico.

2.1.1. Poés-colonialismo e teatro

Aquando do descobrimento de uma nova terra e do estabelecimento de uma nova colonia,
um dos primeiros sinais de cultura e de civilizagao do colono era a apresentacdo de teatro europeu
e que, durante muitos anos, obliterou a apresentacdo das manifestacdes teatrais nativas.

As companhias de teatro e os recintos de apresentacdo teatral foram construidos para
entretenimento da populacao colonizadora na colénia. A natureza do teatro concebido para este
tipo de publico exigia que as pecas produzidas nas colonias fossem reprodugdes dos modelos

imperiais, no que respeita ao estilo, tema e conteudo. Naturalmente, eram acrescentados varios
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elementos indigenas, mas esta inclusao tinha como objetivo denegrir a cultura local, ao mesmo
tempo que enaltecia a cultura da metropole. Todavia, ¢ de observar que, muitas vezes, a inclusdo
de aspetos nativos na peca como secundarios e isolados transformava a apresentagdo de meros
aspetos locais num discurso de resisténcia. Assim, “o teatro colonial, entdo, pode ser visto de forma
ambivalente como um potencial agente de reforma social e como uma forma de desobediéncia
politica” (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 8).

Muitas pecas do teatro portugués da época colonial ndo fogem a esta desobediéncia
politica e o tema de Africa, no século XX, renova-se e ganha consisténcia politica e dramaturgica,
principalmente nas décadas de 60 e 70, embora com as limita¢des evidentes provocadas por
uma situacdo politica de ditadura e subsequente censura. Destaca-se a referéncia detalhada
do ambiente africano e das suas sequelas na peca Ordinario Marche (1913) de Bento Mantua,
cyjo teor antimilitarista fez com que fosse proibida.

Afonso Ribeiro estreou, em Lourenco Marques, hoje Maputo, em Mogcambique, a peca
subsididria do neorrealismo 7rés Setas Apontadas para o Futuro (1959). A peca passa a imagem de
desencanto com a sociedade criada pela populagdo de colonos e de negros urbanizados. “Apresenta
grandes clivagens, ndo s6 de ambito racial, essas muito marcadas, mas também no contexto
da propria sociedade colonial” (Cruz, 2006, p. 47).

Estes sdao apenas alguns dos exemplos de pecas e de dramaturgos que enveredaram por um

caminho de desobediéncia politica na expressao de reagdo contra o colonialismo.

2.2. Ritual e teatro

Uma das caracteristicas mais comuns no estabelecimento das diferengas culturais ¢ da
estabilidade, quer em Africa, quer no Oriente € o ritual. Muitas vezes associado ao teatro, o ritual
permanece uma pratica que continua a atrair a atencao ocidental devido a sua diferenca e, muitas
vezes, em culturas como a africana, existem muitas intercecdes entre o teatro e o ritual, o que
podera dificultar a delimitagdo de um ou de outro num momento performativo.

Helen Gilbert e Joanne Tompkins (1996) consideram que serd mais facil compreender
o conceito de ritual, se este for comparado ao teatro e a sua fun¢ao na sociedade. Echeruo defende
que “o teatro estd para a sociedade como o ritual para a religido: uma afirmagao publica de uma
ideia; uma transformagdo em agdo de um mythos ou enredo, assim como um ritual ¢ a traducdo de
uma crenc¢a numa a¢ao externa” (Echeruo apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 56). Muitas vezes,
o ritual e o teatro sdo semelhantes nos seus aspetos transformativos e translacionais, mas nao sao,
de todo, a mesma coisa.

Alguns criticos consideram o teatro como um ato ritualista, tal como defende Ola Rotimi,

quando afirma “Eu ndo denomino [o teatro] passatempo recreativo. Vejo o teatro como um
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empreendimento sério, quase religioso, e eu tento imprimir [nos atores € nos alunos] a sobriedade
que a participacdo no teatro exige” (Ididem, p. 56). Porém, nem todo o espetaculo de teatro ¢ um
ritual, nem todo o ritual ¢ um espetaculo de teatro, ainda que o ato ritualista utilize elementos
da performance teatral.

A presenca do ritual nas pecas de teatro pos-colonial exige algumas consideracdes acerca das
concegdes de teatro. Enquanto, de uma forma generalizada, o teatro europeu se baseia na mimesis
aristotélica, o teatro africano ndo. O estudo que Kacke Gotrick faz do teatro Apidan do povo
Yoruba fé-la concluir que a fundamentagdo do teatro na mimese ¢ fundamentalmente inaplicavel
4 maioria das manifestacdes de teatro em Africa, por isso é necessaria uma nova definigdo de teatro

que inclua um conjunto de elementos sem significacao para o teatro ocidental.

Pelo contrario, € necessaria uma nova definicao de teatro, que inclua regras
que sejam ao mesmo tempo apresentagdes e representagdes, que sejam
eficazes e que sejam concebidas como uma dualidade pelos espetadores
adequados, compreendendo simultaneamente a realidade e a ficcdo

(Gotrick apud Gilbert & Tompkins, 1996, pp. 56-57).

E necessario que sejam apontados novos caminhos para a concetualizacdo e defini¢do
de teatro ndo ocidental, para que sejam considerados os elementos que, naturalmente, ndo fazem
parte da cultura teatral ocidental. A declaracdo de Gotrick, para além de mostrar a necessidade
de novas abordagens ao conceito de teatro, auxilia na concetualizacdo e definicdo de ritual,
exceto num aspeto, a fic¢do. O ritual, normalmente, representa uma realidade, uma situagao
concebida como real, quer para os que estdo a cumprir o ritual, quer para o publico. O ritual
tende a preferir agdes de apresentacdo (danca, uso de tambores, canto, entre outros) a agdes
de representacdo (imitacao, incorporagao), mas, muitas vezes, inclui ambos os tipos.

Independentemente da tipologia que assuma, o ritual ¢ sempre eficaz para a comunidade
e ¢ cumprido para um determinado publico, por forma a preservar a ordem e o significado
de qualquer coisa que pode ir desde as colheitas ao casamento, nascimento ou morte. Por isso,
ao contrario da performance teatral, o ritual nunca ¢ ficgao.

De uma forma generalizada, o ritual compreende em si os seguintes aspetos:

Atos de apresentacdo que frequentemente incorporam representagado e,
por vezes, atos de manifestagdo que transcendem ambos; atos que sao
tidos como verdadeiros, ndo ficcionais ou pega sdo incorporados no ritual;

atos que sao levados a cabo por ‘pessoas entendidas’ para um publico
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especifica que sabe como agir ou participar, em resposta; atos que sao
levados a cabo para a continuacdo e regeneracdo de uma comunidade
especifica, frequentemente, num momento especifico, normalmente através
de uma dimensao espiritual; e atos baseados na historia e que trabalham
para preservar a histéria, mas que ndo sdo necessariamente impermeaveis

a mudanga (Gilbert & Tompkins, 1996, pp. 56-57).

Ainda que oritual acabe, em algumas situacdes, por se tornar num momento de entretenimento,
este ndo € o seu principal objetivo, nem o seu proposito. Ainda que o seu contexto secular assuma
importancia, este ¢ suplantado pela sua dimensao espiritual e sagrada.

Outra caracteristica do ritual ¢ a sua adaptabilidade. Por esse motivo, ndo € possivel recapturar
o ritual na sua forma original, antes da sua forma colonial. Contudo, a combinag¢do do ritual com
outras formas culturais pode fornecer novas praticas performativas que identificam as alteragdes
criadas pelo colonialismo. Este hibridismo permite identificar a posi¢do que o ritual ocupa no
teatro em contexto pos-colonial.

Por outro lado, em muitas situagdes, a adaptabilidade do ritual favorece a sua utilizacao
para apresentacdo a turistas como forma de entretenimento € como experiéncia antropoldgica.
Contudo, destituido da significacdo sagrada, o ritual deixa de ser ritual para se transformar num
espetaculo de teatro. “O ritual pode ser facilmente transformado em teatro e vice-versa numa
série de formas. Um ritual transforma-se em entretenimento desde que esteja fora do seu contexto
original ou quando a crenca que o sustenta tenha perdido a sua poténcia” (Enekwe apud Gilbert
& Tompkins, 1996, p. 59). Esta transformacgdo aparentemente facil de ritual em teatro mostra
a fragilidade dos contornos que separam as duas atividades, o que coloca em causa o carater
sagrado do ritual. Quando colocado em cena, o ritual ¢ interpretado no contexto dramatico.
O cumprimento do ritual passa a ter motivagdes teatrais e ndo religiosas; portanto, enquanto teatro,
o ritual assume uma nova forma. Além disso, nem todos os rituais podem ser incorporados numa

peca de teatro ocidental, dadas as suas caracteristicas. Andrew Horn defende que o ritual:

pode, nalguns casos, ser teatro, [mas] ritual ndo ¢ teatro.... [O ritual]
desenvolveu numa rota divergente em dire¢ao a uma comunicagao magica
entre 0 homem e as forcas naturais, em vez de ser uma comunica¢ao mundial
entre os homens. Facilitaria muito a compreensdo quer do ritual, quer do
drama — religido e arte — se as distingdes gerais entre eles se mantiverem

distintas (Horn apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 59).
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Ritual e teatro podem encontrar momentos e lugares de interce¢cdo quando um tem locais,
acoes e acessorios especificos que podem ser aplicados ao outro. Horn esquematiza esta possivel
interce¢do num esquema que, a0 mesmo tempo que mostra a diferenca entre ritual e teatro,

evidencia a potencial sobreposi¢ao de ambos.

Religidao

Imagem 1 — Esquema de Horn que mostra em detalhe a intercega@o entre arte, teatro, drama, religido e ritual.

A resultante coexisténcia de drama e ritual preserva e dissemina as formas e as praticas
tradicionais. No entanto, mesmo quando a sobreposi¢ao de ritual e de teatro parece aproxima-los
de uma forma inquestionavel, estes devem ser reconhecidos como préaticas distintas.

Mais do que ser o tema central ou o foco estrutural de uma peca, o ritual apoia a agdo
e pretende ser utilizado como parte da recuperacao da tradi¢@o e da historia, como um hibridismo,
como um meio para estabelecer um contexto e um cenario, ou como um modelo performativo
para varias partes da acdo e do didlogo. Frequentemente, os elementos rituais estdo intimamente
relacionados com a intencionalidade politica da pega teatral, como expressdao de uma cultura pos-
-colonial de discurso anti-imperialista.

A dimensdo politica do ritual interseta com o sagrado, muitas vezes porque os rituais
foram banidos pelos agentes imperiais. Estes eventos proibidos transformaram-se em atividades
subversivas sob o poder colonizador e, atualmente, assumem o papel de simbolo de liberdade
para um sistema pos-colonial, especialmente quando um ritual ¢ contextualizado dentro de uma

comunidade especifica. Assim, a utilizagdo do ritual tem uma fun¢do para além de manter
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o publico esteticamente conectado. Como outras formas de teatro politico, exibe um sistema de
crengas e exige algum tipo de resposta ativa. O ritual, simultaneamente, transforma e mantém
as caracteristicas culturais de um povo, a0 mesmo tempo que destabiliza as fronteiras erigidas
pelo imperialismo, como ilustrado pelo cada vez maior numero de pecas de teatro baseadas

na apresentagdo de rituais que se adaptam as contingéncias de novos contextos.

2.2.1. Ritual e o corpo

Muitos dos elementos necessarios para o ritual sdo os mesmos do teatro: ator(es), publico,
trajos, espaco, lingua(s), uma duragdo temporal especifica. Quando o ritual ¢ realizado numa
performance teatral, os seus codigos assumem maior significacdo ao fazer parte, quer do
espetaculo teatral, quer do espetaculo ritual. Porém, o ritual pode impor restrigdes aos codigos
performativos. Por exemplo, os intérpretes num ritual distinguem-se dos atores numa peca, nao
so pelas fungdes que desempenham, mas também na sua abordagem a performance. A base de
muitos rituais manifesta-se na transformacdo de um intérprete humano numa figura divina, o que
exige uma preparacao mais exigente do intérprete, quando comparada a preparagdo que um ator
faz para a representacdo de um papel. Ainda que o teatro e o ritual utilizem atores / intérpretes,

a caracterizacdo do ritual e do ndo-ritual ¢ feita de forma diferente, tal como defende Adedeji:

No ritual dramatico, o elemento dramatico manifesta-se quando o individuo ou grupo em
éxtase pretendeu estabelecer comunicagdo com o poder metafisico ou divino e esta ¢ manifestada.
Existe um tipo de consciéncia que leva o individuo a tentar estabelecer esta comunicagdo proxima e,
ao trabalhar nesse sentido, sai de si proprio e enverga um personagem que reflete o seu estado
emocional. No teatro secular, contudo, o individuo submerge a sua propria personalidade e assume

numa nova personagem ou papel (Adedeji apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 61).

No teatro, o corpo ¢ treinado para assumir um papel através de um conjunto de caracteristicas
como a expressao facial, o gesto, a postura, o movimento, entre outros. Por seu lado, a transformagao
humana no ritual parece sustentar-se numa consciéncia do corpo como simbolo mais profundo,
em que o corpo ¢ um veiculo de significagdes®. A transformacgdo para o ritual também pode
envolver uma dose de espetaculo consideravel e metamorfose, normalmente relacionados com
o elevado nivel de concentracdo e de energia fisica, espiritual e/ou emocional despendida por
parte do intérprete. “As transformagdes do ritual sdo metamorfoses concretas que tém a funcao

especifica de preserva¢do da comunidade” (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 62).

23 Cf. GIBBONS, R. (1979). Traditional enactments of Trinidad: towards a third theatre. M. Phil. Tese de doutoramento nio publicada,

University of the West Indies.
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Uma das formas mais populares e comuns da utilizagdo do corpo no teatro e no ritual
¢ a danga: “a danga ¢ particularmente importante, nao sé como celebracao do fisico, mas também
como uma declaracao levada a cabo de transformagdo ou possessao” (Ibidem, p. 62). Em muitos
casos, os espiritos sdo convocados através da danca, que ¢ acompanhada pelo som dos tambores,
a medida que o intérprete do ritual vai entrando em transe e exerce o seu poder sobre o ambiente
fisico onde esta a cumprir o ritual. O teatro pode transmitir e traduzir na sua apresentagao
os principios do movimento ritual na interpretagdo fisica de um papel. Contudo, o objetivo nao
¢ atingir a transformacao ou a possessdao verdadeiras; na verdade, o seu objetivo ¢ demonstrar
o mito da comunidade ao “confrontar o publico com o seu proprio centro da forma o mais

articulada possivel” (Gibbons apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 63).

2.2.2. Ritual e indumentaria

Considerando o carater sagrado do ritual, tudo o que lhe ¢ associado assume esta
caracteristica. Por isso, toda a indumentéria, trajos e paraferndlia sdo tidos como sagrados e nao
podem ser utilizados aleatoriamente fora do carater sagrado do ritual. Deste modo, “a indumentaria
do ritual ndo-ocidental transporta consigo varias entidades ndo identificadas que podem ser vistas,
por isso, como uma poderosa ferramenta para as culturas pos-coloniais” (Gilbert & Tompkins,
1996, p. 63). Para além de servir como elemento de cobertura do corpo, a indumentaria assume
um carater significativo e significante que vai para além da sua caracteristica utilitaria. Uma vez
que a indumentaria no ritual ¢ simbolica, assim como funcional, vesti-la e despi-la assumem-se
como agdes significativas. Naturalmente, a indumentéria, o trajo e a mascara assumem conotagdes
particulares de uma cultura especifica, mas existe um conjunto de praticas que sdo comuns
a diferentes culturas e civiliza¢des. Por exemplo, a mascara ¢ utilizada na criagdo de arquétipos
e no estabelecimento de elos ancestrais; assim, no ritual, o intérprete que utiliza a mascara
¢ possuido pelo espirito ou pela divindade que foi convocada no inicio do ritual. Tal como aponta
Christopher Balme, “a mascara como totem significa que esta nao € s6 um objeto estético, mas um
objeto de culto de poder espiritual consideravel para o usudrio/possessor” (Balme apud Gilbert &
Tompkins, 1996, p. 63). A utilizagdo da mascara no teatro pds-colonial adquire um valor espiritual

e politico, devido as suas referéncias.

Nos textos africanos contemporaneos, a utilizagdo de uma madscara
ritualizada, geralmente, significa uma mudanga das expetativas imperiais
e um regresso aos valores tradicionais e uma viragem das influéncias
colonizadoras e ocidentais. Também afirma a continuacdo das praticas
religiosas ritualizadas tradicionais ou nativas, apesar da influéncia dos

missionarios cristaos (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 63).
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Ao mesmo tempo que cobre a cara do ator, a mascara revela o local da cultura, bem como
o significado e o poder investido na mascara fora do contexto performativo da pega, remetendo
para o poder da cultura indigena que, apesar dos esfor¢os de influéncia do colonialismo, permanece

como identitaria.

2.2.3. Ritual e musica

A sonoridade do ritual, composta por musica, poesia, canticos e outras formas de comunicacao
nao-verbal, transforma a atividade meramente representativa numa atividade ritualista. Em muitos
dos rituais africanos e afro-caribenhos, o ritmo dos tambores ¢ uma das principais forgas que
guia a agdo e nao um mero acompanhamento das atividades levadas a cabo pelo intérprete.
O ritmo do tambor estabelece o ritmo da danga e dos canticos e ajuda a convocar as entidades
espirituais e divinas. Os sons e os elementos fonicos sdo realgados, criando um efeito mesmérico
ou encantatorio. Da mesma forma, os efeitos do coro, porque utiliza a lingua indigena,
podem assumir uma forma de luta contra o poder imperial das linguas impostas pelo colonialismo:
“Em varios aspetos, entdo, as linguagens rituais estilizadas podem debilitar a autoridade do
discurso imperial e evitar a sua confianc¢a no logocentrismo semantico” (/bidem, p. 64). Por isso,
quando ¢é utilizada uma linguagem nativa numa peca que utilize uma lingua imperial, o ritual assume
uma importancia acrescida de significacdo contra o poder imperial estabelecido, sublinhando
as caracteristicas culturais nativas. E de realcar a importancia da palavra num ritual, pois a sua
utilizacao confere identidade indiscutivel aquele que ¢ nomeado. Na verdade, as palavras como
que ganham um poder magico, quando utilizadas num ritual.

O ritual e todos os aspetos a ele associado, como a musica, o corpo e¢ a indumentaria,
tdo tipicos das culturas nativas de Africa, questionam a ideia veiculada pelos pensadores
portugueses de uma lusofonia baseada na lingua. Estes aspetos do teatro pds-colonial acrescentam
novas perspetivas ao conceito de lusofonia, na medida em que lhe atribuem caracteristicas que vao

para além da lingua como tnico aspeto basilar do conceito.

2.3. Lingua e Subjetividade

2.3.1. A Lingua e a linguagem como forma de resisténcia

A linguagem ¢ um dos elementos fundamentais da autoridade colonial. Uma das estratégias
dos diferentes projetos imperialistas que ocorreram em todo o planeta ao longo da historia prendeu-
-se com a imposicao da lingua do colonizador ao colonizado, como forma de controlo mais firme
sobre estes ultimos. A lingua e a linguagem sao utilizadas como ferramentas de manipulacao,

tal como defendem Tiffin e Lawson (1994), quando afirmam que esta ¢ considerada “obscena
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quando procede de um império ou de uma base de poder tdo segura que pode abandonar até
a pretensdo de referencialidade ou de negociacdo da verdade” (Tiffin & Lawson apud Gilbert
& Tompkins, 1996, p. 164). Uma das formas de real¢ar a importancia de uma lingua imperial
¢ proibindo a lingua nativa e esta proibi¢dao ¢ o primeiro passo para a destruicdo de uma cultura.
Segundo Tiffin e Lawson (1996), a perda da lingua leva a possibilidade da perda de nomes,
da historia e da cultura orais, bem como da ligagdo a terra. Era frequente que as criangas fossem
retiradas as familias nativas pelos colonizadores, obrigando-as a aprender os costumes e a lingua
da metropole e castigando-as se elas insistissem em comunicar na lingua do seu povo ou se
seguissem a sua cultura. Este processo levou a dois resultados distintos: estas criangas, quando
adultas, recusavam-se a passar para os seus filhos a sua lingua e os seus costumes nativos devido
ao medo que tinham de que os seus filhos sofressem o mesmo tipo de castigos por negarem
a lingua e cultura dos colonizadores; o segundo resultado foi o orgulho que estas criangas assumiram
por estar mais proximos das figuras de poder, negando, ou por vergonha, ou por complexo
de superioridade, as suas raizes e a sua cultura e lingua nativas. Este segundo resultado levou
a criacdo dos denominados assimilados.

O sentido de autonomia e de dignidade do falante esta intimamente ligado a lingua e ambos
sd3o diminuidos sempre que o colonizador impede que este se expresse na sua lingua nativa.
Segundo Ashcroft (1995), referindo-se a lingua, o seu “sistema de valores — as suas suposicoes,
a sua geografia, o seu conceito de historia, de diferenca, a sua panodplia de gradagdes de distingao
— transforma-se no sistema em torno do qual gravitam os discursos social, econémico e politico”
(Ashcroft et al., 1995, p. 283). A autoridade veiculada pela lingua imposta ¢ a mesma que
a autoridade da historia oficial e escrita, que se sobrepoe as histdrias orais e mutaveis dos sujeitos
colonizados. O facto de se utilizar a lingua do colonizador para renomear pessoas e lugares substitui
a antiga nocao cultural que fornecia sentido na lingua nativa, levando a um controlo, pelo menos,
parcial sobre a realidade, a geografia, a historia e a subjetividade. “O processo interpelativo das
linguas europeias, frequentemente, resultou numa construgao redutora e simplista da subjetividade
colonizada como ‘outro’, ignorando a individualizagdo cultural e pessoal necessaria que
a individualidade normalmente assume” (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 165).

Contudo, o poder abrangente das linguas imperiais nao foi completamente bem-sucedido na
irradicacdo das linguas locais que sempre se apresentaram como uma ameaca para a autoridade
colonial. Pelo contrério, estas linguas resistentes acabaram por influenciar as linguas nacionais
padrdo. As linguas imperiais, para além de serem caracteristicamente mutaveis ao longo do tempo,
alteram-se, quando os seus falantes sdo expostos a outras linguas. Para além disso, estas acabam
por incorporar em si as palavras indigenas mais descritivas e que representam melhor a realidade

que pretendem nomear, em vez de utilizar o vocabulo ou a estrutura linguistica imperiais adaptados.
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O teatro pos-colonial revela-se um local particularmente fecundo para a utilizacao da lingua
como forma de resisténcia ao imperialismo. Este aspeto acaba por se revelar ironico devido a forma
como os colonizadores, durante a época colonial, inculcaram a lingua imperial como a lingua do
teatro, quer através da formagao dada aos atores nativos para que usassem a lingua padrdao da
metrdpole, quer através do controlo do publico. Apods as independéncias, assiste-se a uma tentativa
de bloqueio da linguagem ‘correta’ nos palcos pos-coloniais por parte dos dramaturgos. Segundo
Gilbert e Tompkins (1996), os dramaturgos estdo “a favor das linguas locais, variantes regionais,
registos mutaveis e sotaques nativos (dentre muitas outras formas de comunicagdo linguistica);
[eles] concentraram-se em falar com vozes menos infletidas pelo imperialismo” (p. 166).
Na verdade, os dramaturgos pretendem trazer para o palco as linguas e as linguagens anteriores
a colonizacao, nomeadamente as linguas nativas e as linguagens fisicas e sonoras particulares
as culturas indigenas. A lingua e a linguagem, que muitas vezes ndo podem ser traduzidos com
risco de perda da sua total intencionalidade comunicativa, para além de funcionarem como meio
de base de transmissdo de mensagens, assumem um papel de sistema cultural e politico que
possuem significado em si mesmo. E através da pega teatral que estes significados culturais
e politicos assumem uma expressao mais significativa.

“O teatro também ajuda a manuteng¢ao das linguas faladas que sdo essenciais para as tradigdes
orais e para a sua transmissao da historia, da cultura e da ordem social” (Gilbert & Tompkins,
1996, p. 167). As culturas orais destacam o ritmo e os sons da linguagem e das suas caracteristicas
paralinguisticas, para além de identificarem o local e a cultura de onde sdo provenientes.
A focalizagdo nas tradigdes orais, nas pecas de teatro, permite desafiar o despotismo do texto
escrito, que estd na base da autenticidade das linguas imperiais. Ou seja, as linguas imperiais
socorrem-se no texto escrito para reclamar um estatuto de autenticidade e de superioridade face
as linguas orais que ndo possuem um medium ortografico. “Ao restaurar aos discursos orais
a sua topologia como elementos performativos, o teatro permite que a oralidade das linguas pds-
-coloniais se realize plenamente, especialmente devido ao facto de que cada performance difere
entre si e desvia a autoridade de qualquer guido escrito” (Ibidem, p. 167).

Mesmo em pecas onde so se utilizam as linguas imperiais, as referéncias e as posigoes
politicas sdo estabelecidas com recurso a um conjunto de mecanismos retéricos de origem oral.
Tais mecanismos podem ser cangdes, musica ou mesmo o siléncio e assumem um papel de alteridade,
diferenga e autonomia. Assumindo uma forma de resisténcia ao poder e as linguas coloniais,
“autilizagdo estratégica das linguas nas pe¢as pds-coloniais ajuda a reinvestir os povos colonizados
e os seus sistemas de comunicagdo caracteristicos com um sentido de poder e com um lugar ativo

em palco (Ibidem, p. 168).
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2.3.2. Tradugao das linguas nativas

A escolha da lingua para uma pega teatral constitui, por si propria, uma afirmagao politica,
que determina ndo s6 o meio de transmissdo de mensagem, mas também o publico. Ao optar
por uma lingua nativa em detrimento de uma lingua imperial, o dramaturgo recusa submeter-
-se a0 dominio da lingua imperial imposta e, a0 mesmo tempo, a realidade que esta representa.
As linguas nativas sao consideradas aquelas que ja existiam antes do processo de colonizagdo e que
mantém as suas estruturas gramaticais originais e o seu léxico de base. Naturalmente, estas linguas
ndo se mantiveram estaticas, principalmente ao nivel lexical, pois os falantes de qualquer lingua
adotam e/ou adaptam o 1éxico para incorporar as novas realidades e contextos que vao surgindo
ao longo do tempo. O periodo da colonizacdo foi fecundo em novas realidades para os povos
nativos que, embora tenham alargado as suas linguas para refletir novas realidades, mantiveram
o0 léxico e as estruturas gramaticais de base das suas linguas nativas. Uma vez que as autoridades
coloniais proibiram a utilizagdo das linguas nativas, principalmente nos locais publicos, a sua
utilizagdo nos palcos surge como uma forma de desafio ao poder instituido e como uma tentativa
de estabelecer autonomia cultural. “Enquanto em termos semidticos a lingua ressoa com qualquer
significante teatral, ela ¢ frequentemente vista pelos publicos como fundamental € como um
sistema de extrema importancia através do qual uma peca ‘adquire significado’ (Ibidem, p. 169).
Ao assistir a uma pega escrita na sua lingua nativa ou na lingua imperial, mas com dialogos na
sua lingua nativa, o publico reconhece a estrutura literal, metaforica e politica que sdo especificas
a sua cultura e experiéncia. Por isso, a utilizacdo das linguas nativas em palco “localiza e atrai
valor longe de uma [...] ‘norma’, eventualmente deslocalizando a centralidade hegemonica da
propria ideia de ‘norma’” (Ashcroft et al., 1989, p. 37).

A lingua esta intimamente ligada a memoria, ou seja, “atua como ponto de significagdo em si
mesma e** como um condutor para a urgéncia e plenitude do passado (Gilbert & Tompkins, 1996,
p. 171). A utilizagdo das linguas nativas ¢ uma forma dos nativos contemporaneos expressarem
a sua solidariedade para com os seus antepassados, a0 mesmo tempo que reclamam o passado
e estabelecem uma relacdo linguistica que se encontra vedada aos que nem falam a lingua nem
pertencem a cultura nativa.

Embora seja possivel a utilizagdo da traducdo para colmatar as lacunas existentes entre as
duas linguas (a nativa e a imperial), este processo ndo consegue mostrar fielmente as caracteristicas
culturais e as intencionalidades por tras da escolha de determinado vocabulo ou estrutura sintatica.
Afinal, a op¢ao pela lingua nativa tem por objetivo a sua propria valorizacao e o privilégio de um

determinado grupo de elementos do publico em detrimento dos falantes das linguas imperiais.

24 Em italico no original.
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Este desconhecimento da lingua por parte de determinado grupo transforma a lingua num
elemento fundamental de conflito, como o experienciado pelos migrantes, nos deslocamentos
linguistico, fisico ou cultural. Ao apresentar didlogos ou narragdes, nas suas obras, em linguas
desconhecidas para o publico, os dramaturgos apresentam uma perspetiva de dupla visdo que
normalmente ¢ caracteristica da experiéncia migrante. Este prisma ¢ defendido por Edward Said
(1990), quando este afirma que, para um migrante ou para um exilado, “os habitos de vida, expressao
ou atividade no novo ambiente, inevitavelmente, ocorrem contra a memoria destas coisas noutro
ambiente. Por isso, quer o novo ambiente, quer o velho ambiente encontram-se vividos, atuais,
ocorrendo em simultineo” (Said, 1990, p. 148), levando a uma dupla perspetiva que podera,
ou causar desajuste, ou prazer por parte do experienciador.

Note-se, contudo, que o processo de tradugdo envolve operagdes de poder do tradutor sobre
o material traduzido e que a lingua tem a capacidade de “desdizer o mundo” (Steiner apud Gilbert
& Tompkins, 1996, p. 176) e de “dizé-lo de outra forma” (Ilbidem, p. 176). Portanto, € preciso

verificar aquilo que a traducdo transmite e aquilo que ela oculta.

2.4. Teatro e Contradiscursividade

2.4.1. Linguas adaptadas

Os dramaturgos que escolhem a lingua imperial para escrever ou aqueles que a utilizam
simplesmente porque ndo t€m alternativa ndo se limitam a reproduzir o padrao colonial recebido.
Como defendido por Soyinca, os dramaturgos pds-coloniais sdo levados a “destacar a lingua,
a estica-la, a causar impacto e a compactar fragmentos e a junta-la sem desculpas, tal como
¢ exigido pelo fardo que representa” (Soyinca apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 176) das suas
experiéncias. As linguas adaptam-se, quer aos colonizados, quer aos colonizadores que se veem
for¢ados a adaptar a lingua, de forma que ela se aproprie das contingéncias no novo contexto.
O resultado ¢ um conjunto de variantes da lingua imperial, que difere da lingua padrdo, quer a
nivel lexical, quer a nivel sintatico, assim como a nivel da prontincia®. A utilizacao das variantes
da lingua imperial apresenta-se como uma recusa em aceitar e em manter os privilégios da lingua
imperial, quer no teatro, quer no dominio social.

O teatro pos-colonial tem por objetivo mostrar que a lingua imperial ndo ¢ a tinica adequada

para ser utilizada em palco. Desta forma, pretende dar voz as multiplas narrativas que existem em

% Veja-se o exemplo do crioulo com base na lingua portuguesa falado em Cabo Verde ou as mudangas semanticas e sintaticas

do portugués falado em Angola ou em Mogambique.
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paralelo as narrativas que utilizam as linguas mais comuns. “Os aspetos performativos do discurso
como o tom, a dic¢do, o sotaque, a inflexdo e o ritmo sdo, claramente, ferramentas importantes
aqui porque podem ser utilizadas para estabelecer registos sociais que anulam os privilegiados
do padrao imperial (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 177). Uma das formas de mostrar essa subversao
¢ a colocagdo de personagens a movimentarem-se entre os dois registos, revelando que sdo capazes
de dominar ambos os registos linguisticos, mas que optam por um ou por outro estrategicamente.

As alteracdes do léxico e das estruturas linguisticas mostram a capacidade dos sujeitos
colonizados de apropriar-se da lingua do centro europeu, para a utilizar em vista dos seus propositos
expressivos. Esta alteracdo promove a operacao de nova informagado cognitiva e o estabelecimento
de identidade de grupo. Ou seja, esta alteragdo da lingua do centro por parte das culturas da margem
¢ a forma destas Ultimas reclamarem para si um certo grau de autonomia linguistica e cultural.

A alteracdo das hierarquias estilisticas, da gramatica e do léxico da lingua imperial, ¢ uma
das formas politicas de subversdo da sua autoridade. Ao interferir com os codigos do discurso,
introduzindo caracteristicas de outras linguas na lingua imperial, nos seus textos de teatro,
os dramaturgos pretendem diminuir o poder da lingua do colonizador e (re)estabelecer formas
locais e indigenas de expressdo para a representacgao teatral. “Inflacionar ou deflacionar a retérica,
explorar a grandiloquéncia ou incorporar aspetos da tradi¢do oral — como provérbios — no texto
dramatico sao apenas algumas das formas mais comuns para destabilizar o ‘inglés’, para assegurar
que outras linguas (e as suas culturas e historias correlativas) sdo manifestadas” (Ibidem, p. 181).
O mesmo se pode aplicar a musica que, muitas vezes, funciona como discurso alternativo

e expressao cultural, bem como meio de resisténcia politica.

2.4.2. Crioulo e Lingua de Contacto
A cada vez maior utilizacdo de didlogos em crioulo® e ou em linguas de contacto?” como

forma de uma linguagem teatral pretende desmantelar, cada vez mais, a autoridade das linguas

26 Crioulo é uma lingua que, originalmente, era uma lingua de contacto que se tornou indigena, isto ¢, uma comunidade de falantes
reclamam-na como sua lingua nativa. £ uma lingua que beneficiou de contribuigdes de varias linguas. O termo crioulo ¢ utilizado
para designar a(s) lingua(s) dos povos da caraibas ou de descendéncia africana em coldnias ou ex-colonias (Jamaica, Haiti, Ilhas
Mauricias, Havai, entre outros).

%7 Lingua de contacto ou Pidgin ¢ uma lingua restrita que ¢ criada para fins comunicativos entre dois grupos sociais, em que um
tem posi¢ao dominante sobre o outro. O grupo menos dominante ¢ aquele que desenvolve a lingua de contacto. Historicamente,
as linguas de contacto tiveram origem em situagdes coloniais, em que os representantes do poder colonial entraram em contacto
com os nativos, estes Gltimos desenvolveram um jargdo para comunicar com 0s primeiros. Isto resultou numa lingua com base na
lingua colonial e na lingua ou linguas dos nativos. Esta lingua era restritiva no que respeita a sua abrangéncia, pois servia propositos

muito definidos, nomeadamente a comunicagao basica com os colonizadores.
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imperiais padrao. Muitas variedades de linguas de contacto e de crioulos possuem as suas proprias
caracteristicas lexicais e estruturas gramaticais; por isso, ndo devem ser encaradas como versoes
inferiores ou versdes mas de uma lingua imperial. Ainda que o 1éxico destas linguas de contacto
e crioulos derive em grande parte das linguas imperiais, estas mantém elementos de pré-contacto
significativos, particularmente elementos fonéticos e fonologicos e estruturas sintaticas e léxico-
-semanticas.

Os crioulos sdo proeminentes em regides onde se verificou um hibridismo significativo
de culturas dispares, mas, infelizmente, ndo sdo compreensiveis para um publico mais vasto,
fora da sua regido originaria.

Aescolhado crioulo ou da lingua de contacto nem sempre ¢ uma tarefa facil para o dramaturgo.
Alguns dramaturgos ndo defendem totalmente a utilizagdo do crioulo ou do patoa* nas produgdes
teatrais, pois a sua compreensdo pode ser limitada para aqueles que ndo dominam esta forma
de linguagem. Um desses autores ¢ Walcott, que defende uma forma que contemple “uma fusao
elétrica do antigo e do novo” (Walcott apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 186). Por outro lado,
outros dramaturgos optam por explorar ao maximo as possibilidades que as linguas nacionais
encerram em si, por forma a estabelecerem uma resisténcia as formas dominantes. No fundo,
o principal objetivo ¢ dar voz as culturas dominadas pela escravatura e pelo dominio imperial,
reclamando uma identidade ha muito perdida. As linguas de contacto de Africa desempenham
o mesmo papel de resisténcia a lingua imperial, estabelecendo-se como meio de a¢do para uma

atividade anticolonial.

2.4.3. Siléncio

Na historia imperial e no teatro, o sujeito colonizado era normalmente apresentado em
siléncio, em contraste com o sujeito colonizador, que era apresentado como detentor da linguagem,
que se apresenta como elemento de autoridade e conhecimento. O siléncio que tradicionalmente
caracterizou as personagens colonizadas ndo ¢ uma qualidade intrinseca, mas uma imposicao,
uma vez que a sua lingua e a sua linguagem ndo eram caracteristicas do teatro colonial. Note-se,
contudo, que o siléncio nem sempre € sinonimo de impossibilidade de comunicagdo; pelo contrario,
o siléncio pode assumir-se como uma forma de comunicagdo que podera ser mais loquaz e mais
significativa que qualquer palavra. Tal como refere Rajeswari Sunder Rajan, hd um “siléncio que
fala e... um discurso que nao ¢ comunicacao” (Rajan apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 189).

As naturezas do discurso e do siléncio sdo mais complexas do que os binarios rigidos que

muitas vezes sdo percebidos. Segundo Michel Foucault, “o proprio siléncio... ndo ¢ o limite

28 Patoa ¢ uma forma regional de uma lingua, especialmente do francés, ainda que possa abranger outras linguas, diferente da forma

da lingua padrio e literaria.

CAPITULO I — Lusofonia e Teatro Pos-Colonial



absoluto do discurso, o outro lado que ¢ separado por um limite rigoroso, mas um elemento que
funciona juntamente com as coisas ditas, com elas em relagdo a elas dentro de todas as estratégias”
(Foucault apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 190). O siléncio pode ser mais ativo do que passivo,
em particular em palco, onde o ator utiliza a linguagem nao-verbal do corpo e do espaco como
uma das principais formas de comunicagdo e de transmissao de mensagens. O siléncio ultrapassa
os limites da auséncia de discurso; pelo contrario, assume-se como uma forma de comunicacao
com os seus efeitos enunciativos proprios. Estes efeitos advém da duragdo e da profundidade
do siléncio, do seu conteudo, e dos gestos e da postura que acompanham o siléncio.

Gilberte Tompkins (1996) enunciam a existéncia de trés tipos de siléncio, com expressividade
propria, principalmente no teatro pos-colonial: inaudibilidade, mudez e recusa em falar.

A inaudibilidade ¢ evidente quando a expressao corporal do ator é mais expressiva do que
o seu discurso. Uma das manifestagdes de inaudibilidade ¢ a incapacidade dos restantes atores
em palco ouvirem a voz de determinada personagem, quando esta ¢ perfeitamente ouvida pelo
publico. Desta forma, este tipo de siléncio transforma-se numa linguagem de resisténcia.

A mudez também ¢ comum no teatro pos-colonial e revela-se uma caracteristica emblematica
para aquelas civilizagdes que foram silenciadas pela escravatura e pelo despotismo do colonialismo.
Assim, a mudez € o resultado do colonialismo (porque os colonizados foram silenciados pelo poder
imperial) ou a resposta estratégica as hierarquias linguisticas (porque a lingua nativa fora proibida
e, por isso, silenciada, em detrimento da lingua da metropole). Neste contexto, a mudez pode ser
encarada como a recusa do sujeito em comunicar na lingua do colonizador, transformando-se mais
um vez, num forma de resisténcia ao poder linguistico da lingua imperial e, consequentemente,

ao proprio império.

2.4.4. Cangdes ¢ musica

A musica transmite significacdes culturais particulares, ainda que, muitas vezes, seja usada
para transferir, metaforicamente, uma ideia e/ou uma emogao. “O codigo de uma cancio pode ser
um Sistema comunicativo discreto baseado em, entre outros fatores, diapasdo, acento, tom, arranjo
musical, a cinésia e a proxémica do cantor e os niveis historicos de significado da letra” (Gilbert
& Tompkins, 1996, p. 194). Quando associada ao teatro, a musica multiplica exponencialmente
o seu poder de significagdo: a musica contribui para a cena apresentada em palco, destacando um
sentimento ou uma determinada atmosfera. Uma can¢do pode aumentar as reacdes, quer dos atores
em palco, quer do publico. Os efeitos da musica e das cangdes podem ser aumentados aquando
da existéncia de um coro, “reforcando uma ag¢ao / interacdo comum ao aumentar oS nimeros
vocais e o volume” (Ibidem, p. 194).

O teatro pos-colonial emprega a musica e as cangdes nas suas produgdes com dois objetivos

especificos, para além daqueles da utilizacao geral destas caracteristicas: a recuperagdo das cangoes
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e da musica indigenas e o hibridismo de formatos velhos e novos para criar novas configuragoes
especificas. Segundo Gilbert e Tompkins (1996), as cangdes e a musica indigenas retomam as
formas de comunicacdo anteriores ao periodo de colonizagdo, reforca a validade das tradigdes
orais ¢ ajuda a quebrar as ligacdes com a representacdo convencional (ocidental). Por seu lado,
os formatos hibridos permitem estabelecer um protesto contra o dominio linguistico e musical do
colonizador, a0 misturar palavras, formatos e estruturas de um sistema de comunicagdo menos
reconhecido e convencional no panorama teatral.

A musica permite a transmissao de uma mensagem que nem sempre ¢ possivel através da
utilizacao de palavras. A musica envolve o publico ao induzir o reconhecimento; pode levar os
seus membros a cantar com os atores, interagindo com estes; permite que o publico continue
o momento do espetaculo depois deste ter terminado, se ouvir ou trautear as cangdes ou musica

ouvida.

A musica — se se vai trabalhar com o teatro politico — ¢ inevitavel.
Transforma-se na for¢a das pessoas... As pessoas colocam os seus coragdes
nas sensagdes e algumas das cangdes sao baseadas em cangdes de danca
tradicionais e que, por isso, alteram a letras para se adaptarem a qualquer
situagdo. E ¢ muito dificil parar as pessoas depois de elas iniciarem a sentir
para continuar para o proéximo interveniente. Por isso, ¢ inevitdvel que
o teatro politico tenha sempre este segmento de musica (Mhlope apud

Gilbert & Tompkins: 1996, pp. 196-197).

Quer seja através de formas musicais ou formas verbais, ou através do siléncio, o teatro
pos-colonial articula as suas preocupacdes através do reforco do investimento da linguagem
nas especificidades culturais. O que ¢ comunicado através da cultura esta intimamente ligado
a forma como ¢ comunicado: na estrutura, no estilo, no registo, no tom, bem como na forma como
a linguagem e a lingua sdo estruturadas. Tal como afirma Deleuze, ndo existe uma lingua universal
e homogénea, mas um discurso onde todas as variantes e linguas t€ém um lugar que permite
a comunicagdo; existe, contudo, uma lingua dominante associada ao poder politico e econdmico,

como ¢ o caso do inglés, nos dias de hoje.

Nao existe uma lingua em si mesma, nem uma universalidade da lingua,
mas um discurso de dialetos, patoas, girias, linguas especiais. Nao existe
um ‘componente’ ideal emissor-recetor da lingua, da mesma forma que nao

existe uma comunidade linguistica homogénea... ndo existe uma lingua
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mae, mas uma apreensao de poder por parte de uma lingua dominante
numa multiplicidade politica (Deleuze apud Gilbert & Tompkins, 1996,
pp. 200-201).

Neste sentido, ¢ objetivo do teatro pos-colonial quebrar com a hegemonia de uma lingua
sobre as outras, acabar com o privilégio que as linguas imperiais t€ém sobre as linguas indigenas,

abrindo espago para outras linguas, que sempre foram consideradas menores.

3. Conclusao

Lusofonia ¢ um conceito trabalhado por Fernando Cristévao (2012) que assenta nos lagos
linguisticos e culturais partilhados pelos nove paises que compdem a CPLP. Por seu lado, Miguel
Real (2012) define a lusofonia como o campo geografico e histdrico de todos os paises e regides que
partilham a lingua portuguesa. Estas definicdes mais recentes t€ém a sua génese no ideario do Quinto
Império que, por sua vez, se apoia nas profecias canonicas das Sagradas Escrituras de Daniel, Isaias
e Zacarias e com as eventuais correlagdes com o surgimento de Portugal, através das revelagdes
feitas por Cristo a D. Afonso Henriques, bem como nas profecias anunciadas por Bandarra.
E através desta interpretagdo que o Padre Antonio Vieira veio a anunciar o povo portugués como
o povo eleito por Deus para restaurar o paraiso perdido. Esta concecao foi sustentada, ao longo dos
séculos, através de uma literatura de cariz nacionalista-providencialista que insistia na constru¢ao
de um império com base na lingua portuguesa, como foi o caso de Silvio Romero (1902),
que defendeu a criagao de um bloco linguistico de lingua portuguesa que defendesse e protegesse
o império portugué€s das poténcias imperialistas da época; ou de Celso Cunha, que apoiava
a criagdo de um império da lingua portuguesa sem capital demarcada; de Fernando Pessoa,
que exaltou a concegdo expansionista de um império cultural baseado na lingua portuguesa
como sendo a principal missdo dos portugueses; de Agostinho da Silva, que preconizava que
os portugueses tinham a missao divina de criar o Quinto Império Espiritual ou o Reino do Espirito
Santo na terra.

Este ideal de Quinto Império, construido por varios autores para além dos mencionados,
foi concebido a luz das contingéncias historicas e politicas de um império geografico que so6 veria
0 seu término no ultimo quartel do século XX. Porém, ap6s a independéncia dos varios territorios
que compunham o império portugués, a manutengdo de um conceito como Quinto Império
deixou de fazer sentido, pois, sem duvida, ¢ um conceito de cariz colonialista ou neocolonialista,

uma vez que a existéncia de império pressupde um povo ou uma cultura dominantes sobre outros
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dominados. E nesta senda que Fernando Cristovdo propde o termo lusofonia em substitui¢io
de Quinto Império, por forma a evitar interpretacdes de tendéncia nacionalista. Assim, segundo
este autor, a lusofonia ¢ uma mistura de utopia criadora e de realidade que se formula a volta
do mito de Quinto Império.

Esta concecdo lusiada, com contributos brasileiros, de lusofonia ndo contempla, porém,
o papel dos outros povos e das outras culturas que fazem parte da lusofonia. Verifica-se a imposi¢ao
da lingua e da cultura portuguesas como cerne da lusofonia, desvalorizando o outro, bem como
as suas linguas e as suas culturas, num mondlogo lusiada gasto, bem como surdo e cego ao outro,
ndo o reconhecendo como igual, ainda que os autores defensores do conceito, como Miguel
Real ou Renato Epifanio, asseverem que todos os povos e todas as culturas possuem um estatuto
de igualdade. A questdao que se coloca ¢ que o conceito foi construido a partir da visao unilateral
de Portugal e do Brasil, desconhecendo-se qual foi a contribuicdo dos restantes paises para a sua
constru¢do. Na verdade, apenas recentemente alguns pensadores africanos se vém a manifestar
em relagc@o ao conceito e ao termo. Desta forma, mesmo incluindo os outros povos africanos e as
suas culturas e o povo timorense e as suas culturas, ao ndo incluir o seu contributo no conceito,
lusofonia nao ¢ mais do que uma imposicao de Portugal a esses outros, num delirio dos portugueses,
como afirma Eduardo Lourengo, em querer manter um império hd muito perdido.

Assim, segundo os criticos do termo e do conceito, a palavra lusofonia mais ndo ¢ do que
uma roupagem nova para um conceito colonial, cujo unico objetivo ¢ impor a visdo, a cultura
e a lingua hegemonicas de Portugal sobre as culturas e as linguas periféricas. Desta forma,
ao contrario do asseverado, ndo hd uma presenca igual de todos os intervenientes e ndo ha uma
partilha equivalente entre todos.

Por outro lado, o conceito de lusofonia assenta na lingua e na cultura portuguesas, ignorando
qualidades e elementos culturais que caracterizam as restantes culturas dos varios povos que
compodem a lusofonia. Desta forma, ¢ essencial que haja uma reformulagdo e uma reconstru¢ao
do conceito, desta feita com o contributo dos restantes visados pela questdo. E nesta senda que
¢ necessaria uma contribui¢do e uma reconstrucdo pos-colonial critica da lusofonia, se todos
decidirem manter o termo ap6s a reformulagdo da sua concetualizacao. Assim, ¢ fundamental
a integracdo de aspetos autdctones dos povos na nova formulacdo concetual pds-colonial
de lusofonia, nomeadamente a importancia do corpo, da danga e da tradi¢ao oral, entre outros,
elementos fundamentais na identificagdo e caracterizagdo dos povos e do multiculturalismo
presente nas varias culturas endogenas. Em suma, a auséncia destes aspetos até a data na formulacao
concetual de lusofonia ¢ revelador de uma atitude de superioridade lusiada, bem como do desprezo

pelas culturas periféricas.
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Sera a partir de uma reformulacdo do conceito de lusofonia numa perspetiva pos-colonial
que permitird a concecao e a concetualizacdo de teatro lus6fono, uma manifestacdo performativa
pos-colonial que engloba, na generalidade, as caracteristicas do teatro pds-colonial. Desta forma,
o teatro lus6fono € aquele em que os intervenientes na producao estdo em posicao de igualdade
e de equidade, numa situacdo de partilha mutua, sem imposicdo de um saber performativo
sobre outro. Para além disso, uma produgdo teatral lus6fona ¢ aquela que incorpora elementos
culturais e linguisticos, numa polifonia linguistica e cultural, resultando numa peca intercultural
e numa linguagem artistica nova, pois € o resultado da combinac¢do de véarias linguagens que se

retinem em palco e que dao origem a um hibridismo performativo.
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CAPITULO II — Cena Luséfona e Teatro Luséfono

1. A Cena Lusoéfona e a promocao de interculturalidade

O contacto entre as diferentes culturas® ¢ uma realidade cada vez mais evidente, que acaba
por influenciar as formas de estar e de ser de todos os agentes, promovendo um cada vez maior
hibridismo no panorama cultural mundial, em geral, e no espago geografico lusdfono, em particular.
Por um lado, a globalizacdo, nas suas mais diversas vertentes, “transforma a presenca das culturas
no mundo numa copresenga que rasga fronteiras espaciais e temporais” (André, 2012, p. 143),
de que a internet ¢ o seu melhor exemplo. Por outro lado, o fenémeno das migragdes transformou
o contacto a distancia num contacto pessoal, em que diversas culturas e idiomas convivem lado
a lado, influenciando-se mutuamente, ainda que, dadas as novas tendéncias politicas de fecho
de fronteiras e de populismo que se t€ém verificado um pouco por todo o mundo, se torne cada
vez mais dificil esta convivéncia pacifica. Por fim, os meios de comunicagao social permitem
que cada pessoa se transforme num espetador de culturas e de mundos sujeitos a interpretagdes

e que acabam por afetar as pessoas e os mundos que alcangam.

Esta multiculturalidade de que se tece a nossa existéncia pode gerar
multiplas atitudes que vao desde a acentuagdo das identidades locais
e regionais, com a consequente rejei¢do do outro na sua estranheza
ameacadora, a coexisténcia pacifica, mais ou menos indiferente, com o que
insularmente nos rodeia mas que ndo nos perturba nem nos questiona,
ou ainda a interagdo e ao cruzamento ativo com o que assim nos desafia e ao
mesmo tempo nos atrai na sua riqueza e na sua diversidade complementar

do nosso enraizamento identitario (/bidem, p. 144).

2 Tém sido apresentadas varias defini¢des de cultura, principalmente no campo das areas sociais. Assim, “cultura ou civilizagio,
no sentido etimoldgico mais lato do termo, ¢ esse todo complexo que compreende o conhecimento, as crengas, a arte, a moral,
o direito, os costumes e as outras capacidades ou habitos adquiridos pelo homem enquanto membro da sociedade” (Tylor apud
André, 2012, p. 147). A cultura é “um sistema de simbolos, gragas aos quais o homem confere uma significagéo a sua propria
experiéncia” (Geertz, 1973, p. 250). A cultura “proporciona aos seus membros formas de vida significativas, através de todo
o conjunto de atividades humanas, incluindo a vida social, educativa, religiosa, recreativa ¢ econémica. Abarcando as esferas
publica e privada, que se concentra territorialmente e se baseia numa lingua partilhada” (Kymlicka, 1996, p. 112). “Cultura é um
complexo holistico, com um palimpsesto interrelacionado de determinantes, que compreende, entre outras coisas, identidade socio-
-historica, sistemas de crengas mitico-religiosos, rituais, parentescos, etnicidade, heranga nacional, sistemas de valores,

modos variados de expressdo criativa bem como comportamento social” (Watson apud André, 2012, p. 149).



E inegavel que, atualmente, se vive num mundo multicultural. Neste sentido, “as sociedades
sdo constituidas por uma enorme diversidade de grupos” (Moreira, 2008, p. 219); porém,
esta “situacdo de multiculturalidade ndo implica necessariamente a existéncia de contactos
e interacdes significativas entre as culturas copresentes, que podem coexistir no mesmo territorio
ou em territorios contiguos em mera posicdo de face-a-face” (Mendes, 2010, p. 32). Ainda assim,
a tendéncia das situagdes de multiculturalidade ¢ dar lugar a “culturas de miscigenacdo e de
fusdo” (Ibidem, p. 29), bem como a “interfaces ora colaborativos, ora conflituais, ora de ambas
as espécies” (Ibidem, p. 32).

No contexto teatral, surge como importante a proposta de defini¢do de cultura de Camille
Camilleri que Patrice Pavis (1990) utiliza para examinar o papel do teatro no cruzamento
de culturas. Assim, cultura ¢ “uma espécie de modulacdes, de inflexdes, determindveis que tomam
as nossas representacdes, sentimentos, condutas, em poucas palavras, todos os aspetos do nosso
psiquismo e mesmo do nosso organismo biologico sob a influéncia do grupo” (Camillert apud
Pavis, 1990, p. 8). Esta defini¢ao impde um carater dindmico que permite uma aproximacao dos
elementos cénicos como elementos culturais, pois “transposto para a cena, poder-se-ia observar
que todo o elemento, vivo ou inanimado, do espetaculo estd submetido a uma semelhante inflexao,
¢ retrabalhado, cultivado, inscrito num conjunto significante” (Pavis, 1990, p. 8). Outros elementos,
também indicados por Camilleri, “permitem completar o carater operativo e fecundo [...]
danocdo” (André, 2012, p. 149), sendo estes a importancia de grupo, o carater artificial, a heranga
cultural e a apropriacdo das culturas minoritarias por parte das culturas maioritarias®.

A interculturalidade’ ou o didlogo intercultural, considerando a diversidade cultural®?
existente, devera resultar num cruzamento de caracteristicas culturais, que pode realizar-se

através da apropriacdo de um texto, de uma narrativa, de um mito, ou de uma personagem

30 Cf. “O teatro no cruzamento de culturas” de Patrice Pavis, pp. 8-10.
31 Segundo a UNESCO (Organizagio das Nagdes Unidas para a Educagdo, a Ciéncia e a Cultura) interculturalidade “remete
para a existéncia e para a interagdo equitativa de diversas culturas, bem como para a possibilidade de gerar expressdes culturais

partilhadas pelo didlogo e pelo respeito mutuo” (p.13). In http://eur-lex.europa.eu/legal-content/PT/TXT/PDF/?uri=CELEX:5200

5PC0678&from=PT. Ultimo acesso em 07 de agosto de 2016.

32 A Convengio sobre a protegdo e a promogdo da diversidade das expressdes culturais, adotada pela UNESCO a 20 de Outubro
de 2005, define que “a expressao ‘diversidade cultural’ remete para a multiplicidade de formas nas quais as culturas dos grupos
¢ das sociedades encontram a respetiva expressdo. Essas formas de expressdo transmitem-se no interior dos grupos e das sociedades
¢ entre os mesmos. A diversidade cultural manifesta-se ndo s6 nas diferentes formas em que o patrimonio cultural da humanidade se
expressa, se enriquece e se transmite gragas a variedade das expressoes culturais, mas também através de diversos modos de criagdo
artistica, de producdo, de divulgagdo, de distribuicdo e de fruigdo das expressdes culturais, independentemente dos meios e das
tecnologias empregues”. In http:/eur-lex.europa.eu/legal-content/PT/TXT/PDF/?uri=CELEX:52005PC0678&from=PT. Ultimo

acesso em 07 de agosto de 2016.
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do patrimoénio de determinada cultura e que, através de uma peca de teatro, sao transportados para
outro meio cultural, podendo ou ndo manter-se na sua pureza inicial ou inscrever-se ou misturar-
-se com elementos que fazem parte de outra cultura. Pelo contrario, esses elementos, ao serem
incorporados noutro meio cultural, deixam de pertencer a sua cultura original, mas, ao mesmo
tempo, ndo se encontram completamente na cultura de chegada, ou seja, permanecem num meio-
-termo entre culturas e meios culturais. Outra forma de cruzamento podera ser realizada através da
transferéncia de um método de representagdo, de uma técnica, de um determinado tipo de trabalho,
de elementos cénicos ou cenograficos ou de qualquer aspeto que tenha “a ver muito mais com
o corpo em situacdo de representacdo do que propriamente com conteudos culturais explicitos”
(Ibidem, p. 150).

O entrelacamento de culturas pode ser realizado em niveis diferentes: a coexisténcia
de varios elementos de diversas culturas pode dar lugar a uma neocultura; a coexisténcia paralela
de diferentes elementos, dando lugar a uma simples transposi¢ao; a mera influéncia ou fonte de
inspiracdo que permite o reconhecimento de uma outra cultura no produto final; a absor¢ao total
de elementos culturais, de tal forma que se tornam impercetiveis os lagos com a cultura de origem.
Nesta perspetiva, Jodo Maria André (2012), baseando-se na dtica de lan Watson, distingue quatro
tipos de interagdo e didlogo entre culturas — transcultural, cruzamento cultural, multicultural
e intercultural. No que respeita a interagdo transcultural, com o objetivo de destacar os aspetos
culturais que unem duas culturas, desvalorizando o que as separa, a natureza especifica de cada
cultura ¢ colocada em segundo plano. Em contrapartida, o cruzamento cultural da lugar a uma
coexisténcia de elementos, fragmentos, ou simbolos culturais de diversas culturas, reunidos
num mesmo objeto performativo final, mas que mantém a sua identidade e a sua proveniéncia
especificas, ndo havendo lugar a sua fusdo. A interacdo multicultural promove a existéncia lado
a lado de vérias culturas, ndo havendo uma interagdo profunda, mas um contacto pacifico,
referindo-se “ao fendmeno de proximidade entre grupos étnicos ou raciais sem conflitualidade,
mas também sem grande mistura ou cruzamento” (/bidem, p. 152). Por fim, o intercultural refere-
-se a processos de mistura, mestigagem ou crioulizacdo, numa intera¢ao dialdgica, dando lugar
a juncao de, pelo menos, duas culturas através da perda de feigcdes especificas de cada cultura
e da assuncdo de tragos de outra cultura, criando aquilo que se podera chamar uma nova cultura.
Tendo em conta as caracteristicas das produgdes teatrais em analise nesta tese, investigaremos com
maior profundidade o didlogo intercultural que resulta em producdes de teatro lus6fono.

Nesta senda, Eugenio Barba assume-se como uma figura incontornavel na dindmica
intercultural do teatro, principalmente depois da funda¢do do Odin Teatret, em outubro de 1964,
na Noruega. No ano seguinte, o grupo desloca-se da Noruega para a Dinamarca, instalando-se

na Vila de Holstebro, “que lhe oferece uma quinta propondo-se como objetivos a criacao de
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espetaculos de teatro, o estudo e a investigacao do fenomeno teatral e a circulacao de grupos e vultos
importantes do teatro pela Dinamarca” (André, 2012, p. 191). Na sua fundacdo, o grupo apenas
integrava elementos noruegueses, mas, na sua mudanca para a Dinamarca, comegou a integrar
atores dinamarqueses e, na sequéncia das suas atividades, “foi integrando atores de diversas partes
do mundo, tanto provenientes dos paises ocidentais como oriundos dos paises orientais” (Ibidem,
pp. 191-192). Aquando da residéncia do Odin Teatret durante varios meses em Carpignano, no sul
de Italia, surgiu a descoberta da troca / baratto como forma de intercambio cultural, em que duas
culturas estranhas, em presenca, estdo preparadas para dar e receber de forma mutua. Esta troca
cultural deu origem ao conceito de Terceiro Teatro, que Barba define em relacdo ao teatro oficial

dos teatros nacionais e dos grupos experimentais de vanguarda:

Um arquipélago teatral [terceiro teatro] tem-se vindo a formar ao longo
dos ultimos anos em varios paises. Quase desconhecido, raramente € objeto
de reflexdo, ndo ¢ apresentado em festivais e os criticos ndo escrevem
sobre ele. Parece constituir o extremo anoénimo dos teatros reconhecido
pelo mundo da cultura: por um lado, o teatro institucionalizado, protegido
e subsidiado devido aos valores culturais que parece transmitir, surgindo
como uma imagem viva da confrontagao criativa com os textos do passado
e do presente — até como uma versao ‘nobre’ do negécio do entretenimento;
por outro lado, o teatro de vanguarda, experimental, de pesquisa, arduo ou
iconoclasta, um teatro de mudangas, em busca de uma nova originalidade,
defendido em nome da necessidade de transcender a tradi¢do, e aberto
a inovacdo no campo artistico e dentro da sociedade (Barba apud Watson,

1993, pp. 18-19)

Ainda que muitos criticos considerem a defini¢do de Terceiro Teatro como negativa, devido
a sua possivel relagdo com Terceiro Mundo, a verdade € que este termo ¢ obtido através de um
processo de interligagao dos dois outros tipos de teatro identificados por Barba. Outros criticos,
ainda, referem como fragilidades deste tipo de teatro “a falta de sentido de uma identidade propria,
mal sobrevivendo a sombra do primeiro e segundo teatros” (I/bidem, p. 19).

Barba destaca a natureza positiva do Terceiro Teatro:

O Terceiro Teatro vive nas margens, frequentemente fora ou nos arredores

dos centros e das capitais de cultura. E um teatro criado por pessoas que
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se definem como atores, encenadores, trabalhadores do teatro, ainda
que raramente tenham usufruido de uma educacdo teatral tradicional e,
por isso, nao sdo reconhecidas como profissionais. Mas ndo sdo amadores.
Todo o seu dia ¢ preenchido com experiéncia teatral, as vezes com aquilo
a que eles chamam formacao, ou pela preparacdo de performances para
as quais tém que lutar para encontrar um publico (Barba apud Watson,

1993, p. 19).

Ainda que a formacdo destes atores seja de experimentacdo, ela ndo ¢ experimental,
uma vez que nao se preocupa em desafiar as fronteiras daquilo que se considera atuar. O seu
objetivo ¢ pesquisar, consolidar e refinar a arte do ator, por forma a estar de acordo com os niveis
exigentes de trabalho estabelecidos para a companhia Odin Teatret.

Por isso, “Barba declarou que os objetivos da companhia eram encontrar uma nova linguagem
teatral, novas formas de contacto com o espetador e desenvolver um teatro ndo baseado numa
tradi¢do cultural, mas um ‘teatro que danga’, ou seja, um teatro ndo completamente dependente
do texto e que empregue a danga e a cancao” (Turner, 2004, p. 16).

Esta concegao de teatro segundo Barba aproxima-se da concecdo de teatro promovido
pela Cena Lus6fona, um teatro nao inteiramente dependente da palavra, pois incorpora a cangao
e a musica, a0 mesmo tempo que promove o intercambio, a troca entre varias culturas.

Neste contexto, a Cena Lusofona desempenha um papel de promotor de intersecao ativa de
culturas e multiculturas, promovendo a interculturalidade dentro do espago lus6fono. Desta forma,
promove uma identidade artistica e cultural multipla e diferente, conforme o projeto, fundada
e fundamentada a partir das diferentes culturas de todos os povos luséfonos, que ¢ partilhada
por todos como pertenca global. Esta identidade artistica e cultural unica ¢ conseguida através
da incorporagdo, numa producdo teatral, de manifestagdes artisticas, de técnicas, de imagens
e sonoridades distintas, que, agregadas, dao lugar a uma manifestagcdo singular que ¢ atributo
da lusofonia. Em suma, a Cena Lus6fona promove um entrelagamento cultural, dando origem
a ‘“‘um produto final cujo modelo €, afinal, o da propria crioulizagdo da linguagem, de que resultauma
espécie de neocultura que retine aspetos e caracteristicas de cada uma das culturas em intera¢ao”
(Andr¢, 2012, p. 151). As pecas teatrais apresentadas e resultantes dos Estdgios Internacionais
de Atores (EIAs) sdo exemplo dessa neocultura, na medida em que varias caracteristicas culturais
de diferentes povos da lusofonia sdo integradas de forma equitativa, influenciando-se e dando

lugar a uma performance Unica e irrepetivel.
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2. Atividade da Cena Lusofona — resenha global

O projeto Cena Lusofona nasceu, de forma remota, como ideia, de um convite da Fundagao
Gulbenkian a Escola da Noite, em 1994, para que o grupo fizesse uma produgao de Gil Vicente na
Guiné-Bissau, atividade que foi levada a cabo com muito sucesso. No final, foi feito um balango
com Manuel Frexes, na altura responsavel pela cultura (era o Subsecretario de Estado da Cultura
e estava no fim do mandato). Nesta reunido, também, foi feita a proposta da presenga mais continua
de Portugal, em termos artisticos, nos paises africanos de lingua oficial portuguesa. De facto,
as pessoas ligadas ao mundo artistico e ndo sé reclamavam de que a ultima vez que um encenador
tinha ido a Bissau tinha sido hd mais de dez anos.

Manuel Frexes tinha muito interesse em trabalhar com os paises africanos e tinha previsto
uma visita a Mocambique em 1995; nesse seguimento, convidou Antonio Augusto Barros para
ir na sua comitiva com o intuito de falar acerca da possibilidade de trabalhar artisticamente com
Mocambique e de estabelecer alguns contactos. Em Mog¢ambique, Manuel Frexes propos a Antonio
Augusto Barros a organizagdo de um festival em Lisboa com grupos africanos e brasileiros,
entre outros, utilizando a verba do festival FIT (Festival Internacional de Teatro) que ja ndo se
iria realizar nesse ano. Antonio Augusto Barros, dada a generosidade da verba, concordou em
tracar um projeto, que niao fosse apenas um festival, mas um programa de intercimbio com
os paises lusofonos e que tocasse varios aspetos: investigagdo e publicacdo acerca de fendmenos
performativos tradicionais; publicagdes de teatro em lingua portuguesa; formagao; um momento
de festival que fosse rotativo em cada um dos paises; inventdrio dos espagos cénicos. Deu-se
inicio, entdo, ao programa Cena Lusd6fona, mas ainda ndo como associagao.

Havia um projeto com o nome de Cena Lus6fona e para o qual Antdénio Augusto Barros
convidou um conjunto de pessoas da area do teatro para desenvolver acdes concretas até ao final
do ano. A primeira fase acabaria em Maputo com a realizagdo de um festival, em dezembro.
Antonio Augusto Barros e as pessoas que colaboraram com ele reuniram provas, nesta agao,
de que era possivel fazer um programa desta tipologia e que era muito desejavel fazé-lo, pois as
acdes tiveram muito impacto, sobretudo nos paises africanos, pois hd muito tempo que nao se
fazia nada daquela magnitude, na medida em que permitiu a promogao das artes performativas,
nomeadamente do teatro, e o contacto das populagdes locais com espetaculos performativos,
fenomeno raro devido a escassez de produgdes teatrais profissionais e/ou semiprofissionais®.

Depois do desenvolvimento das acdes de 1995 atras descritas, surgiu o programa Cena

Lusofona — Associagdo Portuguesa para o Intercambio Teatral, uma associagdo sem fins lucrativos

33 A descrigdio do inicio do projeto da Cena Lusofona foi feita a partir da entrevista de Antonio Augusto Barros concedida a autora

desta dissertagao, em Coimbra, Portugal, em 5 de fevereiro de 2016.
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constituida formalmente em 1996, em Coimbra, Portugal (embora tenha iniciado as suas atividades
no ano anterior). Este projeto foi concebido e ¢ levado a cabo por cerca de quarenta pessoas, entre
encenadores, atores, técnicos, cenografos, antropdlogos e arquitetos de cena, com o objetivo de
intercambio teatral na comunidade lusofona.

O programa Cena Lus6fona desenvolve um conjunto diversificado de projetos: formacao,
coprodugdes, circulacao de espetaculos, infraestruturas teatrais, investigacao, dramaturgias, debates
e conferéncias, exposi¢oes, edi¢des, programas interdisciplinares e programas institucionais e de

cooperacao. No documento de apresentagdo do projeto refere-se que:

este abarca as vertentes da formacgdo e da coprodugdo de espetaculos
teatrais entre criadores portugueses e africanos ou brasileiros e todos
os anos realizard um encontro, em forma de festival, dos espetaculos
dos sete paises envolvidos. Para permitir uma mais eficaz presenca
e circulagcdo dos eventos teatrais, esta também em carteira a criacao de
uma rede de teatros na Africa lus6fona, a partir da recuperacio de edificios
existentes. Um projeto editorial e outro de inventariagdo e investigacao,
nos dominios do teatro e da antropologia, completam o programa (Cena

Lusofona, 2015, p. 6).

Varios foram os projetos empreendidos, os quais serdo analisados com maior detalhe
ao longo desta dissertacdo, dos quais se destacam as coprodugdes que envolveram dois ou mais
paises. O primeiro projeto a destacar-se foi a realizagao do festival de teatro Estag@o, que € rotativo
nos paises de lingua oficial portuguesa e que ja ocorreu em Mogambique, em Maputo, em 1995,
no Brasil, no Rio de Janeiro, no Recife e em Sdo Paulo, em 1996, em Cabo Verde, no Mindelo,
em 1997, em Sao Tomé e Principe, em 2002 e em Portugal, em duas edi¢des, a primeira em 1999
com extensdes a Braga ¢ Evora e a segunda em 2003. Por outro lado, promoveram a inventariagio
dos espagos cénicos nos paises africanos lus6fonos com o intuito de recupera-los e, ao mesmo
tempo, constituir uma rede para a circulagao de espetaculos. Mais ainda diligenciaram o fomento
de experiéncias de intercambio, principalmente de carater formativo, com o objetivo de romper
o isolamento daqueles que se dedicam ao teatro de forma profissional ou amadora, promovendo
0 contacto com outros grupos, formadores ou escolas qualificadas, das quais se constituem como
exemplo os quatro estagios internacionais com atores de todos os paises da Comunidade de Paises
de Lingua Oficial Portuguesa. Por fim, levaram a cabo a criacdo de um Centro de Documentagao
e Informacdo, com funcionamento em Coimbra, que retine e difunde informagao acerca da atividade

teatral nos paises lus6fonos.
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Outro projeto de grande destaque da Cena Lusofona € a atividade editorial, que pretende ser
vasta e diversificada, embora se possa destacar trés tipos de publicagdes como as mais importantes:
a revista setepalcos, o jornal cenaberta e a colecdo Cena Lusofona. A revista setepalcos, com sete
numeros, ¢ uma revista especializada dedicada ao teatro desenvolvido nos paises lusdéfonos e com
nimeros monograficos acerca do teatro levado a cabo no Brasil, em Cabo Verde, na Galiza
ou em Mocambique. O jornal cenaberta, langado em 2002, ¢ publicado em duas versdes, uma em
formato papel que esta suspensa neste momento e outra em formato digital; este jornal pretende
dar a conhecer regularmente as noticias acerca da atividade teatral desenvolvida pela comunidade
de lingua portuguesa espalhada por todo o mundo. Por fim, a colecdo Cena Lus6fona dedica-
-se a publicacdo de textos dramaticos escritos por autores da comunidade lus6fona. Esta cole¢ao
ja conta com nove volumes de dramaturgias em lingua portuguesa, nomeadamente de Angola,
de Sao Tomé e Principe, de Mocambique, de Portugal, de Cabo Verde, do Brasil e da Guiné-Bissau.

No campo da edig¢do, ainda se destaca o album monografico Floripes Negra (2001),
de Augusto Baptista, dedicado a uma das mais extraordinarias manifesta¢des teatrais de rua
africanas, o Auto de Floripes, que se realiza anualmente na Ilha do Principe, em Sdo Tomé
e Principe. Em 2010, foram publicados dois documentérios em DVD, A Procura de Sabino e Soia
di Principe, ambos da autoria de Ivo M. Ferreira, acerca da tradi¢do dos narradores orais em Sao
Tomeé e Principe.

Pelo atras exposto, verifica-se uma atividade regular da Cena Lus6fona até meados da primeira
década do século XXI. Na verdade, todas as iniciativas da Cena Lus6fona apareciam com a formula
“com o alto patrocinio do Ministério da Cultura e da Camara Municipal de Coimbra”. Em 2005,
a Cena Lusofona deixou de contar com qualquer apoio por parte do Ministério da Cultura Portugués,
o que condicionou e prejudicou grandemente a sua atividade e a sua capacidade de trabalho.
Entre 2007 e 2011, verificou-se uma reducdo drastica das atividades desenvolvidas, principalmente
fora do pais. Desta forma, foi interrompida uma das principais caracteristicas e novidades do
programa da Cena Lus6fona, a presenca portuguesa regular na area teatral lusofona. Apesar disso,
a rede de colaboracao entre todos os paises lus6fonos criada durante a primeira década de atuacao
da Cena Lusofona continua a funcionar, na medida em que foi estabelecida uma rede de contactos
baseada na confianga e no respeito, € que pode ser utilizada pelos agentes de teatro do mundo
lus6fono.

Entre 2007 e 2011, as atividades centraram-se na rececdo, tratamento e disponibiliza¢ao
de informagao através do Centro de Documentagdo e Edi¢ao, ao mesmo tempo que se procurou
facilitar o contacto e a comunicagdo entre grupos, criadores individuais, festivais, escolas de
teatro e institui¢des. Também neste periodo, levou-se a cabo as “Cenas no Café”, em Coimbra,

que contaram com a presenca regular de realizadores, escritores e artistas de varios paises, bem como
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os “Encontros Internacionais sobre Politicas de Intercdmbio”, que se realizaram em Coimbra
(Portugal), Piaui (Brasil) e Santiago de Compostela (Galiza, Espanha). Também nesta fase,
a direcao Galiza conheceu um novo e importante impulso.

O periodo entre 2012 e 2015 viu o retomar de uma das atividades mais importantes
da Cena Luséfona, a formacdo de atores, através de um projeto financiado pela Unido Europeia.
Nesta época, ocorreu o P-STAGE: IV Estagio Internacional de Atores Luséfonos, um projeto
financiado pela Unido Europeia e pelo Secretariado dos Paises ACP (de Africa, das Caraibas
e do Pacifico), no dmbito do programa ACP Cultures. O facto de a Unido Europeia financiar este
projeto ilustra a falta de vontade da CPLP em organizar iniciativas desta natureza, bem como o seu
posicionamento omisso relativamente aos projetos lus6fonos quando estes ndo estdo diretamente
relacionados com a promocao da lingua portuguesa ou com as vontades politicas e tendéncias
intermitentes dos paises que tém assento neste organismo.

Este projeto foi desenvolvido em parceria com o Elinga Teatro (de Angola) e a AD — Agdo
para o Desenvolvimento (da Guiné-Bissau) e teve como associados os Centros de Intercambio
Teatral de Sao Tomé e Bissau, o Teatro Vila Velha (de Salvador, Brasil), o Centro Dramatico Galego
(da Galiza, Espanha), A Escola da Noite e a Companhia de Teatro de Braga (ambas de Portugal).
Este projeto incluiu agdes de formagdo de um més em trés paises africanos de lingua oficial
portuguesa, Angola, Guiné-Bissau e Sdo Tomé e Principe, e ainda uma coproducao internacional
da peca do dramaturgo guineense Abdulai Sila As Oragoes de Mansata (2013), com atores dos
paises onde ocorreram as agdes de formagdo e atores profissionais portugueses e brasileiros.
A peca teatral estreou em outubro de 2013, fazendo uma tour por vérias cidades de Portugal e na
Galiza, Espanha, na Guiné-Bissau; Angola teve estreia marcada desta peca, mas foi impedida a sua
realizag¢ao pelo Governo de Angola apenas horas antes da sua estreia nesse pais.

A mudanca de governos e de politicas governamentais e culturais colocam em causa
a sobrevivéncia e o desenvolvimento de projetos como a Cena Lusofona, na medida em que
nunca ¢ possivel saber se as politicas culturais de um novo governo contemplardo as associagdes
e as atividades apoiadas por governos anteriores. Para além disso, os interesses pessoais € 0s
objetivos das politicas dos responsaveis pelas questdes culturais de determinado poder executivo
influenciam a atribuicao de apoios*. Esta inconstancia de politicas resulta na pouca implantagcao
de projetos, nalguns casos, e, noutros casos, numa implantagdo com duracdo muito curta. No caso
especifico da Cena Luséfona, resulta numa precaridade extrema e a sua continuagao, ainda que seja

praticamente apenas de nome atualmente, ¢ o resultado de uma vontade férrea dos seus dirigentes

3% Veja-se a forma, ja descrita, da instituicio da Cena Luséfona como associagdo, que partiu do convite de Manuel Frexes,

Subsecretario de Estado da Cultura.
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que ndo desejam ver desaparecer o projeto pelo qual trabalharam contra diversas adversidades
ao longo dos ultimos vinte anos*.

A falta de apoio a projetos como a Cena Lus6fona ou a inconstancia dos mesmos devido
a agendas politicas, que variam conforme as vontades pessoais ou as vicissitudes do mundo politico,
evocam a fragilidade do projeto da lusofonia, bem como a falta de robustez da CPLP, organismo
que deveria apoiar os projetos de promog¢ao da lusofonia, quando todos os outros falham.
Por outro lado, lembra, também, a marginalizacdo do teatro nas atividades ligadas a lusofonia.
Assim, tal como a lusofonia, a CPLP apresenta-se como um projeto que tem uma existéncia quase
nula fora do papel e que fica por intengdes que ndo consegue cumprir por falta de unanimidade
de vontades e de politicas ou por falta de financiamento. Na verdade, o orcamento reduzido
podera traduzir a pouca fé que as nacdes depositam neste projeto e, consequentemente, no projeto
da lusofonia. A falta de apoio a Cena Lus6fona, enquanto associagdo que promove a lusofonia,
¢ representante da falta de solidez que a prépria lusofonia possui, o que nos leva a questionar
a sua existéncia para além do papel e da vontade de apenas alguns e ndo de todos os que a deveriam
promover. Ressalve-se, ainda, que a Cena Luso6fona pretende dar outro sentido a lusofonia para além
daquela que assenta apenas na promogao da lingua portuguesa. Pelo contrario, a Cena Luséfona
pretende frisar que a lusofonia € a reunido de vontades diversas, de pessoas de nacionalidades
e de culturas diferentes que se unem na realizacdo de projetos comuns, projetos esses que sao
o mesclar de todos, em que nenhum tem destaque, em que todos desempenham um papel de igual
importancia. Ou seja, a Cena Lus6fona mostra que a lusofonia ¢ a vontade de uniao, ¢ a equidade de
estatuto de todos os intervenientes que abracam um projeto que ¢ a interligacao de caracteristicas
culturais e linguisticas de cada um, resultando num projeto cultural que ndo se encontra nem

na cultura de origem, nem na cultura de chegada.
3. Da formacio teatral as Estacoes da Cena Lus6fona
3.1. Formacao teatral

A formagao teatral sempre se apresentou como um dos principais pilares e objetivos do

programa da Cena Lus6fona’. Logo no primeiro ano de atividade, em 1995, realizaram-se oficinas

35 Exemplo da vontade férrea dos elementos da Cena Luséfona foi a luta que estes mantiveram com 0s sucessivos executivos
da Camara Municipal de Coimbra por causa do espago de funcionamento cedido pela autarquia no Patio da Inquisi¢do, uma parte
da Ala Central do Antigo Colégio das Artes, no Centro Histérico da cidade de Coimbra. Em 2001, devido a degradagao do edificio,
a Cena Lusofona vira-se obrigada a mudar-se para um espago arrendado, cujo custo foi suportado pela associagdo. Entretanto,
a recuperagdo dessas instalacdes demorou dezasseis anos e o atual executivo cedeu apenas uma parte das instalagdes, suprimindo
quatro salas destinadas a escritdrios ¢ uma sala de reunides, porque entendeu necessitar de um dos pisos para outras valéncias.

36 Para uma descrigdo detalhada das Oficinas de formagdo promovidas pela Cena Lus6fona, ver Anexo L.
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de formacao para jovens atores em cinco paises da CPLP: Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau,
Mogambique e Sao Tom¢ e Principe. Embora cada uma das oficinas tivesse objetivos especificos
tracados de acordo com as necessidades e especificidades da conjuntura teatral de cada um dos
paises que acolheu a formagao, “comum a todos os projetos foi a procura de um contacto frutuoso
entre criadores portugueses e africanos, todos portadores de diferenciados potenciais artisticos
e criativos e oriundos de diferentes culturas e meios sociais” (Cena Lusdfona, 2015, p. 12).
O objetivo ultimo da consecucdo destas oficinas era realizar coprodugdes, o que foi atingido,
no ano seguinte, em Angola, Cabo Verde, Mocambique e Sao Tomé e Principe e, mais tarde, no Brasil
e na Guiné-Bissau.

De entre as dezenas de agdes dos mais variados formatos, destacam-se os Estagios
Internacionais de Atores (EIA) que contaram com quatro edigdes — 1998, 1999/2000, 2003
e 2012/2015. Nestes EIA reuniram-se atores dos varios paises da CPLP, durante periodos temporais
variaveis, tendo produzido varios espetaculos — 4 Fronteira (1997), O Beijo no Asfalto (1998),
Olharapos (1998), Quem Come Quem (2000), O Horacio (2003) e As Oragoes de Mansata (2013).

Para além da formacgdo de atores, que possui um estatuto proprio devido a sua dimensao
e a profundidade de abordagem, a atividade de formagdo da Cena Lus6fona alargou-se a outras
areas teatrais, com oficinas de iluminacao técnica, oficinas de escrita, oficinas de biblioteca
e documentagdo, constru¢do e manipulacdo de bonecos, producdo, entre outras. No Anexo I,
apresentam-se as diversas oficinas de formagdo promovidas pelo programa da Cena Luséfona
desde a criacao desta institui¢ao.

Os Estagios Internacionais de Atores Lus6fonos ndo sdo levados a cabo com uma
regularidade precisa, pois dependem de um conjunto de oportunidades e circunstancias, como
sejam circunstancias artisticas, com projetos interessantes e formadores disponiveis, e oportunidade
de parceria com outras institui¢des, principalmente a nivel logistico, uma vez que a deslocagdo dos
atores assume propor¢des bastante elevadas. Da mesma forma, ndo possui um formato tipo quanto
a duragdo e ao numero de participantes.

De acordo com o dossié€ de compilagdo das atividades levadas pela Cena Lusofona durante

os seus vinte anos de existéncia, os EIA sdo:

pretexto para aprofundar a formagao de jovens atores da CPLP em areas
especificas; momento de confronto de conhecimentos e experiéncias;
encontro unico entre pessoas de diferentes latitudes que podem, a partir
deles, multiplicar as suas ligagdes no futuro; projetos de constru¢ao conjunta
que implicam um sempre renovado teste a possibilidade de entendimento
artistico ¢ humano entre pessoas tao diferentes que, no entanto, possuem

dois pontos de partida comuns: a possibilidade de comunicar numa lingua
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comum, 0 amor ao teatro e a decisdo de se expressarem através dessa

forma artistica (Cena Lusofona, 2015, p. 15)

A proposito do seu estagio individual no Teatro Nacional D. Maria II, Portugal, a atriz
angolana Pulquéria Bastos, numa entrevista a revista setepalcos, realca a riqueza do contacto com

novas formas e métodos de trabalho teatrais. A atriz refere:

Aqui estou a contactar com métodos de trabalho que eu desconhecia,
como o trabalho permanente com o corpo e a voz. Em Angola, fazemos
alguns exercicios, mas ndo com o rigor e a regularidade praticados ca.

Vou sentir falta de tudo isso. Mas nao vou ter outro remédio. Quando voltar,
transmitirei, sem reservas, o que aprendi a quem estiver interessado. Sinto,
no entanto, que neste momento estou em melhores condi¢des de dar opinides,

de colaborar de outra forma na preparagdo de uma peca (Bastos, 1995, p. 54).

Os estagios no ambito do programa da Cena Lus6fona, nao s6 promovem o desenvolvimento
artistico dos artistas diretamente envolvidos nas oficinas de formag¢do, como também ajuda no
progresso de todos aqueles que, no futuro, estardao direta ou indiretamente abrangidos pelo trabalho
destes artistas. A transmissdo futura de novos conhecimentos, novas técnicas e metodologias
de trabalho afetara o trabalho artistico daqueles que estardo envolvidos em cada producao.
Na verdade, o trabalho da Cena Lus6fona pretende ndo se cingir aqueles que usufruem destas
oficinas, mas ser o resultado de uma influéncia em cadeia continua, em que o que aprendeu
transmite aquele que nao pdde usufruir desta formagao.

A influéncia da atividade do programa da Cena Lus6fona ¢ ja substancial. Até 2015, foram,
como ja referido, levados a cabo quatro estdgios, que envolveram cinquenta e cinco atores,
nas fases finais em Portugal, e mais de duzentos participantes nas oficinas nos respetivos paises.
Alguns intervenientes no III EIA, que resultou na produgao do espetaculo O Hordacio (2003) deram
os testemunhos que se seguem. Amélia Silva, da Guiné-Bissau, afirmou que esperava “que este
esfor¢o de juntar regularmente pessoas de diferentes culturas, onde cada um ensina e aprende,
possa ter continuidade” (Amado, 2014, p. 21). A brasileira Andrea Pozzi afirmou que “falar
deste estagio ¢ falar de uma experiéncia marcante. Um trabalho corajoso de quem organiza e um
presente para os artistas que viveram esse processo” (Ibidem, p. 21). Por seu lado, Jodo Ricardo,
também do Brasil, defendeu que “sendo um grupo absolutamente sui generis, a fric¢do gerada
pelas nossas diferencas culturais, sociais e ideologicas trouxe a propria ideia de conflito positivo,

no sentido de aprender com a diferenca, aprender olhando direto no humano” (/bidem, p. 21).
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Por fim, a cabo-verdiana Carla Sequeira disse que “o Estagio foi uma experiéncia muito forte
e enriquecedora que me ajudou a descortinar incognitas e a abrir portas deste mundo maravilhoso
que ¢ o Teatro. Que a Cena Lusdfona tenha muitos anos de vida, para que outros jovens usufruam

também deste espaco” (Ibidem, p. 21).

3.2. Estagios Internacionais de Atores

O primeiro Estagio Internacional de Atores decorreu entre 1997 e 1998, durante onze meses,
em Lisboa e Coimbra (Portugal), € contou com a presenga de quinze atores (dois do Brasil, um de
Sao Tomé e Principe, dois de Cabo Verde, dois de Mogambique, dois de Angola, dois da Guiné-
-Bissau, dois de Timor-Leste e dois de Portugal), representando todos os paises da CPLP
(oito paises na altura; agora sdo nove), incluindo a Republica Democratica de Timor-Leste.

A primeira fase foi levada a cabo em Lisboa e, sob a direcdo de Rogério de Carvalho, produziu-
-se o exercicio-espetaculo A Fronteira, que andou em digressio por Lisboa, Evora, Braga, Coimbra
e Montemor-o-Novo. Depois, em Coimbra, na segunda etapa do estdgio, montou-se, com estreia
a 27 de marcgo, o exercicio-espetaculo O Beijo no Asfalto, de Nelson Rodrigues, com encenacao
de José Caldas. A terceira e Ultima etapa contou com a participacdo do grupo de atores lusofonos
na produ¢do Olharapos, que foi inserida no programa de animagao permanente da Expo’98.

O segundo Estagio Internacional de Atores foi levado a cabo no periodo entre 1998 ¢ 2000
com a realizagdo de seis oficinas de formacdo que contaram com a presenca de cerca de cento
e vinte atores do Brasil (Sdo Paulo e Salvador), Angola, Mogcambique, Portugal e Cabo Verde.
Para a formacao final, um estagio final de dois meses, que decorreu em Coimbra, foram selecionados
catorze jovens atores (quatro do Brasil, um de S3o Tomé e Principe, um de Cabo Verde, um de
Mocambique, dois de Angola, um da Guiné-Bissau e quatro de Portugal), supervisionados pelos
formadores Stephan Stroux e Sebastido Milaré. Deste estagio de dois meses, resultou a montagem
da pega teatral Quem Come Quem, que estreou em julho de 2000, em Coimbra e Braga.

O terceiro Estagio Internacional de Atores, que teve a durag@o de trés meses, decorreu em 2003
e estruturou-se em torno de um plano de formagao assente na inclusdo dos estagiarios na atividade
quotidiana da companhia de teatro profissional coimbrense A Escola da Noite, ainda que esta
atividade se tenha desenvolvido numa escala menor em comparagdo com as restantes levadas
a cabo pela Cena Lus6fona. Estes atores foram integrados nas atividades de formagao correntes
da companhia, como ¢ o caso do Tai Chi Chuan, leituras e trabalho de corpo e de voz, e foram
dinamizadas atividades especificas, nomeadamente os ateliers tematicos acerca de textos
de Gil Vicente e de Abel Neves, bem como de producdo e organizagdo teatral. Para além disso,
foi realizado um estagio de trés dias no grupo de teatro “O Bando” e o exercicio dirigido por

Antonio Mercado, a partir de textos de José de Mena Abrantes e Craveirinha, que resultou
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na apresentacdo publica no Congresso Internacional de Literaturas Africanas “Cinco Povos,
Cinco Nagdes”, que decorreu na Universidade de Coimbra entre 8 e 11 de outubro. Porém, a ativi-
dade mais visivel e com mais proje¢do deste estagio foi a producdo do espetaculo O Hordcio,
de Heiner Miiller, que juntou os atores estagiarios ao elenco d’A Escola da Noite, sob dire¢ao
de Pierre Voltz*’ assistido por Franck Manzoni38.

O quarto estagio internacional de atores, que ocorreu entre 2013 e 2014, coincidiu com
o Projeto P-STAGE e, consequentemente, com a coprodu¢do da peca As Oracoes de Mansata
(2013) do guineense Abdulai Sila, sera objeto de reflexdo posterior neste capitulo. Este destaque
deve-se ao facto de a pega ter desempenhado a funcdo de reflexdo acerca do ponto de situagao
de mais de quinze anos de atividade da Cena Luso6fona, para além de se estatuir como forma
de “comprovar na pratica alguns dos principios tedricos [que Antonio Augusto Barros] tinha
estabelecido para o programa da Cena Luséfona™. Para além disso, a peca apresenta-se como um

excelente exemplo da interculturalidade teatral promovida pela Cena Lus6fona.

3.3. A importancia da formacao em teatro

A maioria dos grupos de teatro e dos agentes de teatro (atores, encenadores, técnicos...),
nos paises africanos de expressdo portuguesa, nao sdo profissionais e nao usufruiram de formacao
formal nesta area. Por isso, o seu trabalho resulta da improvisagdo e daquilo que eles consideram
ser uma boa prestacdo, sem, no entanto, possuirem elementos comparativos de feedback e de
avaliacdo do seu trabalho. Neste sentido, estes agentes assumem como momento importante na
sua carreira toda e qualquer formagao que possam receber, pois € através dela que tém a percegao
de que estdo a desenvolver as suas habilidades e capacidades. Neste sentido, Antonio Augusto
Barros afirmou que “na verdade, a formacao em areas onde hé lacunas de conhecimento foi sempre
uma das primeiras coisas a serem pedidas pelos diferentes governos e pelos grupos de teatro.

O objetivo da Cena Lusoéfona sempre foi ensinar, sem preconceitos, o que tinhamos para ensinar,

37 Pierre Voltz foi encenador e mestre de conferéncias do Institut d’Etudes Théétrales de la Sorbonne. E uma figura fundamental no
teatro europeu, em particular na sua relagdo com as comunidades e o territério, bem como com o ensino e o teatro. Em Portugal,
trabalhou com Isabel Alves Costa e com Miguem Honrado, fundando o projeto Comédias do Minho. Morreu em 2011 com 78 anos.
38 Franck Manzoni é ator, diretor e diretor pedagdgico da Estba. Ele ¢ formado na Escola Jacques Lecog, na Cours de Saskia Cohen-
-Tanugi, na Escola Nacional de Teatro Chaillot e no Conservatério Nacional de Artes Dramaticas em Paris. Ele foi diretor assistente
de Catherine Marnas e, juntos, criaram o projeto “Igualdade de Oportunidades”, ele como Diretor da Estba e Diretor de Pedagogia.
O projeto “Igualdade de Oportunidades” visa ajudar os jovens que ndo beneficiam de um ambiente de incentivos ou de meios
financeiros suficientes para trabalhar e desenvolver os seus talentos, a fim de preparar os exames de admissdo para instituigdes
de ensino superior de arte dramatica.

39 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
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sem nunca dizer que aquela era a receita, a0 mesmo tempo que se tentava compreender e receber

o contributo daqueles que recebiam a formagao”*.

Na mesma linha de pensamento, Fernando Mora Ramos defende que

a solugdo s6 pode passar obviamente pelo estabelecimento de programas
de investigacdo, criagcdo e formacao, de longo alcance, o que s6 o tempo
permitira amadurecer e gerar. A criagdao de Centros de Intercambio Teatral,
sedeados em lugares fortes da geografia lus6fona, com vocagdo de escola
itinerante também, e escola aqui quer dizer lugar de troca e aprendizagem

mutua (Ramos, 1999, p. 67).

Esta proposta de Mora Ramos vai de encontro ao proprio projeto da Cena Lusofona,
que pretende implementar projetos e programas de cariz diverso e de natureza multicultural “para a
concretizacdo ndo s6 de um espago plural de circulagdo e convivio de objetos teatrais e performativos,
mas também para a invencao de linguagens especificas que resultem da fusdo de elementos com
historia identitaria propria que venham a dar origem a objetos um pouco imprevistos mas nossos”
(Ibidem, p. 67). Por isso, o encenador, e um dos membros fundadores da Cena Lus6fona, defende
a criacdo de Centros de Intercambio Teatral — Centros Formativos Multiculturais*' e que podem
dar origem a sinergias positivas e fomentadoras de novos acontecimentos teatrais e projetos.
O mesmo autor assume a importancia da criacdo destes espagos pelo seu valor formativo a partir
da constatacdo de “disparidades de campo de referéncia teatral genérico, de condi¢des de fazer (...),
de acesso a informacao e ao saber teatral” (Ibidem, p. 71).

A existéncia de um local de formacao formal como o atras indicado colocaria em pé de igualdade
os atores dos diferentes paises lusofonos e terminaria com o lugar de destaque e de poder que
o Brasil e Portugal assumem neste contexto. Assim, poder-se-4 avangar para a criacao de situagdes
teatrais inesperadas, que resultem da reunido dos conhecimentos teatrais especificos de cada pais,
e que poderao reunir caracteristicas performativas e teatrais de cada um dos paises luséfonos,

dando origem ao ensino de teatro luséfono.

4 1bidem.

41 Cf. artigo de Fernando Mora Ramos, Para um teatro multicultural luséfono, na Revista Teatro Escritos, vol.2.
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3.4. Estacoes da Cena Luséfona

Desde 1995, a Cena Luséfona organiza encontros teatrais, em forma de festival sem
periodicidade predefinida, nos varios paises lus6fonos, os quais denominou de Estacdes da Cena
Luséfona. No total, foram organizadas seis estacdes, com realizagdo em Maputo, Mogambique,
em 1995; no Rio de Janeiro, Recife e Sdo Paulo, Brasil, em 1996; no Mindelo, Cabo Verde,
em 1997; em Portugal organizaram-se duas estacoes, em 1999, em Braga, Coimbra e Evora e,
em 2003, em Coimbra; em 2002, ocorreu a estagdo em Sao Tomé e Principe

Estas Estacdes nao se limitam a apresentacdes de produgdes teatrais levadas a cabo pela
Cena Luso6fona e de outras companhias dos paises da lusofonia. Nestes encontros foi possivel
participar em mesas redondas e workshops, visitar exposi¢oes de fotografia, assistir a filmes,
entre muitas outras atividades. Tal como afirma Christina McMahon (2015), muitas vezes, o festival
de teatro assume uma relevancia significativa, ndo pelos espetaculos apresentados em palco (embora
esse seja o proposito de organizagao de um festival), mas pelas discussoes e reflexdes que sao
feitas em paralelo com a apresentacao dos espetaculos, bem como pelos momentos de “rescaldo”,
apos o término do festival. Para além disso, os festivais de teatro sio momentos privilegiados para
a criacdo de redes de contactos entre criadores.

Segundo Antonio Augusto Barros, diretor da Cena Lus6fona, numa entrevista exclusiva para
este estudo, o “objetivo nao seria uma montra massificada de espetaculos e grupos, mas um momento
para apresentar resultados das acdes que se vao desenvolvendo ao longo do ano, aprofundar
experiéncias, debater metodologias e encontrar novos caminhos”.

Desta forma, o trabalho desenvolvido no &mbito do programa da Cena Luséfono ¢ apresentado
em conjunto com outros espetaculos representativos do contexto luséfono, como a danca ou
o audiovisual, ainda que o teatro seja a arte mais presente nestes encontros. A apresentagdo do
trabalho desenvolvido no programa da Cena Lus6fona num contexto deste ambito permite avaliar,
nao so6 o trabalho levado a cabo, como também verificar as potencialidades culturais e sociais
do intercambio teatral na CPLP. De uma forma global, a equipa da Cena Luso6fona sempre avaliou
muito positivamente cada uma das Esta¢des da Cena Luséfona, independentemente dos obstaculos
com que se tenham deparado no processo da sua organizagdo ou do seu desenvolvimento.

No que respeita a primeira Estagdo da Cena Lusofona, que decorreu em Mogambique em 1995,
como atras referido, em contraste com a visao de sucesso por parte da equipa portuguesa, alguns
dos mogambicanos que participaram nesta primeira edi¢ao deste festival de teatro afirmaram que
esta “nado foi particularmente feliz” (McMahon, 2015, p. 80). Numa pesquisa de campo acerca

dos festivais de teatro lus6fonos, Christina McMahon recolheu testemunhos que sublinharam

42 Para uma descrigdo detalhada das atividades levadas a cabo nas diferentes Estagdes da Cena Lusofona, ver Anexo I1.
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“profundos desequilibrios de poder. Dessas vozes, destacam-se a de Gilberto Mendes, o encenador
da companhia de teatro Gungu, que afirma que “apesar do festival ter sido uma promessa
de dialogo cultural equitativo, a equipa da Cena Lusoéfona foi a Maputo expressamente para
ensinar, o que desapontou os atores mogambicanos, que ansiavam por uma aprendizagem
mutua®” (Ibidem, p. 80). Esta postura da equipa da Cena Lus6fona criticada pelos intervenientes
mocambicanos, na verdade, ¢ a vocalizagdo do pensamento de muitos agentes e artistas do teatro
africanos que, a0 mesmo tempo que se sentem agradecidos pelas aprendizagens que lhes sdo/
foram proporcionadas, também sentem a frustra¢do de ndo verem os seus conhecimentos e as suas
formas de fazer teatro reconhecidos. Esta atitude por parte da Cena Lus6fona revela um espirito
de sentimento de superioridade do conhecimento e das técnicas ocidentais, que, frequentemente,
toca o neocolonialismo, pois hd uma tentativa de imposi¢ao das técnicas e do conhecimento
teatrais ocidentais sobre os africanos. Nao ¢ surpreendente, pois, que os mogambicanos envolvidos
neste projeto se sintam ofendidos e desapontados. Da mesma forma, Manuela Soeiro, a diretora
artistica da companhia Matumbela Gogo, “recorda que os organizadores portugueses lhes fizeram
exigéncias irrealistas, como pedir que lhes fornecessem o equipamento técnico e pessoal e que
assegurassem casas cheias para os espetaculos” (/bidem, p. 81). Por seu lado, David Abilio,
o entdo diretor da Companhia Nacional de Canto e Dan¢a de Mogambique, criticou o facto de
a Cena Lusofona ndo incluir as companhias mogambicanas na organizacdo do festival, fazendo
com que estes ndo se sentissem envolvidos. Ele afirmou que “quando as coisas sdo geridas de fora
para dentro, ndo ¢ bom para a nossa autoestima” (Abilio apud McMahon, 2015, p. 81).

Na verdade, alguns agentes mogambicanos classificaram a Estagdo da Cena Lusofona e o
comportamento da comitiva portuguesa como neocolonial*, devido aquilo que eles consideraram
como imposicao hegemodnica por parte dos portugueses, o que resultou numa submissao por parte
dos mocambicanos e ndo numa troca mutua de experiéncias. Porém, este processo de encontro
intercultural foi muito bem-intencionado por parte da equipa da Cena Luséfona, ainda que a sua
forma de agir ndo fosse a almejada pelos elementos mocambicanos. Esta atitude leva-nos a crer
que a falta de envolvimento dos mogambicanos na organizacio desta Estacdo da Cena Luséfona
deveu-se ao facto de a equipa portuguesa nao estar disposta a abdicar parte do seu poder, o que
vai contra os ideais preconizados pelo projeto. Ou seja, verifica-se, aqui, uma grande dificuldade
por parte da Cena Lus6fona em colocar em pratica os propdsitos da criagdo da associagao,
pois a sua concretizacdo implicaria o renunciar ao poder e a superioridade de conhecimento e de

técnica que os elementos desta instituicdo possam pensam deter. Neste contexto, serd necessario

43 Em italico no original.

4 Cf. Nagoes e Transformagées em Palco — Festivais de Teatro em Cabo Verde, Mogambique e Brasil de Christina McMahon, 2015.
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encontrar um discurso comum, em que todos assumam uma voz de poder igual para que estes
encontros sejam proficuos para todas as partes. Note-se, contudo, que o discurso africano remete
frequentemente para os agentes portugueses como veiculo de ensino das técnicas performativas

e de teatro ocidentais. Antonio Augusto Barros afirma que:

ha uma dimensao artistica que tem a ver com o trabalho sobre o espago que
¢ muito interessante e que também so tem diferencas. Ha uma raiz espacial
em muitas das manifestagdes performativas tradicionais, que poderdo
ser raiz de manifestacdes contemporaneas em Africa, e que marca uma
diferenga muito acentuada em relacdo ao teatro ocidental. A adaptagdo
do espaco ocidental em Africa no é genuino, sera sempre uma aculturagio
com todo o direito de existir. Muitas vezes, ha a no¢do de que fazer teatro
em Africa segundo os padrdes ocidentais ¢ uma nova forma de colonizagio.
Nio se trata de nada disso — em Africa, os contemporaneos querem fazer
todo o tipo de teatro que tém disponivel no mundo e t€m todo o direito
a i1sso. Nos € que tendemos, muitas vezes, a fixar, ou seja, pensamos que 0s
africanos s6 podem fazer teatro de raiz africana, porque, se ndo o fizerem,

ja ndo sera nem genuino nem africano®.

Por isso, muitos atores e agentes do mundo do teatro solicitam o ensino das técnicas de teatro
ocidentais, pois, de facto, tém o desejo de fazer todo o tipo de teatro; ainda assim, serd importante
trazer para o teatro contemporaneo algumas das caracteristicas teatrais dos paises africanos.
Essa riqueza fard com que haja, efetivamente, um didlogo intercultural e transcultural, um
verdadeiro teatro lus6fono, na medida em que se pode revestir de “todas as diferencas que este
pode juntar e todas essas questdes que tém a ver com o ator € com o0 espago, entre outras, € que
sdo questdes fundamentais do teatro™.

Por outro lado, o encenador portugués Jodo Branco e diretor do festival de teatro cabo-verdiano
Mindelact considerou o trabalho da Cena Lusofona extremamente importante no mundo teatral
lus6fono. Jodo Branco (1995) afirmou “nao queremos perder o comboio da Cena Lusofona” (p. 8),
pelo que foi estabelecida uma parceria entre o Festival Mindelact e a Cena Lus6fona, em que esta
ultima escolheu o festival de teatro cabo-verdiano para levar a cabo a Estacdo da Cena Luséfona.

Com o apoio financeiro e estrutural da Cena Lusd6fona, o Mindelact pode internacionalizar-se.

4 Antonio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.

4 Ibidem.
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O programa de 1997 apresentava uma coprodugdo da equipa artistica
da Cena Lusofona e um grupo de teatro do Mindelo, um workshop de
representacao pelo ator brasileiro Nelson Xavier, uma estrela da televisao,
e a fantasia histérica Luis Lopes Sequeira, da companhia de teatro angolana
Elinga. Assim, o Festival cumpriu o objetivo de intercambio dindmico

lusofono estabelecido pela Cena Luso6fona (McMahon, 2015, p. 68).

3.5. Trabalho editorial

Como ja foi referido, a publicacdo de e sobre teatro constitui um dos grandes objetivos
do projeto da Cena Lusofona. As publicacdes com chancela desta associacdo variam desde
arevista ao boletim informativo, passando pela publicagdo de pecas de teatro em lingua portuguesa
ou pela edicao em video.

A atividade editorial da Cena Lusdfona teve inicio com a publicagdo da revista setepalcos,
cuja denominacdo ¢ uma alusdo clara aos paises da CPLP47 e que constituiam terreno para
o trabalho do programa da Cena Lusofona. A revista setepalcos teve um total de sete edigdes com
noticias, artigos ensaisticos ou entrevistas, entre outros textos de carater jornalistico, salientando-
-se os numeros tematicos dedicados a um teatro de um pais particular ou a um artista. O primeiro
numero da revista, namero 0, foi editado em novembro de 1995, abordando o projeto e o programa
da Cena Lusofona; também neste numero, foram editados artigos sobre o teatro em Angola e em
Mocambique, para além da expressao de carater teatral santomense, o Tchiloli. O niimero 1 foi
editado em dezembro de 1996 e inclui um dossi€ extenso acerca da I Estacao da Cena Luso6fona em
Maputo e do panorama teatral mogambicano. O nimero 2, editado em margo de 1998, ¢ dedicado,
principalmente, ao I Estagio Internacional de Atores Lus6fonos. Em setembro de 1998, foi editado
o numero 3 dedicado ao teatro brasileiro. Dedicado ao panorama teatral na Galiza, o nimero 4,
editado em maio de 2003, da a conhecer a historia do teatro galego, os seus principais protagonistas,
institui¢des e tendéncias, para além da antevisdo do futuro da arte dramatica escrita e falada
em galego. A penultima edi¢do, numero 5, editado em julho de 2006, foi um Especial Ruy Duarte
de Carvalho e reflete sobre a obra deste artista e das varias atividades desenvolvidas em torno desta
figura central da programagdo da VII Semana Cultural da Universidade de Coimbra de 2005.
Por fim, o sexto e Ultimo numero da revista setepalcos foi editado em dezembro de 2009 e ¢
dedicado ao teatro em Cabo Verde e inclui os resultados do inventario dos espagos cénicos deste

pais e dos grupos de teatro cabo-verdianos ativos.

47 Note-se que a data da publicagdo do primeiro niimero desta revista, 1996, a Republica Democratica de Timor-Leste ¢ a Guiné

Equatorial ndo faziam parte da CPLP.
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Estas publica¢des assumem uma importancia fulcral, pois sendo maioritariamente tematicas,

permitiram, a data da sua publicacdo, a compilag¢do da informagao existente sobre o tema abordado.

Os numeros dedicados ao teatro e as artes performativas levadas a cabo nos PALOP revestem-se

de suma importancia, pois, na maioria dos casos, foi a primeira publicagdo acerca do teatro levado

a cabo nesses paises. Ainda que varios anos se tenham passado, estas publica¢des continuam a ser

uma referéncia e um ponto de partida de investigacdes acerca destas tematicas. Porém, se, por um

lado, se reconhece a sua importancia, por outro, ¢ revelador de um preocupante problema que ainda

hoje subsiste: a parca publicagdo acerca do teatro produzido nos PALOP, bem como sobre o teatro

luso6fono, tematica que sera explorada mais profunda e criticamente adiante nesta dissertagao.

Por sua vez, a Cole¢cdo Cena Lus6fona ¢ um conjunto de edi¢cdes de dramaturgias de lingua

portuguesa. Assim, foram editados nove volumes de teatro:

Teatro I e Teatro I1, editado em 1999, de Jos¢ de Mena Abrantes, o mais importante dramaturgo
angolano contemporaneo; nestes dois volumes, ¢ publicada a obra completa do dramaturgo
até a data da publica¢do, num total de doze pecas.

Do santomense Fernando de Macedo, publicou-se, em 2000, Teatro do Imaginario Angolar,
uma trilogia em torno da histéria lendaria do povo angolar radicado no sul da Ilha de
Sdo Tomé. Esta trilogia resultou da encomenda feita pelo grupo O Bando e pela Cena
Luso6fona ao poeta e ensaista Fernando de Macedo.

As Mortes de Lucas Mateus, do argumentista e ensaista, declamador e ator de teatro
mog¢ambicano Leite de Vasconcelos, foi publicado em 2000, depois do autor a oferecer
a Cena Lusofona; esta ¢ a sua Unica pega publicada.

A Cena Lus6fona, o Teatro Nacional de Sdo Jodo/Dramat, o CENDREYV e o Teatro Vila Velha
encomendaram a peca Supernova ao portugués Abel Neves, cujo texto foi publicado nesta
colecdao em 2000.

A publicacao de As Virgens Loucas, em 2001, ¢ a adaptacdo feita pelos cabo-verdianos
Antonio Aurélio Gongalves e Candido Ferreira do texto homonimo do escritor Antonio
Aurélio Gongalves.

Mia Couto e Natélia Luiza adaptaram um conto do primeiro escritor para um espetaculo
do Teatro Meridional, dando origem a peca Mar Me Quer, em 2002. A Cena Lusofona
associou-se ao projeto, publicando o texto e apoiando a digressdo do espetaculo com
o mesmo nome a Timor Leste, por ocasido da independéncia deste pais.

Teatro, obra composta por treze pecas, do brasileiro Naum Alves de Souza, publicado em 2005,
retine a obra completa deste grande dramaturgo contemporaneo.

Em 2011, a Cena Lus6fona publicou 4s Oragoes de Mansata, do guineense Abdulai Sila,

inaugurando a dramaturgia publicada na Guiné-Bissau. Este texto foi escrito a partir da
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encomenda da Cena Lus6fona e serviu de base para os trabalhos desenvolvidos no IV Estagio

Internacional de Atores Lusofonos.

A escolha dos autores e das pecas atras indicados ¢ reveladora da politica da Cena Lus6fona
de promover o teatro e os autores da lusofonia, que, de outra forma, teriam poucas possibilidades de
ver os seus textos publicados em Portugal, principalmente os autores africanos que, frequentemente
sdo marginalizados. Estas publicacdes permitem uma aproximagdo do publico leitor de teatro
portugués aos autores africanos e ao teatro escrito em Africa, abrindo portas para uma nova forma
de escrever teatro e para outra cultura. Por outro lado, a publicagdo dos textos dos espetaculos
produzidos pela propria Cena Lusofona ¢ importante para perpetuar o trabalho da associagdo
e os textos que, doutra forma, apenas teriam a longevidade das apresentagoes.

A obra Floripes Negra, de Augusto Baptista, foi publicada em 2001 e ¢ um documento
incontornavel acerca de uma das mais emblematicas tradi¢des teatrais africanas, o Auto de Floripes,
que tem lugar, anualmente, no més de agosto na Ilha do Principe, em Sdo Tomé e Principe. O livro
integra duas cronicas e respetivas reportagens fotograficas alusivas as edigdes de 1996 e 1997
d’O Auto de Floripes, bem como incursdes comparativas a outros autos populares com o mesmo
tema realizados no Minho e em Tras-os-Montes. Além disso, alude a forma como estes textos
do Ciclo Carolingio se espelharam pela Europa e pela América do Sul.

O jornal Cenaberta teve o seu come¢o em 2002, em versdao papel e com versdo online.
A versdao em papel manteve-se at¢ 2010, altura em que, por dificuldades econdémicas, deu lugar
apenas a versao digital®, que ¢ atualizada regularmente. Este jornal apresenta-se como ferramenta
fundamental para rececdo e difusdo de informacao acerca da atividade teatral que vai tendo lugar no
espaco lus6fono. A versao em papel contou com doze nimeros, que abrangeram os mais variados
temas, como se podera verificar no Anexo III.

As edigdes em video com o selo da Cena Luso6fona contam com quatro projetos. Em 2002,
editou-se o documentdrio Carnaval de Bissau de Andrzej Kowalski. Com realizagdo de Ivo
M. Tavares, a Cena Lusofona produziu os documentarios Soia di Principe e A procura de Sabino
— Soia di Sao Tomé. Em 2015, foi langado o documentario P-STAGE — IV Estac¢do Internacional

de Atores, realizado por Andrzej Kowalski.

3.6. Sobre a importancia da publicagdo de teatro
A edigdo de textos dramaticos de autores da lusofonia e de manifestacdes teatrais dos paises

luso6fonos reveste-se de suma importancia, principalmente porque existia (e continua a existir)

8 A edigdo digital do Cenaberta pode ser consultada em www.cenalusofona.pt/cenaberta.
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um vazio relativamente a edigao destes tipos de trabalhos. Infelizmente, a publicacdo de e sobre
teatro, para a maioria das editoras portuguesas, principalmente as de renome e as que possuem
a maior cota de mercado, nunca se constituiu como uma prioridade ou como uma aposta
de negdcio. Assim, a maioria das edi¢cdes ¢ feita por editoras mais pequenas e, muitas vezes,
com pouca projec¢ao no mercado livreiro. Mais ainda, encontrar, em Portugal e nos paises africanos
de expressdao portuguesa, textos dramaticos lus6fonos e critica teatral ou literatura sobre teatro
lus6fono ou em lingua portuguesa pode revestir-se de extrema dificuldade. As publicacdes que
existem encontram-se dispersas e as livrarias, devido a pouca procura por parte dos compradores
e ao investimento de risco que a compra de literatura de e sobre teatro possa representar, limitam-se
a manter um ou outro titulo nas suas prateleiras e estes, normalmente, referem-se ao canone
do teatro ocidental ou do teatro da antiguidade classica. A margem da entrevista concedida para
este trabalho, Anténio Augusto Barros declarou que a livraria do Teatro da Cerca, do qual ¢ diretor,
¢ uma tentativa de reunir num so local os titulos sobre teatro que sdo publicados em Portugal e,
ao mesmo tempo, de colmatar o vazio que se verifica nas livrarias da area de Coimbra.

Compreende-se, portanto, a necessidade de criacdo do Centro de Documentacao e Informagao
(CDI) para reunir a literatura possivel sobre teatro lusdéfono e ndo s6, ao mesmo tempo que langou
a edicao dos projetos editoriais atras descritos. Esta temética, a edi¢ao de e sobre teatro, foi objeto
de reflexdo no numero 4 do jornal Cenaberta, sendo este inteiramente dedicado ao tema,
com o titulo “EDITAR ¢ preciso”. No editorial, sdo defendidas “articulacdes urgentes”, para que
a edicao e o teatro mantenham uma “rela¢ao produtiva”, devido a debilidade da reflexdo ensaistica,
entre outros motivos®.

A Editora Cotovia, de Portugal, ¢ apontada como um exemplo de promogao da articulagdao
entre a edicdo e o mundo teatral, pois tem conseguido articular a publicagdo com “estruturas como
o Teatro Nacional D. Maria II, o Teatro Nacional de S. Jodo, os Artistas Unidos, a Cornucopia,
A Escola da Noite ou o Novo Grupo, fazendo coincidir edigdes com algumas montagens, indo buscar
a gaveta dos grupos boas tradugdes, organizando em conjunto lancamentos e leituras de textos
ou outras” (“Cotovia”, 2005, p. 5).

Por outro lado, as publicagdes associadas a programas de pos-graduacdo das institui¢des
de ensino superior espalhadas pelo espago geografico lus6fono, e ndo s, mostram que a publicacao
acerca da atividade teatral se encontra em pleno processo de consolidagao. Armindo Bido*® defende
que “teatro profissional, como atividade regular e permanente, ¢ coisa de metrépole consolidada
ou em fase de consolidacao. E que a publicagdo regular e continuada de livros e periddicos relativos

ao teatro ¢ uma atividade correlata a este fenomeno” (Bido, 2005, p. 6).

49 Cf. Cenaberta (abril de 2005).

59 Armindo Bido (1950 —2013) foi ator, encenador e professor titular de Interpretagio Teatral da Universidade Federal da Bahia, Brasil.
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A relagdo entre a publicagdo de livros de teatro e a producdo de espetaculos de teatro advém
da concegao recente de que a escrita para o teatro deve ser feita de forma imediata para o espetaculo
€ para a sua montagem, em contraposi¢cao a “edicdo de uma literatura dramatica sem finalidade
teatral” (Torrado, 2005, p. 6).

Antonio Torrado (2005) destaca a rara pratica de alguns grupos que publicam textos
de pecas ja levadas a cena. Esta pratica corrobora a sua afirmacdo de que o autor, atualmente,
escreve o texto dramatico com o objetivo da sua produgdo, fazendo os ajustes e reajustes necessarios
em paralelo com a propria producdo teatral, e ndo como mero exercicio literario. Neste ambito,
a Cena Luso6fona encomendou alguns textos para levar a cena a alguns dramaturgos lus6fonos:
do santomense Fernando de Macedo, publicou-se, em 2000, Teatro do Imaginario Angolar,
Supernova do portugués Abel Neves, em 2000; em 2011, a Cena Lus6fona publicou 4s Oragoes
de Mansata, do guineense Abdulai Sila. Relativamente a ultima producao da Cena Luso6fona,
que coincidiu com o Projeto P-Stage, Anténio Augusto Barros, em entrevista concedida para este
estudo, afirmou que “havia uma novidade em relacdo aos estagios anteriores, que era pegar num
texto construido por um africano. A Cena Lus6fona apenas colocou o desafio de escrever a peca
teatral a Abdulai Sila e tudo o resto foi com ele: a escolha de Shakespeare e de Macbheth para
aquela realidade. N6s acabamos por editar o texto, que faz parte da nossa Coleg¢do de Lingua
Portuguesa, pois atribuo muita importancia a ter textos dos varios paises € este era o primeiro texto
da Guiné-Bissau™'.

Esta visao de escrita do texto com finalidade de produgdo teatral € contrariada pela experiéncia
pessoal do dramaturgo portugués Jacinto Lucas Pires, cuja primeira pega, Universos e Frigorificos
(1997), antes de ser levada a cena, foi publicada pela editora Cotovia. O proprio autor afirma
que a escrita desta peca nao teve em consideracao as condicionantes inerentes a producdo teatral
ou mesmo que ele proprio tivesse conhecimento do funcionamento dessas condicionantes. Os seus
textos seguintes foram escritos com conhecimento do processo de produ¢do e com a colaboracao
dos ‘fazedores’ de teatro. Jacinto Lucas Pires (2005) afirma que os textos de teatro publicados
se apresentam como ‘“objetos para memoria futura, do teatro langando-se para fora do teatro,
sdo o que fica, os livros” (p. 6).

O texto publicado permanece na memoria coletiva e no tempo, em contraste com a efeme-
ridade da produgdo teatral. O livro permite ao leitor entrar em contacto com o texto, disseca-lo
e analisa-lo repetidas vezes, compreender a explorar a mensagem do autor, mas a produgao
e a forma como o texto foi levado a cena ficam relegados para segundo plano. Assim, a experiéncia
teatral ¢ marginalizada, fazendo com que o trabalho dos autores e dramaturgos lus6fonos também

0 seja.

31 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
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3.6.1. Literatura critica de teatro
A literatura critica de teatro, que se constitui como uma fonte fundamental para os estudos
e investigacdes nesta area, em Portugal, sempre se revelou pobre. De acordo com o artigo Revistas

de teatro da quarta edi¢do do jornal Cenaberta,

As revistas de teatro sdo instrumentos de analise do fendmeno teatral e de
didlogo com a pratica, sdo antenas de atualidade viradas para o mundo,
testemunham processos e experiéncias, selecionam e fornecem informagoes
a quem faz, mas também a quem critica, a quem investiga, a quem estuda,
e alimentam a curiosidade intelectual do espectador, pelo menos do espectador
informado e sensivel ao fendmeno artistico que gostariamos de ter

(“Revistas de teatro”, 2005, p. 9).

Por isso, qualquer projeto de publicacdo de uma revista deste género deve ser visto como
uma iniciativa positiva. Portugal e Brasil, os paises da lusofonia com maior capacidade econdomica
e numérica de edicdo, ndo possuem um projeto de revista mensal. Neste sentido, a revista Sinais
de Cena®® assume-se como uma esperanga para a existéncia de “um balango equilibrado entre
a informacao e a reflexao” (Ibidem, p. 9).

Ainda assim, verifica-se uma fragmentacdo destas tentativas, pois cada organizagdo tenta
criar a sua propria revista, em vez de haver uma reunido dos esfor¢os de todos os interessados em
criar uma edic¢ao para criar uma publicagao que tenha sustentabilidade e que nao se transforme
num projeto temporario e efémero.

A Setepalcos, editada pela Cena Luséfona, mas, infelizmente, sem periodicidade definida,
durante anos, deu a conhecer a atividade teatral do mundo lus6fono. Tal como acontece com
dezenas de outros projetos de edicdo de teatro em revista, a Setepalcos deixou de ser editada
devido aos inimeros problemas financeiros da associagao Cena Luséfona, que deixou de contar
com fundos regulares do Estado portugués.

Arevista OBSCENA — Nova Revista de Artes Performativas conheceu um destino semelhante

ao de muitos projetos editoriais semelhantes, devido a falta de financiamento. Esta revista

32 A revista Sinais de Cena, até 2014, manteve-se como semestral e resultou de uma colaboracio entre a Associacio Portuguesa
de Criticos de Teatro e o Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa. O primeiro niimero foi langado em junho de
2004 e, at¢ a data, conta com 22 niimeros. A tltima edi¢do ¢ de dezembro de 2014. Em 2015, perdeu o financiamento da FCT
(Fundagao para a Tecnologia e Ciéncia) e teve a necessidade de se reinventar, inaugurando uma segunda série, em 2016, desta vez
sob a chancela das edigdes Orfeu Negro e com periodicidade anual. O primeiro nimero da Série II, dedicado ao tema “Teatro
¢ Memoria” foi langado formalmente, no dia 25 de junho de 2016, as 18 horas, no atrio do Teatro Nacional D. Maria II, em Lisboa,

integrado no programa Voz Alta — Festival de Leituras Encenadas.
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de formato digital com periodicidade mensal e sob a direcdo de Tiago Bartolomeu Costa,
que permitia o download das suas edi¢des através do seu sitio, publicou o primeiro numero
em fevereiro de 2007, chegando ao niimero vinte e quatro em setembro de 2010, altura em que
suspendeu a sua atividade devido a questdes financeiras e falta de apoios. Em fevereiro de 2009,
para comemorar dois anos de atividade, a revista publicou o seu décimo-oitavo nimero em formato
papel.

Atualmente, destaca-se o trabalho editorial da Orfeu Negro, cuja primeira publicacdo se
deu em 2007 da obra 4 Arte da Performance, de RoseLee Goldberg. Desde entdo, dedica-se
a tradugao e publicagdo de ensaios e outros trabalhos documentais no ambito das artes performativas,
como a danga e o teatro.

A continuidade deste tipo de projetos depende de financiamento e esse, quando existe,
¢ parco e inconstante. Por outro lado, em paises como os lus6fonos, que ndo tem uma tradi¢ao teatral
como a Inglaterra ou a Franca, a existéncia de projetos editoriais em formato revista acaba por se
transformar numa luta de perseveranca daqueles que se encontram envolvidos nos projetos. Mais
ainda, ndo existe uma comunidade de leitores de teatro que justifiquem uma tiragem numerosa,
para além do facto de que os nimeros vendidos nao sao suficientes para cobrir as despesas do
proprio projeto (o lucro necessario para expansao e novos investimentos ¢ uma questao que nem
sequer se coloca num cenario como o atras descrito).

Num artigo acerca do surgimento da revista, Maria Helena Serddio (2005), declara que:

Era vital para ambas as instituicdes [Associacdo Portuguesa de Criticos
de Teatro ¢ o Centro de Estudos de Teatro da Universidade de Lisboa]
criar um espago de debate teorico, de investigacao historica, de afirmagao
de um juizo critico, de problematizacdo da relacdo do teatro com outras
artes e com a sociedade em geral, tanto mais que se vem notando uma
acelerada redugdo do espaco dedicado ao estudo do (e reflexdo sobre o)
teatro nos meios de comunicagao, o que constitui uma das razdes para que
a visibilidade desta forma artistica fique quase sé entregue aos cartazes
(ou spots) publicitarios, a entrevistas de ocasido e a algumas breves notas
avaliativas dos poucos criticos de teatro que ainda perduram em alguns
jornais. Por essa razdo, criticos, investigadores e professores de teatro
sentiram a necessidade de dar voz a um pensamento critico que os anima
e que, atento a pluralidade do campo e conhecedor das modalidades
artisticas que no teatro se intercetam, estava desejoso de dialogar,

de questionar e de comprometer-se (p. 10).
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Assim, parece-nos importante que os projetos existentes e as entidades que se dedicam
ao teatro reunam esfor¢os e, em conjunto, combatam o vazio que se verifica nesta matéria.
Neste sentido, a revista Sinais de Cena afigura-se-nos como um projeto a seguir e, quem sabe,
a imitar. A verdade ¢ que esta revista apresenta caracteristicas de reflexao teatral e de analise
das atividades teatrais com grande qualidade, cumprindo os objetivos tragados pela equipa de
redacao e pela sua diretora.

Contudo, apesar do trabalho unico e louvavel desenvolvido em Portugal, esta revista faz
poucas publica¢des acerca do teatro desenvolvido no mundo luséfono, nomeadamente em Africa
e no Brasil, incidindo a sua publicagao em textos acerca do trabalho desenvolvido na Europa.
Dada a cada vez maior visibilidade e existéncia de pecas lus6fonas oriundas de paises africanos,
seria importante que a revista desse atengao a esta nova forma de fazer teatro no mundo luséfono®.

Por outro lado, os criticos de teatro ndo tém o habito de publicar em revistas nacionais,
preferindo as estrangeiras, para além de que, em Portugal, as criticas ndo serem feitas em jornais
ou revistas da especialidade, mas em programas de televisdo ou de rddio ou em revistas e jornais
de tiragem periddica; ou seja, a publicagdo ¢ feita de forma isolada.

O problema da publicacao sobre teatro ndo ¢ exclusivo de Portugal, alargando-se, embora
em escala diferentes, aos restantes paises lus6fonos. Em 2005, o discurso relativo a publicacao
sobre teatro era negativa, como se pode comprovar pelo testemunho: “Infelizmente, o Brasil ainda
¢ muito pobre em matéria de publicacdes sobre teatro” (Garcia, 2005, p. 7), mesmo nas maiores
cidades como Sao Paulo ou Rio de Janeiro, onde ocorrem centenas de espetaculos por temporada
e sobre os quais ndo ¢ escrito nada de forma regular. Aimar Labaki (2005) acrescentava que
“a depender da edi¢do de textos teatrais ou de ensaios sobre o palco, um estrangeiro pode achar
que nao existe teatro no Brasil” (p. 7), pelo menos ndo como uma atividade regular e continuada.
Algumas publicagdes de raras revistas de critica teatral e dos centros de pesquisa de algumas
universidades estavam a tentar colmatar o vazio editorial no Brasil a este respeito. Os autores
brasileiros atras referidos defendiam que “sdo todas iniciativas importantissimas, que valorizam
o esfor¢o de produgao ensaistica dos pesquisadores e estudiosos brasileiros” (Garcia, 2005, p. 7),
mas “a edi¢do de teatro no Brasil € igual a producao de espetaculos — economicamente inviavel,

politicamente imprescindivel. E so existe pela paixdo e sacrificio pessoal de centenas de artistas

33 A titulo de exemplo, apenas no Porto, no espago de trés meses, o Teatro Municipal do Porto, Rivoli, apresentou duas coprodugdes
de dois paises lusofonos africanos diferentes. Nos dias 8 ¢ 9 de julho de 2016, deu-se a apresentacdo da pega “As Estrangeiras”,
com encenagdo de Jodo Branco, uma coprodugdo do Teatro Municipal do Porto e do Grupo de Teatro do Centro Cultural
Portugués do Mindelo, Cabo Verde. Por seu lado, nos dias 16 e 17 de setembro de 2016, apresentou-se a coproducdo da mala
voadora (Mogambique), do Teatro Municipal do Porto, do Maria Matos Teatro Municipal ¢ do Teatro Viriato, “Mala Voadora”,

com encenagdo de Jorge Andrade.

CAPITULO II — Cena Lusofona e Teatro Luséfono



e cidaddos” (Labaki, 2005, p. 7). Porém, este cendrio de escassez de literatura critica acerca
de teatro tem vindo a alterar-se nos ultimos anos, devido aos centros de investigacao e aos programas
de pos-graduacio que se criaram nas universidades brasileiras. E, atualmente, normal encontrar
varias revistas de critica teatral espalhadas por todo o Brasil associadas aos diferentes nucleos
de investigagdo; contudo, estas sdo editadas de forma individual, ndo havendo uma confluéncia
de sinergias e um trabalho colaborativo entre todas, fazendo com que haja nimeros com tematicas
semelhantes, por exemplo, resultante da falta de intercambio*.

Em Mocambique, por seu lado, as dificuldades de publicacdo sobre teatro subsiste em
correlacdo com as dificuldades de publicagdo de livros, em geral, devido ao facto de o investimento
ndo ter um retorno financeiro que o compense, pois nao existe o habito de leitura generalizado na
populagdo, razao pela qual se vendem poucos livros das, por si s6, muito baixas tiragens dos
titulos publicados. Se este ¢ a realidade para a literatura em geral, em Mog¢ambique, o cenario
para a publicacdo de textos de e sobre teatro revela-se pior. Machado da Graga (2005) afirma que
“desde hd muito, ndo se editam textos de teatro em Mogambique. Nenhum editor tem ousado
langar-se nessa faixa do mercado” (p. 8). Excetua-se, neste panorama, no inicio dos anos 80,
as publicagdes sobre teatro do Instituto Nacional do Disco e do Livro (INDL), que funcionava com
apoio financeiro do Estado mogambicano, bem como outras edi¢cdes esporadicas e posteriores,
que sempre esbarram em tremendas dificuldades econdmicas.

Em Cabo Verde, a edi¢ao sobre teatro e de textos dramaticos € uma realidade relativamente
recente, mas a situacdo ndo ¢ muito estimulante, pois na area da edicdo “a dramaturgia nunca
ocupou lugar de relevo” (Branco: 2005; 8). Ainda que Cabo Verde conheca uma atividade dramatica
em constante ampliacdo e desenvolvimento, esse dinamismo ndo corresponde a edicdo feita
acerca da area. Depois da independéncia, “contrariamente aos outros géneros literarios, o teatro
tem conhecido, enquanto texto literario, um desenvolvimento assaz incipiente em Cabo Verde”
(Almada apud Branco, 2005, p. 8). Ainda assim, mesmo sendo em nimero reduzido, muitos dos

titulos publicados em Cabo Verde devem o seu surgimento a Jodo Branco e a Associagdo Mindelact.

34 A titulo de exemplo, temos a Revista Sala Preta, uma publicagdo online semestral do Programa de P6s-Graduagio em Artes
Cénicas (PPGAC) vinculado a Escola de Comunicagdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo. O primeiro nimero foi publicado
em 2001 e conta, ja, com dezoito volumes até a data. Por seu lado, a revista MORINGA ¢ uma publicagdo semestral do Departamento
de Artes Cénicas, vinculado ao Centro de Comunicagdo, Turismo e Artes da Universidade Federal da Paraiba (CCTA-UFPB).
Esta publicagdo pretende fomentar o dialogo interdisciplinar no campo das artes do espetaculo. Em 2018, publicou o seu nono
volume. Por fim, a revista Ensaia é uma publica¢do eletronica, de gestdo independente e periodicidade aberta, voltada para
a divulgagdo ¢ analise de experiéncias textuais, visuais, sonoras, dramatirgicas, performativas e teorico-criticas, assim como
tradugoes. Esta revista foi idealizada no ambito do curso de Estética e Teoria do Teatro da Unirio (Universidade Federal do estado

do Rio de Janeiro) em 2014 e conta com cinco volumes em 2018.
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A revista Mindelact — Teatro em Revista surgiu em 1997. Foi criada com o objetivo de
ser um instrumento ao alcance dos agentes teatrais e do publico em geral, para conhecimento
e divulgacao do teatro feito em Cabo Verde e no estrangeiro, bem como para aumentar o saber
sobre a arte cénica e as suas técnicas bdsicas. Por isso, segundo Jodo Branco (2010), a revista
“tem sido, e visa continuar a ser no futuro, uma importante fonte documental ¢ de estudo sobre
0 nosso [cabo-verdiano] teatro, com artigos de opinido, de estudo retrospetivo, de relatorios sobre
acoes varias na area da formagao, com referéncia a todos os espetaculos que sdo apresentados em
territério nacional, com informagdes sobre os grupos teatrais em atividade e seus espetaculos,
com artigos de apoio sobre as mais diversas dreas de estudo, como a representagdo, encenacao,
iluminagdo, entre outros™55.

Esta revista veio colmatar a insuficiéncia existente no campo editorial acerca do teatro cabo-
-verdiano. No editorial da primeira edi¢do da revista, pode ler-se: “Num tempo de torpezas,
onde quase todos os valores altruistas nos aparecem as avessas, tornando o falso em verdadeiro,
surge-nos o teatro como alivio da resisténcia humana e nesta senda levanta-se insofismavelmente
esta nossa revista como que uma mae-protetora e uma porta do sol para um teatro novo que se quer
fazer em Cabo Verde” (s/p).

Em forma de conclusdo, ¢ a publicagdo, seja em forma de livro, jornal ou revista que
permite a existéncia de uma reflexdo sobre o teatro que pode fundamentar e alimentar os estudos
e a investigacdo sobre 0o mesmo. E através da publicacdo que o teatro deixa de ser efémero e adquire
continuidade para além do palco, a par, atualmente, e gragas as facilidades de divulgacdo que as
novas tecnologias de informag¢ao e comunicagdo promovem, dos canais da internet e das plataformas
de video profissionais como o Youtube e o Vimeo, respetivamente, que muitas companhias e muitos
artistas utilizam para divulgar o seu trabalho artistico. Porém, face as dificuldades econdmicas,
com as parcas vendas e com um financiamento reduzido, que estes projetos enfrentam, e que
transformam o trabalho das pessoas envolvidas em projetos herculeos, seria interessante que todos
os envolvidos no mundo do teatro reunissem sinergias para que as publicagdes nao se tornassem
em aparigdes fugazes e inconstantes. Consideramos que a linha de atuagdo da Sinais de Cena
pode representar um exemplo, para promover a continuidade e constancia da publicagdo de teatro.
Da mesma forma, ¢ necessario que haja investimento e apoio sérios e continuados por parte das
entidades governamentais dos paises lusofonos e das entidades culturais em projetos de publicagao,
que mostrarao e refletirdo sobre a qualidade da atividade teatral que ¢ levada a cabo no mundo
lus6fono, permitindo que esta permaneca no tempo, faca parte da memoria coletiva e deixe de se

apresentar como momentos efémeros que s6 os espetadores que assistiram a producao conhecerao.

55 Disponivel em http://www.buala.org/pt/palcos/tendencia-do-teatro-em-cabo-verde-com-os-pes-nas-ilhas-e-os-olhos-nas-estrelas.

Ultimo acesso em 22 de agosto de 2016.
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4. Projeto P-STAGE

O projeto P-STAGE: Portuguese-Speaking Theatre Actors Gather Energies, que coincidiu
com o IV Estagio Internacional de Atores Lus6fonos, foi concebido pela Cena Lusofona e teve
como principais parceiros a companhia de teatro angolana Elinga Teatro e a ONG (Organizagao
Nao-Governamental) guineense AD — A¢ao para o Desenvolvimento, contando com a colaboragao
e participa¢do de outras instituicdes e companhias de outros paises lusdfonos*. Este projeto de
formacao, criacao e difusdo teatral foi financiado pelo Programa ACP-EU para os setores culturais
dos paises ACP (Africa, Caraibas e Pacifico).

Com o objetivo ultimo de proporcionar formacao artistica e técnica a jovens atores que
fizeram parte da coproducdo internacional As Oragoes de Mansata (2013) de Abdulai Sila,
produzida profissionalmente sob direcdo de Antdénio Augusto Barros, este projeto teve como

objetivos intermédios:

- melhorar as condi¢des para a criagdo artistica em trés paises ACP de lingua
oficial portuguesa (Angola, Guiné-Bissau ¢ Sao Tomé e Principe);

- reforcar as competéncias dos atores lus6fonos e as capacidades culturais
e organizacionais dos seus grupos e companhias;

- consolidar o intercambio teatral entre os paises de lingua portuguesa®.

Participou um total de oitenta atores nas oficinas de Luanda, Bissau e Sao Tomé¢, oficinas
essas que abrangeram areas tao distintas como Commedia dell’arte, dramaturgia, Kora (instrumento
musical de cordas de origem oeste africana), Capoeira (de expressao brasileira com origens
africanas, mistura as artes marciais, o desporto, a cultura popular e a musica), luz, movimento
do corpo e musica nativa africana. Dos atores que fizeram parte das oficinas foram selecionados
treze para o estdgio final de oito meses levado a cabo, inicialmente, em Sao Tomé e Principe, e,
posteriormente, em Coimbra, Portugal. Assim, na producdo de As Oragoes de Mansata (2013),
reuniram-se trés atores portugueses € um mog¢ambicano d’A Escola da Noite e da Companhia
de Teatro de Braga, dois atores brasileiros do Bando de Teatro Olodum (companhia residente

do Teatro Vila Velha, de Salvador), trés atores angolanos, dois guineenses ¢ dois santomenses,

56 A este projeto também se juntaram o projeto Teatro Vila Velha (Salvador, Brasil), o Centro de Intercambio Teatral de Bissau
(Guiné-Bissau), o Centro de Intercambio Teatral de Sao Tomé (Sdo Tomé e Principe), o Centro Dramatico Galego (Galiza,
Espanha), a Escola da Noite, O Teatro da Cerca de Sao Bernardo, a Companhia de Teatro de Braga e o Theatro Circo de Braga
(todos de Portugal).

57 Cf. proposta de projeto submetida ao financiamento da Unido Europeia.
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estes ultimos sete selecionados a partir das trés oficinas de interpretacdo realizadas nos respetivos
paises.

Em entrevista para esta dissertacdo, Antonio Augusto Barros afirmou que o projeto P-STAGE
¢ o culminar de um conhecimento que foi sendo adquirido pela Cena Luséfona, dai que tenha sido
concebido por fases. Desta forma, a primeira fase foi dedicada a formagao levada a cabo em cada
um dos paises envolvidos — Angola, Guiné- Bissau e Sao Tomé e Principe. Dessas formagdes
foram selecionados os atores que trabalharam na produgdo da peca, na segunda fase do projeto,
em Sao Tome e Principe, de onde partiram para Portugal para as tltimas preparagdes do espetaculo.
A terceira e ultima fase ocorreu com a digressao intercontinental do espetaculo.

Este projeto conseguiu atingir algumas metas fundamentais para o desenvolvimento do teatro

luséfono:

* melhorar as condi¢des para a criagdo artistica nos paises africanos de
lingua portuguesa;

* incentivar o profissionalismo na criacdo teatral e na gestdo cultural nos
paises africanos de lingua portuguesa;

+ difundir e internacionalizar a riqueza e a diversidade cultural existente
entre os paises participantes;

» melhorar o acesso dos bens e servigos culturais dos paises africanos de
lingua portuguesa aos mercados locais, regionais € internacionais;

 reforgar as capacidades humanas e técnicas dos agentes culturais nos
paises africanos de lingua portuguesas;

» estimular o trabalho em parceria dentro de cada pais (entre agentes nao
governamentais € entre estes e as instituicdes oficiais) e o intercambio

internacional entre os paises de lingua portuguesa’.

Todo o projeto foi um sucesso para os artistas e agentes intervenientes, tendo cumprido
todos os objetivos estabelecidos. Segundo Antonio Augusto Barros, “o projeto foi cumprido
na totalidade e muito bem cumprido™’. Da mesma forma, a critica que o projeto recebeu foi

bastante positiva, bem como bastante divulgada na imprensa local e internacional®. Exemplo dessa

8 Cf. sitio da internet de apresentagio do programa P-STAGE, em https:/pstage.wordpress.com/p-stage/5-mais-valias/.

Ultimo acesso a 3 de junho de 2016.
3 Antdnio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
60 Para aceder as diferentes matérias da comunicagdo social que foram escritas em torno da peca As Orac¢des de Mansata,

ver https://pstage.wordpress.com/imprensa/. Ultimo acesso a 3 de junho de 2016.
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critica positiva ¢ a declaracdo de Francesca Rayner: “certas experiéncias teatrais recordam-nos
porque ¢ que continuamos a fazer e a ver teatro, e a representagdo d’ As oragoes de Mansata de

Abdulai Sila, em Bissau, foi uma dessas experiéncias” (Rayner, 2014, p. 115).

4.1. Adaptar Shakespeare

Helen Gilbert e Joanne Tompkins (1996) defendem a existéncia de quatro caracteristicas
especificas na pega teatral, para a sua classificagdo enquanto pega de teatro pos-colonial: resposta
a experiéncia do colonialismo, por forma a dar continuidade e/ou regenerar as comunidades
colonizadas; consciéncia e incorporacao de caracteristicas de pos-contacto; questionamento da
hegemonia que fundamenta a representagdo imperial.

Uma das formas que os dramaturgos pds-coloniais encontraram de manter um discurso
de oposic¢do ao colonialismo foi areescrita e adaptacao de textos do canone ocidental, nomeadamente
de Shakespeare®. A literatura da metropole portuguesa ocupava lugar de destaque na sala
de aulas em qualquer colonia de qualquer império, possuindo o objetivo de ‘civilizar’ os alunos
nativos, independentemente das exigéncias e das especificidades do contexto local, inculcando-lhes os
valores morais e culturais preconizados pela literatura canénica colonial®?. Assim, ndo ¢ surpre-
-endente que uma das atividades que mais se destacaram entre os artistas / escritores da época
colonial contra o regime tenha sido, precisamente, a adaptagcdo e reescrita de textos do canone
europeu, por forma a conferir-lhes mais relevancia local e retirar-lhes, ao mesmo tempo, as suas
autoridade e autenticidade assumidas.

Tiffin (1987) nomeia este projeto como ““canonical counter-discourse”, ou seja, contradiscurso
canodnico. Neste projeto, o escritor pds-colonial desvenda e derruba as acec¢des basicas de um
texto canonico especifico, desenvolvendo um contra texto que preserva muitos dos identificadores
identitarios do texto original, mas que altera, muitas vezes de forma alegoérica, as suas estruturas
de poder. “O contradiscurso procura desconstruir significacdes de autoridade e poder exercidas
no texto candnico, para libertar as suas amarras da representagdo e, por implicagdo, intervir no
condicionamento social” (Gilbert & Tompkins, 1996, p. 16). Ao reescrever os personagens, a narrativa,

o contexto e/ou o género do texto candnico, pretende-se interrogar o legado cultural do imperialismo

61 Veja-se 0 exemplo de As Oragdes de Mansata (2007) de Abdulai Sila que é a adaptagio de Macheth (1603-1607) de Shakespeare
a realidade africana.

62 Na lusofonia, em particular em Angola, apesar da independéncia do pais e das sucessivas reformas contra o curriculo colonial,
o programa escolar da disciplina de literatura mantém como nucleo de aprendizagem as obras da literatura portuguesa, colocando
a literatura africana em geral e a angolana em particular num segundo plano. Parece haver a concegdo generalizada de que aquilo
que ¢ portugués tem qualidade superior ¢ que o aluno angolano, para ser bem-sucedido escolar, profissional e socialmente,

deve dominar o portugués europeu, bem como o canone do pais.
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ao mesmo tempo que se obtém novas formas e oportunidades de intervengao performativa. Nao se
pretende, contudo, que esta estratégia seja de mera substituicdo, que o texto canodnico seja
substituido pelo trabalho de reescrita do mesmo e que se lhe opde.

Porém, nem todos os textos que se referem aos modelos candnicos sdo contradiscursivos.
A intertextualidade®® nem sempre assume um objetivo de reescrita. Ainda que todo o contradiscurso
seja intertextual, nem toda a intertextualidade ¢ contradiscursiva. Por defini¢do, “o contradiscurso
trabalha ativamente para destabilizar as estruturas de poder do texto original, em vez de simplesmente
reconhecer a sua influéncia” (Ibidem, p. 16). Deve-se salientar, contudo, que o contradiscurso tem
por objetivo primordial, ndo todas as obras candnicas, mas aquelas que sdo impostas pelas camadas
de poder. Por outro lado, a reescrita tem por objetivo apenas a contemporizagdo de classicos,
nao possuindo um discurso contra o canonico; deste modo, estes textos nao poderao ser classificados
como contradiscursivos.

Enquanto género, o teatro adequa-se particularmente a reescrita contradiscursiva e € encarada
como util para a sua expressdo. As pecas que assumem um papel de contradiscurso incorporam,
frequentemente, elementos performativos como parte do seu objetivo anti-imperial, que, em cada
ensaio ou em cada espetaculo, assumem o papel de reacdo contra o texto original. Por isso,
¢ sempre possivel obter uma atitude de contradiscurso nas pegas teatrais e, em muitos casos,
¢ esperada essa reescrita contradiscursiva de alguns classicos, como € o caso da peca 4 Tempestade
(1610/1611) de William Shakespeare, cujas configuracdes Renascentistas da personagem Caliban
nao sao aceites pela maioria dos publicos nos finais do século XX e no século XXI. Existem varios
fatores que levam a que a peca 4 Tempestade seja um dos textos mais escolhidos para interrogagdes
contradiscursivas e pos-colonial do canone de Shakespeare:

a configuragdo da peca acerca dos binarios raciais e o tratamento
da miscigenacdo; a sua representagdo do ‘outro’ do Novo Mundo em
oposi¢do ao ‘eu’ europeu visto como uma dicotomia de natureza / cultura;
e o seu interesse difuso nas relacdes de poder que envolvem dominio,

subserviéncia e rebelido (Brydon apud Gilbert & Tompkins, 1996, p. 25).

Interpretada como a expressao da experiéncia colonial, esta peca oferece, nos movimentos
de resisténcia ao poder de Prospero, varios pontos para potencial intervengao no processo imperial
através de leituras politizadas e de reescritas do texto.

Em suma, o contradiscurso candnico destabiliza o eixo de poder e de conhecimento do

imperialismo. Existem muitas possibilidades contradiscursivas mesmo dentro do encontro de uma

83 Entendemos por intertextualidade a referéncia implicita ou explicita de um texto a outros textos ou a outros sistemas textuais.
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cultura com as grandes narrativas que tiveram um grande impacto na sua historia. No fundo,
o contradiscurso ¢ um método através do qual as culturas colonizadas podem recusar a continuidade
entre um passado classico e um presente pés-colonial que o império luta para preservar.

Como veremos a frente nesta dissertacdo, a peca As Oragoes de Mansata € a sua producao
assumem-se como uma peca de contradiscursividade, destacam-se elementos contradiscursivos que
sdo caracteristicos do teatro pos-colonial, uma vez que questiona a experiéncia do colonialismo.
Curiosamente, a peca ¢ uma adaptacdo de uma obra de Shakespeare, um autor angl6fono, e nao
de uma peca de Gil Vicente, um dos grandes nomes da dramaturgia portuguesa, sendo para muitos
criticos um pioneiro do teatro em Portugal, e também um autor muito associado a coroa portuguesa
e ao inicio da expansdo portuguesa. Tendo vivido numa época dominada pelos descobrimentos
portugueses e pelas suas consequéncias a nivel social, Gil Vicente observou, compreendeu
e analisou toda a sociedade corrompida pelo luxo, pela riqueza e pela ociosidade. Nao poupou
a ninguém nas suas criticas, conferindo-lhes sempre um toque caricatural, irénico e risivel.
Assim, Gil Vicente apresenta-se como um critico da expansdo, nomeadamente a nivel social,
principalmente para a sociedade portuguesa, ignorando os seus efeitos nas sociedades nativas
dos territorios ocupados. Porém, este autor nao tem um reconhecimento mundial significativo e,
por isso, podera ndo ter o impacto de Shakespeare, cuja obra é explorada em diferentes meios
e adaptagdes em todo o mundo e, por isso, ¢ mais facilmente reconhecido pelos espetadores.
Desta forma, adaptar Shakespeare ¢ uma forma de fazer um discurso contra o discurso estabelecido
candnico mais facilmente reconhecivel, o que facilita o reconhecimento mais rapido da critica
pretendida pelo autor da adaptagao.

Para além de ser uma adaptacao de Shakespeare, salienta-se a forma como os elementos da
peca pos-colonial guineense formam um discurso contra o canone shakespeariano estabelecido,
nomeadamente através da importancia do corpo em palco que assume uma posi¢cdo destacada
e de ndo submissao a palavra, aspeto caracteristico do teatro ocidental. Para além disso, a inclusao
de aspetos culturais africanos, como a musica, os trajos, bem como as variagdes da lingua
portuguesa e os crioulos com base na lingua portuguesa em detrimento da utilizacdo da lingua
portuguesa europeia padrao assumem-se como caracteristicas de contradiscursividade, negando
a hegemonia linguistica ocidental. Por outro lado, a medida que estes aspetos culturais africanos
sao inseridos na pega da-se um processo de apropriagdo e de aculturacao, pois estes deixam de fazer
parte da cultura de origem, mas ndo sdo transportados para a cultura de chegada, sdo adaptados
ddo origem a uma nova manifestacao cultural. Por fim, o desfecho de 4s Oragoes de Mansata
¢ contradiscursivo relativamente a pega de Shakespeare. Enquanto nesta ultima o personagem
Macbeth ¢ apresentado como um heroi tragico, cuja queda e morte sdo o resultado das suas agdes,

em As Oragoes de Mansata, nao hé heroi no final; todos sdao perdedores e nenhum tem consciéncia
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dos erros que cometeu, nao aprendendo nada com o seu destino. Este desvio em relacdo ao canone
shakespeariano nao s6 contemporiza as tematicas do canone, como salienta a importancia de
as tratar de forma alternativa, conferindo-lhe autoridade local, ao mesmo tempo que lhes retira

o poder assumido por todos.

4.2. As Oracoes de Mansata

As Oragoes de Mansata (2013), de Abdulai Sila®, ¢ o primeiro texto dramatico guineense
publicado® e surgiu de um convite de Antdénio Augusto Barros ao autor, cuja experiéncia como
autor se estendia, fundamentalmente, ao texto narrativo. Nao obstante, a Guiné-Bissau, a semelhanca
dos restantes paises africanos de expressdao em lingua portuguesa, possui “uma historia longa
e rica de tradigdes performativas menos baseadas em texto e mais na cangdo, danca e comédia,
com uma forte componente fisica” (Rayner, 2014, p. 115). Antonio Augusto Barros, em entrevista
para esta dissertacdo, afirmou que a Cena Luso6fona, na figura da sua pessoa, apenas langou
o desafio a Abdulai Sila da escrita da peca de teatro, sendo que o resultado se deve inteiramente
as escolhas e opgdes do autor, ndo tendo a Cena Luso6fona interferido na temadtica, construcao
de personagens ou até na sua estrutura®.

Esta peca ¢ uma adaptacdo da peca Macbeth (1603-1607) de Shakespeare a realidade pos-
-colonial africana, nomeadamente a guineense, respeitando a tematica, as personagens, o conteudo
e a forma da peca original. Para que se compreenda efetivamente a adaptacao de Sila, ¢ necessario
estabelecer um paralelo entre o texto shakespeariano e o texto guineense.

Os sete ministros e conselheiros®” do Chefe Supremo, Mwankeh®, que satirica e ironicamente

assumem a responsabilidade por pastas de carater especifico ligadas a manutengao do poder a todo

64 «Abdulai Sila- (Cati6, Guiné-Bissau, 1958) é formado em Engenharia Eletrotécnica pela Universidade de Dresden, na Alemanha.
Dedicou-se ao estudo das Tecnologias de Informagao e Comunicagao (TIC), tornando-se empresario nesta area, onde desempenhou
um papel pioneiro no desenvolvimento e difusdo das TIC na Guiné-Bissau. Foi cofundador do INEP (Instituto Nacional de Estudos
¢ Pesquisas), do GREC (Grupo de Expressdo Cultural, da revista cultural Tcholona e da primeira editora guineense, a Ku Si Mon.
Tem trés romances editados: “Eterna paixdo” (1994); “A Ultima Tragédia (1995) e “Mistida” (1997) — para além dos contos
¢ artigos em varias publicagdes internacionais. Publicou recentemente a sua segunda pega “Dois Tiros ¢ Uma Gargalhada”,
que apresenta como o segundo momento de uma trilogia “As Oragdes de Mansata”. Em junho deste ano [2013] foi condecorado
pelo Governo Francés com o grau de Cavaleio da Ordem das Artes e das Letras” (Programa do P-STAGE e da peca 4s Oragoes
de Mansata, Cena Lus6fona, 2013).

85 Ver, neste capitulo, a colegdo de titulos publicados pela Cena Lusofona, no seu projeto editorial.

 Antdnio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.

7 Os sete conselheiros do Chefe Supremo sio responsaveis pelas pastas de bagar-bagar (caos), kibir-kabar (anarquia),
meker-meker (intriga), mukur-mukur (secretismo), nhengher-nhengher (conspiragdo), tafal-tafal (aldrabice) e tchumul-tchamal
(confusdo; desordem).

88 Papel desempenhado pelo ator angolano Paulo Figueira.
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custo, na peca guineense, encontram os seus paralelos nos sete thanes®, nobres com ligacao a Casa
da Escoécia, na peca de Shakespeare. Estes sete personagens da peca guineense sdo apresentados
numa cena de humor requintado, em que sdo convocados pelo Chefe Supremo para justificarem
a falta de resolucdo dos problemas que estdo a colocar em causa o seu poder”. Nenhum dos
conselheiros assume a responsabilidade e a ineficacia das suas acdes, relegando sempre para outro
conselheiro a responsabilidade de resolugcdo. Em palco, esta recusa em assumir a responsabilidade
¢ particularmente bem conseguida, através de uma pasta de arquivo de documentos de extrema

importancia que ¢ pontapeada e empurrada pelo chao, de conselheiro em conselheiro, sem que,

no final, nenhum lhe pegue.

Imagem 2 — As Oragoes de Mansata, ministros a pontapear a pasta que representa a responsabilidade.

Fotografia de Augusto Baptista’'.

Dos sete conselheiros, destaca-se Amambarka’, o ministro para os assuntos de tchumul-
-tchamal (confusdo e desordem) e que representa a figura de Macbeth nesta peca, que conspirara,

ao longo de toda a peca, contra Mwankeh e a quem usurpa o lugar de poder, assassinando-o.

8 Thane ¢ uma classe da nobreza escocesa.
70 Ao longo da pega, Mwankeh afirma que a globalizago, através da internet e de outros meios de comunicagio social, ¢ responsavel
pelo facto de o seu poder estar em risco.

" Imagem disponivel em https:/pstage.wordpress.com/as-oracoes-de-mansata/galerias-odm/odm-augusto-baptista/#jp-carousel-1342.

Ultimo acesso em 15 de fevereiro de 2019.

72 Papel desempenhado pelo ator mogambicano residente da Companhia de Teatro de Braga, Portugal, Rogério Boane.



Ironicamente, Amambarka serd traido por dois dos seus apoiantes, Yem-Yem” e Djibisappoh™,
mas acabam todos por morrer em palco, assassinando-se uns aos outros e mostrando que a luta pelo
poder € um ciclo e que a deten¢do do poder depende do tempo que conseguir manter os conspiradores
afastados. Amambarka profere a ultima palavra em palco, “zero”, e que se revela simbolica. O zero
representa a “profunda condenagao dos resultados concretos das guerras e lutas internas pelo poder
como sendo devastadores para a nagao e para o povo que os lideres dizem representar” (Ibidem, p. 116).
Na verdade, ndo resta nenhuma figura heroica e todas “tinham sangue nas maos” (/bidem, p. 116).
Este fechar de circulo mostra que a morte € inevitavel na luta pelo poder e que os fins nao justificam
os meios. Na verdade, em paises africanos como a Guiné-Bissau, com sucessivos golpes de estado,
na luta pelo poder a morte ¢ inevitavel, seja dos opositores ao regime, seja do povo, 0 maior
inocente e mais prejudicado numa luta constante de alguns governantes para proveito proprio.
Para além dos personagens ligados ao poder secular, na peca de Abdulai Sila, existem perso-
nagens que estdo ligadas ao mundo do sobrenatural, mais um ponto de intercecdo com Macbeth.
Desta pega, fazem parte sete bruxas, uma das quais a rainha das bruxarias, e trés fantasmas,
que interagem com as personagens nas realidades sociopoliticas da monarquia. Por seu turno,
n’As Oragoes de Mansata, as personagens mais proximas do sobrenatural sdo os trés videntes
e Mansata”, a feiticeira que, através das suas oracgdes, tem a capacidade de atribuir poderes
incomparaveis. Para além destes, fazem parte do grupo de personagens ligadas ao sobrenatural
trés kantaderas e trés talibés. Estas seis personagens, que atuam como membros de organizagdes
religiosas no inicio da pega, insistem a atribuir poderes a um individuo contra a sua vontade,
poderes esses que terdo a capacidade de salva-los e a toda a populagdo dos problemas que assolam
o0 pais. Esta atribui¢do de poderes ndo ¢ inocente, principalmente num contexto africano pds-colonial,
“onde a crenga em individuos heroicos, que podem ser os salvadores da nacao, tende a produzir
lideres ditatoriais” (Ibidem, p. 116). O mundo do sobrenatural ¢, mais uma vez, apresentado numa
cena poderosa em que Amambarka se encontra deitado numa cama e ¢ assombrado pelos fantasmas
que narram amizades atraicoadas, com corpos destruidos e maos sanguinolentas daqueles que
o conselheiro mandara torturar e matar na sua tortuosa luta pelo poder. N’As Oragéoes de Mansata,
o mundo secular e o mundo religioso/espiritual/sobrenatural interrelacionam-se e justapdem-se,

contribuindo para o desenrolar da agao.

73 Papel desempenhado pelo ator brasileiro Ridson Reis.

74 Papel desempenhado pelo ator santomense Wilson de Sousa — “Papelinho”.

75 Embora a pega tenha o titulo atribuido a Mansata, ela ndo ¢ uma personagem da peca. E varias vezes mencionada por Amambaka
¢ pelos seus conspiradores, bem como pelos trés videntes. Para muitos, a sua existéncia ¢ um mito, mas, para Amambaka,
desempenha um papel misterioso e sobrenatural através das oragdes que lhe poderdo conceder poderes que manterdo o seu lugar

de Supremo Chefe da Nacgao.
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A personagem Lady Macbeth da peca shakespeariana ¢ representada pelas trés esposas de
Amambarka, Annura, Djuku e Nghalula’. Estas trés personagens, a semelhanc¢a de Lady Macbeth
sobre Macbeth, detém uma grande influéncia sobre Amambarka, estimulando-o a retomar
o lugar de poder que outrora tivera junto da elite governativa. Acrescentam, ainda, que ele se
deve comportar como “um homem a sério” e que € seu dever prover financeiramente a sua vida,
razao fundamental pela qual se encontram junto dele. Também estas personagens femininas
se sentem atraidas pelo poder e por todo o conforto material que este proporciona. O facto
de Amambarka ter trés esposas, as quais sustenta, remete para a questdo da poligamia, uma questao
cultural sensivel na Guiné-Bissau em particular e em toda a Africa luséfona em geral, e que remete
para problemas de desestruturacdo social e familiar”’.

Anténio Augusto Barros salienta a existéncia de uma polifonia, ndo s6 linguistica,

como também cultural na produgdo da pega:

Eu acho que esta ¢ uma das questdes a que nds deviamos dar a maior
importancia, nés portugueses, nés cidadaos da comunidade dos paises de
lingua portuguesa, porque, muito facilmente, nos esquecemos deste lado
da polifonia e a polifonia ndo ¢ s6 ao nivel dos “falares” portugués,
¢ uma polifonia cultural, isto €, cada pais destes estad inserido numa regiao
e tem uma determinada cultura, como é muito evidente na Guiné-Bissau,
e importa-nos muito conhecer essa cultura, como importa conhecer cada

uma das culturas dos paises em cena na CPLP™.

O espetaculo As Oragoes de Mansata apresenta, em palco, a harmonizacao da polifonia da
lingua portuguesa, com os diferentes sotaques e com diferentes estruturas, fonética, fonoldgica,

semantica e sintatica, de uma mesma lingua. Esta polifonia revela a plasticidade e a riqueza da

76 Estas personagens femininas sio interpretadas pelas trés atrizes que compdem o elenco desta peca, a angolana Marleny Musa,
a portuguesa Solange Sé ¢ a brasileira Elane Nascimento.

"7 Segundo o documento Guiné-Bissau Inquérito aos Indicadores Multiplos de 2014, “Entre todas as mulheres de 15-49 anos
que estdo casadas ou em uniao, 44% esta numa unido poligdmica, com maior percentagem entre residentes da zona rural (52%)
e as que estdo na faixa etaria mais velhas (45-49 anos) com 58% e entre as familias de rendimento médio e os mais pobres (51%)
e sem nenhum nivel de instrugdo (52%). [...] Entre todos os homens de 15-49 anos que estdo casados ou em unido, 26% esta
num casamento ou em unido poligdmica, com maior destaque para a Regido de Quinara (35%), os homens sem nenhum nivel
de instrugdo (31%) e nas familias mais pobres (32%)” (pp. 228-229).

8 Antonio Augusto Barros é entrevistado por Manuel Portugal, para uma reportagem da RTP, acerca do projeto P-STAGE
e d’”’As Oragdes de Mansata”. A entrevista teve lugar no dia 16 de Outubro de 2013, véspera da estreia do espetaculo em Coimbra.

Video disponivel na pagina https:/pstage.wordpress.com/author/caedpinto/. Ultimo acesso a 5 de junho de 2016.
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lingua portuguesa, que ¢ de todos e que constrdi unidade no mundo lus6fono e nas apresentagdes
performativas.

A polifonia cultural é conseguida, primeiramente, através da forma como “os performers
com formagao em teatro fisico colaboraram de forma natural com performers com formagao mais
referida a profericdo de um texto” (Rayner, 2014, p. 117). A corporalidade ¢, também, evidente
na contracena entre os diferentes atores, que interpretam uma danga de caga zulu, caracteristica
do espaco geografico onde se insere Mocambique, bem como nos seus movimentos, que,
muitas vezes, fazem lembrar movimentos de capoeira. Segundo Fernando Mora Ramos, “a capoeira
¢ ndo s6 um exercicio de controlo gestual superior, como ¢ também uma contracena perfeita.
Um mesmo gesto habitando dois corpos. Para o teatro parece-me imprescindivel” (Ramos, 1999, p. 65).
A capoeira ¢ “um elemento de carater artistico lus6fono”, na medida em que a sua raiz parece
ser junto dos pescadores axiluanda, ou seja, pelo povo da Ilha de Luanda, e viajou para o Brasil,
nomeadamente a Bahia, transformando-se num icone da cultura brasileira e lus6fona™.

Destaca-se, também, o momento em que a atriz angolana Melany Musa, num momento
marcante da pega, enquanto empurra um carrinho de mao* pelo palco, canta uma cangao
de guerra angolana, que, depois, € repetida pelos restantes intérpretes. A voz sofrida em palco que
se reveste de uma forga extraordinaria, num momento de desolacdo arrepiante, equipara-se aos
sentimentos partilhados pelas populagdes que vivem estas guerras de poder que nunca visam a sua
sobrevivéncia e o seu bem-estar. Em termos de sonoridade, salienta-se, igualmente, a musica
da kora81, que acompanha as diferentes interpretagdes e os avangos da intriga.

Além disso, os carrinhos de mao sdo uma constante ao longo da peca. No final da, volta-se
aver os mesmos carrinhos que tinham sido vistos na abertura da peca a transportar corpos. Contudo,
se o espetador, no inicio da pega, ndo tinha certeza se os corpos inertes estavam mortos ou apenas
adormecidos, no final, ndo t€ém qualquer divida quando a morte dos corpos carregados. Os corpos
carregados sao representativos dos danos colaterais na sociedade e das vitimas civis sempre que ha
uma luta armada pelo poder ou um golpe de estado e que tém sido comuns na Guiné-Bissau desde

a sua independéncia.

7 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
80 Estes carrinhos de mdo sdo tipicos na Guiné-Bissau e em Africa em geral e sdo, normalmente, utilizados para transporte
de mercadorias.

81 Instrumento musical em forma de harpa-alatide de 21 cordas, amplamente utilizado pelos povos da Africa ocidental.
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Imagem 3 — As Oragoes de Mansata, corpos carregados em carrinhos de mao.

Fotografia de Eduardo Pinto®.

Alias, a existéncia de caracteristicas culturais de cada pais interveniente nesta producao
¢ evidente. Na peca, sdo apresentados simbolos como a cinza, o fumo, o pano vermelho e o fogo,
que sao caracteristicos das divindades ancestrais guineenses ou dos iras®, para além das
manifestagdes artistico-culturais j& mencionadas. A existéncia de uma multiplicidade de
caracteristicas das culturas de cada um dos paises representados em palco pelos atores foi uma
intencao do encenador. Durante o més de formagao que ocorreu em Sao Tomé e Principe, cada um
dos atores tinha que apresentar e ensinar, aos restantes elementos do elenco, uma manifestacao
artistica do seu pais e muitas dessas manifestacdes foram inseridas na pega, como, “por exemplo,
uma danga de caga zulu ensinada pelo mogambicano Rogério Boane, da Companhia de Teatro
de Braga, [que] acabou por ser um dos momentos mais emblematicos do espetaculo”®.
A existéncia plural destas manifestagdes faz com que a producao ndo seja brasileira, nem portuguesa,
nem angolana, nem guineense, mas que se transforme numa manifestacdo conjunta e integrante,
pertenca de todos e, por isso, lus6fona, uma vez que, tendo a lingua portuguesa como elemento
aglutinador, manifesta caracteristicas culturais e aborda temas que abrangem os paises, 0s povos

e as culturas lusofonos.

82 Fotografia disponivel em https://pstage.wordpress.com/as-oracoes-de-mansata/galerias-odm/odm-ensaios-eduardo-pinto/.

Ultimo acesso em 15 de fevereiro de 2019.
8 Forgas divinas que, normalmente, sdo representadas por estatuas de madeira.

84 Antonio Augusto Barros, entrevista concedida a autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.



Numa entrevista a Manuel Portugal para a RTP (Radio Televisdo Portuguesa), Antoénio

Augusto Barros declarou que 4s Oragoes de Mansata

[...] é a primeira peca que fala (embora partindo da obra de Shakespeare,
Macbeth) da realidade da Guiné-Bissau, que ¢ uma realidade muito
especial, muito complexa de que nos s6 ouvimos falar de alguns efeitos.
E um povo que estd dominado por um gang de militares, ou politico,
ou militar, que vai fazendo golpes sucessivos € que tem um descaso
completo pelo povo, pelo pais, pelo que € a sua riqueza publica. Portanto,
fala da Guiné-Bissau, mas que nds, espectadores, facilmente poderemos
estender a outras realidades, quer naquela regido africana, quer noutras
regides de Africa [...], porque os esquemas de corrupgdo, a questdo da luta
pelo poder com diversas gradagdes regista-se em qualquer ponto do mundo e,
portanto, o Abdulai Sila, falando da Guiné-Bissau, conseguiu, realmente,
uma visdo universalista para esta peca. [...] Ele [Abdulai Sila], que esteve
no meio das discussoes, era jovem na independéncia [...] e viveu todas
essas utopias de construir um pais novo, um pais liberto [...], da-nos esta
dimensao especial e n6s podemos, vendo esta pega, problematizar aquele

pais e o seu fundo cultural®.

Os temas abordados e que sao tao conhecidos do publico africano fizeram com que a rece¢ao
a pega na Guiné-Bissau fosse de um sucesso incomparavel as restantes apresentacdes. As duas
apresentagdes em Africa, Bissau e Luanda, permitiriam ver a reac¢io do publico africano a situagio
de luta pelo poder apresentada em palco. Ainda que o publico portugués e o publico galego,
bem como o publico brasileiro, tenham reagido muito positivamente ao espetaculo, a forma como
o publico guineense o recebeu foi incomparavel. Prova disso foi a sala lotada de espetadores,
com pessoas sentadas nas escadas, para poderem ver a apresentacdo da primeira peca guineense
escrita. Na Guiné-Bissau, houve duas apresentagcdes no Centro Cultural Francés, o tnico local
com condig¢des logisticas para receber um espetaculo como este, em que a primeira contou com
a presenca da elite cultural de Bissau e a segunda recebeu um publico mais diversificado®.
O espetaculo em Bissau foi um tremendo sucesso, pois “durante o espetaculo, ouviram-se muitos

comentarios vindos da plateia, que variaram entre o riso de reconhecimento - o reconhecimento

85 Video disponivel na pagina https:/pstage.wordpress.com/author/caedpinto/. Ultimo acesso a 5 de junho de 2016.

86 Cf. artigo de Francesca Rayner, “As Oragdes de Mansata e a farsa do poder”, na revista Sinais de Cena, nimero 22.
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do que se sabe mas que ndo pode ser dito - € a convergéncia paradoxal de admiracao e reprovacao
relativamente a figura de Amambarka, em muito devido a excelente interpretacdo de Rogério
Boane neste papel” (Rayner, 2014, p. 117).

Depois de Bissau, estava marcada a apresentagdo da peca em Luanda para terminar a digressao e,
também, o projeto. Contudo, trés horas antes da estreia, a Ministra da Cultura de Angola,
Dra. Rosa Cruz e Silva, ordenou o cancelamento da peca, alegando que a sala do Teatro Nacional /
Cha de Caxinde ndo oferecia condi¢des de seguranca para os atores, técnicos e espetadores®.
A reacdo de todos os envolvidos foi de inteira surpresa, até porque a apresentacao estava agendada
ha cerca de um ano e meio, que depois deu lugar a incompreensdo e a furia. Varias vozes
de protesto levantaram-se, mas ndo foi suficiente para demover a posi¢do do Ministério da Cultura e,
apesar do executivo ter-se comprometido a envidar esfor¢os para arranjar alternativas para
a apresentacdo, a verdade ¢ que o espetaculo ndo aconteceu e Luanda ndo pode assistir a peca sobre
a farsa do poder. Muitas foram as vozes que se insurgiram contra este ato de restri¢ao de liberdade
de expressdo, dizendo que o Executivo aguardou até ao ultimo momento para cancelar a pega,
de forma que ndo houvesse hipotese de alternativa. Mais ainda, afirmaram que foi o tema da peca
o principal motivo do cancelamento. A oposi¢cao, UNITAS8S, na voz de Maurilio Luiele, num artigo

de opinido no jornal deste partido politico, escreve o seguinte:

Nos ultimos dias assistiu-se a um avang¢o perigoso desta estratégia
da historia tnica. Com efeito, a Ministra da Cultura Dra. Rosa Cruz e Silva
viu-se obrigada, a contragosto, acredito, a assumir dois atos que se
enquadram nesta l6gica macabra: por um lado, tratou de anular o decreto
que classificava o Elinga como patrimoénio cultural, favorecendo assim

interesses da elite hegemonica e seu voraz apetite por especulagdo

87 Estive presente na preparacio do espetaculo em Luanda e verifiquei que toda a companhia se empenhou em preparar a sala com
as minimas condi¢des de seguranga. Dois dias antes da estreia, técnicos de luz e de som preparavam a iluminag@o ¢ o som da sala,
ao mesmo tempo que davam formagao na area, enquanto se ouvia o martelar dos arranjos do palco para tapar os buracos e o arrastar
das vassouras que limpavam os corredores; atores e encenador e restantes técnicos ultimavam os preparativos e faziam os tltimos
ensaios. Umas semanas antes tinha havido um concerto que decorreu sem qualquer incidente; durante os ultimos meses, a sala era
local de festas de escolas e instituigdes privadas com alguma frequéncia. Algumas semanas depois, estive novamente em Luanda
e passei, no fim do dia, em frente ao Teatro Nacional / Cha de Caxinde e vi varias pessoas vestidas de gala a entrar com bilhetes
na mao para um espetaculo que iria ser apresentado nessa noite. Ndo ha conhecimento que se tenha feito obras de reforgo
de seguranga ou obras estruturais nos meses que se seguiram ao incidente.

88 partido Nacional para a Independéncia Total de Angola, fundado em 1966 por Jonas Savimbi por dissidentes da FNLA (Frente
Nacional de Libertagdo de Angola) e do GRAE (Governo de Resisténcia de Angola no Exilio). A UNITA ¢ o segundo maior partido

politico angolano e, também, o maior partido de oposi¢do de Angola.
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imobiliaria e, tdo grave quanto isso, proibiu a exibicdo de uma peca
teatral do grupo Oragdes de Mansata que deveria ter lugar no Cine
Nacional, sob gestdo da Associagdo Cultural Cha de Caxinde, alegando
incompreensiveis razoes técnicas e de seguranga. Na verdade, a peca
da autoria do dramaturgo guineense Abdulai Sila, aborda, entre outros
temas sociais, a questdo da corrup¢do, tendo como pano de fundo
“0 desejo de possuir o poder e o abuso do poder adquirido” e ¢ isso,
no fundo, que levou o Executivo, através da ministra da Cultura, a tomar
aquela atitude. Esta censura descarada, bem nos moldes anacrénicos
salazaristas constitui um atentado perigoso a liberdade de expressao,

pois a censura ¢ liminarmente rejeitada pela CRA no seu Art.40°, ponto 2%.

Estranhamente, houve uma reacdo pouco interessada por parte da elite cultural e teatral
portuguesa, pois “apesar da referéncia a este incidente nos jornais portugueses, ndo houve qualquer
reprovagdo ou comentario por parte daqueles que trabalham e que tém responsabilidades nas artes
cénicas em Portugal” (Rayner: 2014; 118). Este ato de censura ¢ prova de que a situagao em
palco ndo se restringe a Guiné-Bissau, mas ¢ uma realidade de outros paises, nomeadamente dos
paises africanos depois da sua independéncia e que a sua exposi¢ao ¢ uma situagdo que causa
constrangimento, pois As Oragoes de Mansata “é¢ um texto de leitura universal, que espelha

a realidade africana, a instabilidade politica e a corrup¢ao esmagadora e chocante™.

4.3. As Oracoes de Mansata enquanto teatro luséfono

Assim, As Oragoes de Mansata ¢ a forma como a encenag¢do foi conduzida assumem-se
como um expoente de teatro lus6fono, dando origem a uma nova cultura teatral que nao
¢ pertenca exclusiva de qualquer um dos paises intervenientes, mas de todos os que intervém
e que se podem rever nesta nova maneira de fazer teatro, ou seja, todos os paises lus6fonos.
Este neoteatro, resultado do trabalho de interculturalidade da Cena Lusofona, ¢ conseguido através
de uma polifonia linguistica e de uma polifonia cultural que se harmonizam em palco e que dao

lugar a uma nova técnica cendgrafa e cenografica.

8 Cf. artigo de Maurilio Luiele, “O perigo de uma histéria inica”, no jornal UNITAANGOLA, disponivel em http://www.

unitaangola.com/PT/affiartinouv4.awp?pArticle=10805. Ultimo acesso a 6 de junho de 2016.

N Cf. artigo “Macbeth africano” estreia em Portugal com 13 atores que “celebram a lusofonia” de 16 de setembro de 2013

do sitio Sapo Noticias, disponivel em http:/noticias.sapo.pt/nacional/artigo/macbeth-africano-estreia-em-portugal-com-13-atores-

que-celebram-a-lusofonia_16658128.html. Ultimo acesso a 6 de junho de 2016.
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Em termos de polifonia linguistica, as diferentes variagdes da lingua, os diferentes sotaques
da lingua portuguesa, que sdo reflexo de uma histdria partilhada e das caracteristicas linguisticas
e culturais tnicas de cada pais, transforma-se numa s6 lingua em palco. Embora os sotaques sejam
diferentes, ¢ criada em palco uma unidade linguistica, realgando-se o comum em detrimento
do que ¢ particular de cada pais. Esta unidade linguistica baseada na diferenga alia-se a gestualidade
de alguns atores e a performance linguistica dos atores portugueses. A corporalidade dos atores
africanos e brasileiros une-se harmoniosamente a interpretacdo baseada na palavra dos atores
portugueses, mostrando que a lusofonia €, também, a juncao do corpo com a palavra.

No que se refere a polifonia cultural, reuniram-se varios aspetos culturais de cada uma
das culturas especificas dos paises lusofonos intervenientes e, em conjunto, deram lugar a uma nova
manifestagdo artistica, que, mais uma vez, ndo ¢ especifica de cada um dos paises intervenientes
na producdo, mas que pode ser encarada como pertenca global da lusofonia, pois ¢ a mescla
das caracteristicas de todos. J& foram apontadas, neste trabalho, as manifestacdes artisticas
dos diferentes paises que foram inseridas na producdo da peca. Contudo, ¢ importante realgar
que imiscuidas na pega, assumem o papel de representar todos os povos da lusofonia. A titulo
de exemplo, destaca-se a danga de caca zulu, que mais parece uma danca de guerra e que mostra
a luta constante, a qualquer preco, pela obtencdo ou permanéncia de e no poder. A cangdo de
guerra angolana, pelo tom com que foi cantada, pode representar o sofrimento e o desespero
de todos os que sdo vitimas das elites governamentais e do poder. Esta listagem poderia continuar
até esgotarmos as caracteristicas culturais que, unidas em palco, promovem uma forma de estar,
de sentir, de pensar que todos os povos lus6fonos, na verdade, de uma forma maior ou menor,
partilham.

Em suma, As Oragoes de Mansata sao exemplo daquilo o que o teatro lusdfono pode ser em
termos concetuais: a tematica reconhecida por todos; a pluralidade linguistica da lingua portuguesa
que coabita harmoniosamente, dando lugar a uma unica variante constituida por todas as variantes
da lingua portuguesa; a partilha de manifestagdes artisticas (simbolos, musicas, dangas, cangdes,
indumentdrias...) que resultam numa Unica manifestacdo artistica pertenga de todo o espaco
lusofono.

Mais ainda, esta pe¢a, tendo em conta a forma como foi desenvolvida e produzida, pode
assumir-se como modelo para a propria concetualizagao de lusofonia. As Oragoes de Mansata
¢ um modelo de partilha nunca antes levado a cabo dentro do espago lusdfono. Essa partilha foi
realizada aos mais variados niveis — de conhecimento, de saber, de poder, cultural — e teve sempre
em conta o outro e a sua contribuicdo. E neste sentido que a pega, quer o seu resultado final,

quer a forma como foi produzida, podera servir de modelo a reformulagdo do conceito de lusofonia.
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CAPITULO III — Festivais de teatro — construtores de lusofonia e do teatro luséfono

1. Festivais de Teatro

Um festival teatral ¢ “um todo artistico e coerente” (Schoenmakers, 2007, p. 28), cuja
responsabilidade ¢ de um artista ou de um grupo de artistas, ou seja, os agentes teatrais, que pode
incluir programadores e curadores. “Este todo coerente pode ser de natureza tematica, artistica ou

organizacional” (Ibidem, p. 28). De acordo com Zuza Homem de Mello (2003),

festival € uma forma de reunir exibigoes artisticas durante um certo periodo,
tendo como denominador comum um género musical, como o samba,
ou uma determinada 4area artistica predominante, como o teatro.
Neste modelo de festival ndo existe competitividade, sendo assim mais
uma feira de amostras de um sector da arte. Seu objetivo € oferecer, em curto
espago de tempo, a oportunidade de acesso a novas tendéncias, a novas
obras, ao que esta em voga, ou ainda, num sentido diametralmente oposto,

revisitar a obra de artistas amplamente consagrados (p. 3).

Estas exibigdes artisticas isoladas ddo origem a um evento como um todo, transformando,
por isso, o festival num “meta-evento” (Schoenmakers, 2007, p. 28). Os eventos teatrais sao
organizados dentro da macroestrutura do festival de acordo com a tematica, a area, o género ou
outros principios organizativos: “Este principio integrador ajuda a evocar o sentimento de que se
esta a lidar com uma identidade reconhecivel ao nivel do festival como meta-evento” (Ibidem, p. 28).
Por isso, o total de atividades de um festival é bem diferente de um Unico evento teatral. Na sua
globalidade, os festivais de teatro luséfonos sdo compostos por um conjunto de atividades
paralelas as apresentacdes teatrais, atividades essas que se distinguem em termos de género
(debates, mesas redondas, teatro de rua, oficinas de trabalho) e em termos de publico (publico em
geral, publico infanto-juvenil, agentes de teatro).

A questdo de financiamento também assume um papel muito importante na escolha
de apresentacdo de uma produgdo isoladamente ou dentro da programacao de um festival de teatro.
Na verdade, ¢ mais facil conseguir financiamento para festivais do que para um trabalho mais
continuado e com diversas atividades ao longo de um periodo mais longo. Isto acontece porque
os festivais tém uma presenca mais mediatica e, por isso, recebem mais atengdo, por exemplo,
por parte da comunicag¢ao social e, por outro lado, ¢ mais facil organizar as agendas das companhias.
Este aspeto nao € necessariamente positivo, pois nao € frequente o financiamento de iniciativas

a longo prazo, como foi o caso do financiamento do projeto P-Stage da Cena Luso6fona.
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Os festivais de teatro explorados neste capitulo tém como denominador comum nao
sO a lusofonia (que pode ser explorada das mais variadas formas) como também o género dos
espetaculos teatrais apresentados em palco. Neste sentido, durante o festival, a lusofonia ¢
“a cultura apresentada [que] recebe mais atengdo do que normalmente acontece devido a concentragao
de atividades” (Sauter, 2007, p. 20). Neste contexto em particular, os festivais desempenham
um papel fundamental na promogao cultural da lusofonia, bem como da linguagem artistica do
teatro lus6fono. Embora o termo teatro lus6fono ndo seja consensual e seja objeto de rejeicao
e contestagao pela maioria dos profissionais e dos agentes de teatro do mundo lus6fono, € possivel
inferir que, hoje em dia, fruto de um trabalho conjunto de agentes teatrais do mundo lusdéfono,
existe uma linguagem teatral e um tipo de teatro diferentes dos ja conhecidos e existentes. Por isso,
podemos inferir que o teatro lus6fono ¢ caracterizado por um hibridismo de linguagens teatrais
das diferentes culturas que compdem o mundo lus6éfono que, em comunhao em palco, ddo origem
a uma linguagem teatral propria e irrepetivel, reconhecida pelos diferentes povos da cultura luséfona
como pertencga coletiva.

O programa também ¢ uma caracteristica fundamental do festival, assim como as notas
do programa, pois ¢ nesse elemento particular o local onde se veicula os objetivos e as intencio-
nalidades do evento, ou pelo menos aqueles concebidos pelo diretor artistico e pela sua presencga
mediatica: “O diretor artistico, que normalmente ¢ aquele que escolhe o tema, ¢ fundamental para
o processo do festival e a sua contribui¢do podera marcar efetivamente ndo so a sele¢do e a escolha
de espetaculos, mas também a forma como sdo exibidos, assim como estabelecer as maneiras
como poderdo ser apreendidos” (Cremona, 2007, p. 7). Claudia Madeira (2000) refere-se ao diretor
artistico como o intermediario cultural, sendo este “aquele que serve de canal, de facilitador
da ligagao entre dois mundos (producdo e consumo, principio e fim) que, estando separados,
devem ser ligados para que o processo de criagdo resulte” (p. 1). Por isso, ele € visto como
0 “detentor dos conhecimentos que lhe possibilitam fazer uma selecdo ou tomar uma decisao
sobre os projetos artisticos que lhe sdo apresentados” (Ibidem, p. 4). Por exemplo, o diretor
artistico do Mindelact, Jodo Branco, defende que, na sele¢do das pegas a constar no programa
do festival, a lingua portuguesa nao ¢ fator fundamental nem a principal preocupagao do festival,
pois defende que o objetivo do festival é apresentar teatro de qualidade e essa qualidade nao esta
necessariamente associada a lingua portuguesa. Por outro lado, Jodo Branco defende a demarcagao
do Mindelact da lusofonia. Por isso, a medida que o festival se foi desenvolvendo e amadurecendo,
o programa do festival € composto por pecas de companhias oriundas de paises europeus e sul-
-americanos, cuja lingua ndo ¢ o portugués. Por seu lado, Tania Pires, diretora do festival de teatro
FESTLIP — Festival de Teatro da Lingua Portuguesa, “falou com ardor sobre a missdo de unir os

artistas na familia global de lingua portuguesa, apresentando espetaculos exclusivamente de paises
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lus6fonos” (McMahon, 2015, p. 88). Por isso, de acordo com a diretora artistica, como o festival
FESTLIP tem por objetivo homenagear o teatro em lingua portuguesa, so serdo selecionadas pecas
de teatro em lingua portuguesa, como forma, também, de criar lagos entre os agentes performativos
dos paises e regides de lingua portuguesa.

Segundo Vicki Ann Cremona (2007), o processo de desenvolvimento de um festival
¢ fortemente determinado pelas suas dimensdes (nacional, regional ou local), pelo tipo de
producdes a apresentar e pelo tipo de publico(s) que atrai. A dimensao espacial do festival ¢ um fator
essencial, assim como a sua extensao temporal, uma vez que conferem qualidades especificas ao
mesmo. O festival e as suas caracteristicas sdo especialmente determinados pela op¢do do lugar
onde as atividades serdo apresentadas, ou seja, o festival assumira caracteristicas especificas se
as atividades forem apresentadas exclusivamente em salas de teatro tradicionais, da mesma maneira
que assumird qualidades especificas se as atividades se desenvolverem numa 4rea mais alargada
e mais proxima da comunidade. Na verdade, a opcao espacial determina o tipo de publico presente
no espetaculo.

O Mindelact tem apresentacdes por toda a cidade do Mindelo, Ilha de Sao Vicente, Cabo Verde,
permitindo que toda a populagdo tenha acesso, pelo menos, as apresentacdes de teatro de rua e do
Festival Off; nas ultimas edi¢des, a apresentagdo de espetaculos em outras ilhas de Cabo Verde
transformou o festival local num festival nacional. No Brasil, “um pais muito grande e, em alguns
lugares, com dificil acesso, [onde €] tdo complexo circular” (Bones, 2013), os festivais de teatro
tém a tendéncia a ser mais locais e regionais. O FESTLIP promovia apresentagdes pela cidade
do Rio de Janeiro, sendo, por isso, um festival local. Porém, a edigdao de 2018 contemplou uma
extensdo do festival a Portugal, o que transformou o festival local num festival transnacional.
Por seu lado, o FestLuso comegou por ser um festival local com apresentagdes na cidade de Teresina,
desenvolvendo-se, nas tltimas edigdes para um festival regional, com apresenta¢des performativas
em varias cidades do estado de Piaui. Em Portugal, os festivais investigados sao meramente locais,
com apresentacdes de espetdculos nas cidades onde sdo produzidos, nomeadamente em Oeiras
e Matosinhos.

A visibilidade de um festival também ¢ determinada pela forma como abrange a comunidade
e as areas comunitarias que o envolvem. O FESTLIP e o Mindelact, por exemplo, conseguem
obter uma vasta cobertura por parte dos meios de comunicagao social a nivel nacional, o que
faz com que tenham uma vasta visibilidade. Pelo contrario, o MITO — Mostra Internacional
de Teatro de Oeiras ou o Festival Intimista de Teatro de Matosinhos receberam parca atencao
a nivel nacional, tendo sido promovidos fundamentalmente a nivel local nos municipios onde se
realizaram. A pouca divulgacdo também se deve ao facto de ter um financiamento limitado e de este

ser feito por entidades e instituigdes locais, nomeadamente o poder executivo local. Por outro lado,
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sendo festivais mais locais também tém maior dificuldade em conseguir mais financiamento
de institui¢des nacionais. A maioria das empresas privadas pretende, ao financiar um evento,
que esse mecenato e esse patrocinio chegue ao maior niimero de pessoas possivel, por forma
a obter a melhor relagdo entre investimento e beneficio, sendo, por isso, 0 motivo pelo qual escolhem
eventos e festivais com projecdo nacional e internacional, em detrimento dos locais e regionais.

Os festivais de teatro explorados ao longo deste capitulo possuem a caracteristica particular
de serem constituidos por eventos de diversa indole e natureza (pecas de teatro, debates,
mesas redondas, oficinas de formacgao, apresentagdes de livros e revistas, entre varios outros).
Por isso, os eventos sdo apresentados em varios espagos adequados a sua natureza. Os festivais que
envolvem atividades para além da apresentacao de espetaculos performativos exigem “areas para
encontros, discussao e relaxamento [que se assumem] como essenciais para a cultura do festival”
(Cremona, 2007, p. 8). Para além disso, os festivais de teatro luséfono, pela forma como estdo
concebidos e pelas atividades e eventos paralelos que promovem, criam, segundo Jodo Branco,
uma “economia de afetos™', “acentuando a camaradagem (...), criando oportunidades para
interagdo social entre artistas na hora das refeicdes e em ocasides especiais” (McMahon, 2015,
p. 71). Igualmente, “a estrutura do FESTLIP também permite aos artistas espago para ocasides
sociais, que fortalecem a comunidade artistica lus6fona transnacional que o festival oferece”
(Ibidem, p. 93).

Na verdade, ¢ frequente verificar a presenga dos mesmos agentes teatrais, nomeadamente
diretores artisticos, encenadores, companhias, atores, formadores, palestrantes, entre outros,
em festivais diferentes e em varias edigdes. O mesmo acontece com a apresentacdo da mesma
producdo teatral em festivais diferentes em paises diferentes. Pela troca de experiéncias e pela
falta de apoios de forma generalizada, poucos sdo os agentes teatrais resistentes nas vicissitudes
da apresentagdo do teatro luséfono e da lusofonia. Os agentes conhecem-se ¢ mantém relagdes
de amizade, de respeito e de entreajuda, bem como relagdes profissionais que passam pela
coprodugdo de pecas ou colaboracdo na organizagdo de eventos performativos e/ou formativos®.
Por isso, os festivais de teatro e as companhias e agentes teatrais que participam nos festivais
como que criaram uma irmandade do teatro lus6fono, uma comunidade que se reconhece e que
reconhece caracteristicas especificas dos festivais lus6fonos em geral e das atividades performativas
em particular. Contudo, este aspeto poderd incorrer em insularidade, colocando em causa ndo sé
o acesso alargado da comunidade lus6fona as producdes teatrais levadas a cabo, como também

o envolvimento e contribuicdo de agentes teatrais que ndo fazem parte deste nucleo e deste

1 Cf. entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagio a 2 de agosto de 2016.
92 A titulo de exemplo, veja-se que José Mena Abrantes (Angola), Jodo Branco (Cabo Verde), Francisco Pell¢ (Brasil), Antonio

Augusto Barros (Portugal) mantém uma relagao de amizade e profissional de colaboracdo de varios anos.

CAPITULO 111 — Festivais de teatro — construtores de lusofonia e do teatro luséfono



circulo fechado, para que esta nova linguagem teatral seja cada vez mais difundida dentro e fora
da comunidade lus6fona. Além disso, note-se que a maioria destes criadores pertence a mesma
geracgdo, tendo formas de trabalho e tendéncias criativas, por vezes, analogas, o que prejudica
a insercao de novos talentos e novas tendéncias. O facto de estes artistas pertencerem a mesma
geragdo coloca a questao da sobrevivéncia dos seus projetos e da comunidade artistica lus6fona para
além da vida destes criadores. Por isso, consideramos fundamental a abertura desta comunidade
a outras geracdes, para que estes projetos possam ter continuagdo num futuro mais alargado.
Porém, todos os festivais partilham de um aspeto comum e que coloca em causa a sua
continuidade e mesmo a sua sobrevivéncia — financiamento. Todos os anos, os festivais se
debatem com o incumprimento de promessas de financiamento, como foi o caso do festival MITO,
que nao mais foi promovido desde 2011, ano em que a Camara Municipal de Oeiras interrompeu
o financiamento ao festival, ou o caso do festival FestLuso que, em 2010, viu a retirada da maior
parte de financiamento por parte do Governo do Estado do Piaui poucos dias antes do inicio
da sua terceira edi¢do, o que obrigou a profundas alteragdes na programacdo. Noutros casos,
como o Festival Mindelact, houve a necessidade de se reinventarem e criarem outras fontes
de sustentabilidade como o recurso ao crédito, para garantir a sua continuidade que, edi¢ao apos
edi¢do, € colocada em causa. A falta de financiamento também coloca em causa a circulagdao de
projetos performativos e de companhias de paises que lidam com maiores dificuldades econdmicas,
como ¢ o caso da Guiné-Bissau, Mocambique ou Timor Leste. Como assinalado por Christina

McMahon (2015),

os festivais de teatro lusdfono proporcionam aos artistas africanos uma
plataforma de intervengdo nas questdes de circulagdo. Em primeiro
lugar, os festivais estdo diretamente ligados a corpos em movimento;
os atores precisam de vistos e financiamento para participarem nos
eventos dos festivais fora dos seus paises de origem. Dessa forma, quando
as companhias de teatro ndo conseguem obter os fundos necessarios para
viajar — tal como aconteceu varias vazes com companhias mogambicanas,
até que, no Festival Mindelact em 2005, finalmente estreou a primeira —

chamam a atengao para o acesso desigual a circulacdo no mundo lus6fono

(p. 63).
O acesso desigual dos cidadaos dos paises lusofonos a mobilidade ¢ indiciador, também,

da fragilidade do proprio conceito, que apresenta um discurso politico flexivel que pode ser usado

para notoriedade cultural ou posto de lado a favor de uma ace¢ao mais abrangente e inclusiva em
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termos linguisticos. Ou seja, lusofonia € o resultado de uma constru¢do mediatica com vista a obter
notoriedade, quando esta for objetivo premente de alguém ou de alguma instituicdo. Mais ainda,
a lusofonia e os projetos culturais luséfonos, como € o caso dos festivais de teatro, dependem
das vontades politicas e sofrem as vicissitudes inerentes a uma politica cultural intermitente
e mutante. Ao contrario do que acontece com os projetos associados a difusdo e promogao linguistica
tutelados, por exemplo, pelo Instituto Camdes em Portugal, ndo ha um organismo que promova
de forma sistematica e continuada a cultura concebida na e pela lusofonia. e mesmo quando ha
essa promogao, raramente se verifica nos projetos teatrais, havendo uma marginalizacao do teatro
enquanto meio fecundo de promog¢ao e de construcao da lusofonia. Pelo contrario, este aspeto
¢ frequentemente encarado como secundario e como um capricho de um conjunto de artistas.
Veja-se o que acontece com os festivais de teatro lusdéfono difundidos em Portugal. Os festivais
promovidos em Cabo Verde e no Brasil esforcam-se por ter presentes companhias do maior
numero possivel de paises lus6fonos, mas, pelo contrario, em Portugal, a presenca dos diferentes
paises lusofonos € esparsa e intermitente, apenas com o Brasil a apresentar o maior niimero
de companhias a participar nestes eventos. Neste aspeto, segundo Antonio Tabucchi (2000),
a expressao pessoana ““A minha patria € a lingua portuguesa” nao ¢ mais do que um slogan de que
a lusofonia e Portugal se apropriaram como “uma marca de dentifrico para conquistar o mercado”.
O escritor suspeita do conceito de lusofonia como o terreno fértil para uma invencao meta-
-historica causado por uma lingua interpretada como espirito nacional, o que, muitas vezes,
¢ encarado como neocolonialismo, principalmente, no ambito deste estudo, por parte dos agentes
teatrais mogambicanos®. Por isso, muitos agentes teatrais que circulam nos festivais de teatro tém
a necessidade de rejeitar a hierarquia colonial, colocando-se lado a lado e em pé de igualdade,
sem qualquer interesse de impor conhecimentos e vontades. Assim, nestes moldes, o teatro pode
apresentar-se como modelo alternativo de lusofonia, em que todos os agentes e institui¢des ligadas
a lusofonia e as comunidades lus6fonas se coloquem em pé de igualdade, rejeitando hierarquias
e imposigdes de culturas e de lingua.

Nas paginas que se seguem, serdo explorados com detalhe a promog¢ao da lusofonia em
varios festivais de trés continentes — o Festival Mindelact em Cabo Verde, os festivais FESTLIP
e FestLuso, no Brasil, e, em Portugal, o Festival Mito, em Oeiras, o Festival Lus6fono de Teatro
Intimista de Matosinhos € o Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro,

ambos na cidade de Matosinhos.

% Cf. MCMAHON, Christina (2015). Nagdes e Transformacées em Palco: Festivais de Teatro em Cabo Verde, Mogambique

e Brasil. Coimbra: Almedina, p. 79.
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2. Mindelact: Festival de Teatro Luséfono em Africa?

2.1. A Associacao Artistica e Cultural Mindelact

O Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact, um dos mais importantes
e emblematicos festivais de teatro africanos, foi instituido em 1995. “Entusiasmados pelo sucesso
e pelo impacto do projeto, os seus promotores concluiram que nao podiam parar” (Branco, 2004,
p. 245). Por isso, a 24 de margo de 1996, na cidade do Mindelo, Ilha de Sao Vicente, Cabo Verde,
foi criada a Associagdo Artistica e Cultural Mindelact, designada como uma organiza¢do nao-
-governamental (ONG). Esta associa¢do de carater social e artistico pretendia “essencialmente
o desenvolvimento e a promocgdo das artes cénicas em Cabo Verde, pondo a tonica na formacao
de jovens com poucos meios financeiros e proporcionar o bem-estar da populagdo através

de atividades socioculturais™ (Ibidem, p. 245). Desta forma, os seus objetivos sdo os seguintes:

a) Promover e desenvolver a divulgagdo do teatro em Cabo Verde;

b)Organizar anualmente, sempre que possivel durante o més de Setembro,
o Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact, a decorrer na
cidade do Mindelo;

¢) Promover e incentivar o intercambio entre os grupos de teatro nacionais;

d) Incentivar e apoiar os grupos teatrais ja existentes em Cabo Verde e os que
vierem a formar;

e) Promover agdes de formacao na area do Teatro;

f) Enriquecer e manter em funcionamento o Centro de Documentagao
e Investigacdo Teatral do Mindelo que permita a recolha, catalogagao
e tratamento de material referente ao teatro cabo-verdiano;

g)Promover e incentivar o desenvolvimento da Dramaturgia Nacional;

h)Servir de elo de ligacdo, quando solicitado, nas areas da formacdo
e internacionalizagdo, entre agentes e grupos teatrais nacionais e instituigoes
internacionais;

1) Atribuir anualmente o Prémio de Mérito Teatral, sempre que possivel,

no Dia Mundial do Teatro®*.

9 Cf. estatutos da Associagio Mindelact, disponivel em http://www.mindelact.org/wp-content/uploads/2015/08/estatutos

mindelact.pdf. Ultimo acesso em 21 de agosto de 2016.
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A estrutura diretiva manteve-se sempre “mais ou menos estavel” (Branco, 2004, p. 246)
e dela fizeram parte nomes sonantes” do panorama cultural cabo-verdiano, sob dire¢do de Jodo
Branco que, em 2013, por iniciativa pessoal deixou o cargo®, mantendo-se na associagdo apenas
como diretor artistico do Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact. Por decisao
da assembleia-geral do Mindelact, em margo de 2017, foi eleito, novamente, por larga maioria,
como Presidente e coordenador-geral da Associacao Mindelact. Esta reeleicao, ndo obstante os
inegdveis atributos profissionais e artisticos de Jodo Branco, levanta o problema deste projeto
assentar em individuos e ndo em estruturas sustentaveis. Como veremos adiante, o Mindelact,
todos os anos, enfrenta graves problemas de financiamento, colocando, por vezes, em causa
a sua realizacdo. Porém, a vontade férrea de individuos como Jodo Branco leva a ultrapassagem
destas questdes e, por vezes, o evento sO acontece devido a sua intervencao. Esta necessidade
de um trabalho herctleo de individuos nao se colocaria de a estrutura por tras destes eventos fosse
sustentavel. Por isso, € urgente procurar mecanismos de sustentabilidade, para que cada edi¢cao nao
seja um pronuncio de um fim a vista.

O Plano de Atividades da associagdo contempla agdes como a formagdo de jovens nas
diversas disciplinas ligadas as artes cénicas, apoio a Educacao Artistica com documentacao para
estudo, o langamento da revista Mindelact — teatro em revista, publicacdo de textos dramaticos
cabo-verdianos, realizacao de “Marco — Més do Teatro” e do Festival Internacional de Teatro
do Mindelo — Mindelact.

O trabalho e a importancia da associagcdo para o desenvolvimento do panorama do
teatro cabo-verdiano e do teatro em Cabo Verde sdo amplamente reconhecidos, como se pode
verificar pelos testemunhos das figuras culturais e politicas que a seguir se apresentam. Em 1988,
o jornalista Orlando Lima afirmou que “hoje, felizmente, ja ndo se fala do marasmo do teatro em
Cabo Verde. Em todas as ilhas renasce a paixdo de fazer teatro gragas ao magnifico contributo
do Mindelact e das diferentes organizagdes nacionais e estrangeiras que por meio da cooperagao
em varios dominios t€ém dado uma forca valiosa” (Lima apud Branco, 2004, p. 247). Por seu lado,
em 2003, Mario Matos (filho), candidato pelo partido PAICV (Partido Africano da Independéncia
de Cabo Verde) a Camara Municipal de Sdo Vicente, declarou “considerar o trabalho da Associagao
Mindelact como de elevado gabarito para o desenvolvimento do teatro e da cultura teatral em
geral. (...) As atividades desenvolvidas por esta associagdo ja se afirmaram no calendario cultural
nacional e internacional e devem ser orgulho de todos nos” (Matos apud Branco, 2004, p. 247).

O dirigente da UCID (Unido Caboverdiana Independente e Democratica), Anténio Monteiro,

95 Na obra Nagdo Teatro — Histéria do Teatro em Cabo Verde (2004), Jodo Branco aponta os seguintes nomes: Luisa Queirds, Bela
Duarte, Manu Cabral, Jodo José Faria, Adriano Almeida, entre outros.

% Cf. entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagio a 2 de agosto de 2016.
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fortalece este testemunho, acrescentando que “é uma associagdo que desbravou caminhos ja
percorridos e conseguiu afirmar-se como entidade que pelo teatro e no teatro congregou saberes,
potencializou valores e se afirmou como promotora das artes cénicas, lancando raizes no Mindelo,
com ela arrastando e vivificando toda a potencialidade nacional que jazia latente e desorganizada”
(Monteiro apud Branco, 2004, pp. 247-248).

O facto de os s6cios ndo pagarem uma cota ¢ de nao haver um financiamento estabelecido
a priori coloca em causa, todos os anos, a atividade da associagdo e a organiza¢ao do Mar¢o
— Meés do Teatro, bem como do Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact. A titulo
de exemplo, em 2015, o Festival Mindelact esteve em risco de ser cancelado devido a falta
de verba para apoiar a presenca dos quatro grupos de teatro estrangeiros presentes no festival.
Mais ainda, o clima em relagdo ao futuro da Associacao Mindelact era de incerteza devido a dividas
de mais de quatro mil contos cabo-verdianos de anos anteriores”. Esta instabilidade financeira
coloca em causa a validade dos testemunhos acima transcritos, pois, por um lado, reconhece-se
a importancia da Associagdo e do Festival Mindelact, mas, por outro, nao ha apoios suficientes
para que as energias dos membros diretivos sejam canalizadas para o trabalho artistico e ndo
para encontrar estratégias de sobrevivéncia. Mais uma vez, a sobrevivéncia de projetos como
a Associacao Mindelact e o Festival Mindelact, a semelhanga da descrita no capitulo anterior
acerca da Cena Luso6fona, depende de vontades individuais e das politicas que se vao alterando
ao longo dos tempos e que colocam em causa a continuidade de projetos que ora sao considerados
fulcrais para o desenvolvimento cultural e social, ora sdo vistos como descartaveis para dar
lugar a outros que vao mais de encontro a visao politica dos governos que se ndo sucedendo,
bem como dos meios de comunicagdo social, que fazem a cobertura de eventos conforme a sua
grelha de programacao. Por isso, muitas vezes, estes projetos representativos da lingua e das culturas
luso6fonas sdo revestidos de uma efemeridade que questiona a existéncia da propria lusofonia e até
mesmo do papel cultural que a CPLP possui para além de algumas palavras impressas.

Apesar das dificuldades descritas, Jodo Branco (2004) afirma que a a¢do da Associacao
Mindelact influenciou o surgimento de outras iniciativas por parte de outras entidades como o Centro
Cultural Francés ou o Centro Cultural Portugués do Mindelo. Da mesma forma, vérios encenadores
e atores disponibilizaram-se para se deslocar a Cabo Verde para trabalhar com os grupos de teatro
locais, que sdo compostos, maioritariamente, por elementos amadores. Mais ainda, a Associa¢ao
de Escritores Cabo-verdianos organizou o Concurso Nacional de Obra Escrita do Teatro.

Os nimeros também mostram a importancia e o dinamismo deste festival: com vinte

e trés edigdes ja realizadas, cada uma das edi¢cdes do Festival Mindelact mobiliza “meia centena

%7 Informagio retirada de uma reportagem do Jornal da Noite de 18 de setembro de 2015 da Radiotelevisio Caboverdiana, disponivel

em http://rtc.cv/index.php?paginas=13&id_cod=43764. Ultimo acesso em 22 de agosto de 2016.
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de grupos, por volta de 150 artistas, varios técnicos, uma equipa de producdo de duas dezenas
de pessoas, cerca de 50 voluntarios, 30 profissionais de comunicagao social com aproximadamente
20 conferéncias de imprensa e 15.000 espectadores diretos, todos eles oriundos de vérias ilhas
do nosso pais e de varios paises do mundo, sem falar do alcance através dos Midias e das redes

sociais’™®.

2.1.1. Marg¢o — Més do Teatro

O evento Marco — Més de Teatro surgiu, em 2000, da necessidade sentida pela Associacao
Artistica e Cultural Mindelact de criar um segundo polo de atividade teatral anual em Cabo Verde
e de alargar as comemoragdes do Dia Mundial do Teatro, 27 de margo, tendo-se transformado num
“marco indelével no panorama das atividades socioculturais das ilhas” (Fragoso, 2002, p. 14).

A realizagdo deste evento teatral pretende concretizar os seguintes objetivos:

* Concretizar uma campanha nacional de promocao das artes cénicas,
com o apoio da comunicagao social;

* Promover um outro polo de dinamizagao teatral, desta vez centrado do més
de Margo, passando o ano a usufruir de dois grandes polos dinamizadores,
a saber: o0 més de Setembro com o Festival Mindelact e o més de Margo,
com o presente projeto;

* Dar mais oportunidades a grupos nacionais para a apresentacao dos seus
projetos teatrais;

* Homenagear os agentes teatrais de uma forma geral com a atribuicao do
“Prémio de Mérito Teatral”;

* Promover um ciclo de documentérios / videos dedicados as artes cénicas
ou atividades culturais a elas ligados;

+ Servir de incentivo aos potenciais promotores e apoiantes do Festival
Mindelact para a importancia das artes cénicas no desenvolvimento

cultural de Cabo Verde®.

Assim, durante todo o més de Marg¢o, toda a comunicagao social cabo-verdiana ¢ mobilizada

para a divulgagdo em larga escala das artes cénicas e de todas as atividades teatrais realizadas

% Informacio retirada do sitio da internet do Festival Mindelact 2016, disponivel em http://mindelact.org/?page id=26.

Ultimo acesso em 22 de agosto de 2016.

% Informagdo retirada do sitio da internet do Festival Mindelact 2016, disponivel em http://mindelact.org/?page id=273.

Ultimo acesso em 22 de agosto de 2016.
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um pouco por todo o arquipélago. A Associacdo Mindelact contacta, previamente, as companhias
para se inteirar das possibilidades de programarem espeticulos de teatro ou agdes de formagao
nas diferentes ilhas ou nos diferentes municipios. Havendo possibilidade, a Associagdo Mindelact
associa-se as companhias, ndo numa perspetiva protecionista, mas para que os promotores dessas
atividades sejam as proprias companhias e, juntos, cheguem as instancias de apoio, como o Governo,
as Camaras Municipais e o setor privado. Esse apoio € canalizado diretamente para as companhias.
No plano da formacdo, a Associagdo Mindelact disponibiliza-se, enviando formadores, algumas
vezes com apoio das cadmaras municipais, as companhias que manifestarem abertura para tal.
Esses formandos, reunidos em pequenas companhias, sdo os que t€ém maior probabilidade de
participar no “Festival Off”, em setembro, no Festival Mindelact. Ainda durante o0 més de margo,
¢ promovida a exibi¢do de ciclos de documentarios e/ou videos dedicados as artes cénicas ou
a atividades culturais a elas ligados, bem como langamento de obras, exposi¢des de fotografia
e cenograficas, teatro de rua, teatro radiofonico, programas televisivos, convivios com agentes
teatrais, espetaculos de palhacos e marionetas, entre outros.

Esta movimentagdo tem a duracdo de um més e culmina com a entrega, por parte da
Associacdo Mindelact, no dia 27, do “Prémio de Mérito Teatral”, numa cerimoénia realizada na
cidade do Mindelo, em Sao Vicente, na sede da Associacdo!®. Este prémio foi instituido para
homenagear agentes teatrais, companhias, publico, empresas ou instituigdes publicas ou privadas
que se destaquem pelo apoio e contribui¢do para o desenvolvimento das artes cénicas cabo-
-verdianas e serve de incentivo para que continuem a apoiar € a melhorar o teatro cabo-verdiano.

Francisco Fragoso (2002) faz um balango acerca da importancia deste evento:

O Marc¢o - Més do Teatro ¢ uma realiza¢ao a todos os titulos nao so

louvéavel como, outrossim, e, sobretudo, uma pedra viva no computo

190 () sitio da internet do Festival Mindelact 2016 lista os seguintes galardoados: Grupo de Teatro Juventude em Marcha
(Companhia de Teatro) & Sr. Mario Matos (Investigador autodidacta); em 2000, Francisco Fragoso (Encenador);
em 2001, Escola Salesiana & Centro Cultural Portugués / ICA (Institui¢des que se dedicam a formagdo teatral);
em 2002, — Jornal A Semana & Radio de Cabo Verde (Orgios comunicagdo social); em 2003, Piblico do Mindelo;
em 2004; Cineteatro Eden Park (Espago fisico de referéncia); em 2005, Banco Comercial do Atlantico / BCA
(Mecenato); em 2006, Luisa Queirds (Artista plastica); em 2007, César Fortes (Técnico de Iluminagdo), em 2008,

Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués (Companhia). Informagéao disponivel em http://mindelact.org/?page

id=49. Ultimo acesso em 22 de agosto de 2016. Em 2009, o ator César Lélis recebeu prémio; em 2010, o encenador,
produtor, formador e ator teatral Jodo Branco; em 2011, a Cooperagdo Portuguesa; em 2012, o ator Manuel Estévao;
em 2013, o Grupo Teatral Craq’Otchod, da zona da Ribeira de Craquinha em Sao Vicente; em 2014, a atriz Maria da
Luz Faria, “Ducha”; em 2015, Otaca (Companhia Teatral); em 2016, o ator profissional Flavio Hamilton, em 2017,

o dinamizador teatral da Ilha do Sal, Victor Silva; e, em 2018, o ator José Eduardo Fonseca Soares.
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de tudo quanto de excelente tem acontecido no ambito cultural e teatral
nas ilhas. E porque ndo dizé-lo — chamando as coisas pelo seu correto
e apropriado nome — Marg¢o - Més do Teatro ¢ um verdadeiro Festival,

na acec¢ao mais acertada e genuina do termo e da expressao (pp. 14-15).

A Associagao Artistica Cultural Mindelact aponta o evento como um polo de dinamizagao
teatral e das artes cénicas, ndo o classificando como festival, pois “este género de evento,
por defini¢do, decorre num espago fisico tnico” (Branco, 2004, p. 269). Na mesma senda,
Jodo Branco (2004) rejeita a concecdo deste evento como festival, acrescentando que o facto de
as companhias de teatro “tenderem a concentrar todas as suas atencdes e energias tendo em vista
uma possivel participacao no principal evento teatral do pais, esquecendo um pouco de incrementar
atividades durante o resto do ano” (Ibidem, p. 269).

Este tipo de iniciativa promove a divulgacao das artes cénicas, a0 mesmo tempo que difunde
a formacdo na area teatral, chegando as ilhas mais negligenciadas no que a esta area diz respeito.
Desta forma, os agentes teatrais t€ém oportunidade de mostrar o seu trabalho e trabalhar as suas
competéncias, a0 mesmo tempo que se envolvem no desenvolvimento cultural de Cabo Verde.
Num pais onde a maioria dos agentes de teatro sdo amadores, este tipo de evento assume uma
importancia redobrada, principalmente porque poucos sdo os que t€ém oportunidade de estudar
as artes cénicas a nivel superior ou que conseguem desenvolver a sua atividade profissionalmente.
Contudo, mais uma vez, a questdo do financiamento apresenta-se como o aspeto mais negativo
e como o principal problema a superar. A titulo de exemplo, a edicdo de 2002 conheceu graves
problemas de financiamento, obrigando a direcdo a recorrer ao crédito para a sua realizagdo, pois,
“as promessas de ajuda sdo muitas mas nem todas chegam a concretizar-se” (Ibidem, p. 266).
De novo, a questdo de falta de financiamento aponta para a possibilidade da efemeridade deste tipo

de projeto.

2.2. O Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact

O Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact, que decorre no més de Setembro,
teve a sua primeira edicdo em 1995, na cidade do Mindelo, Ilha de Sao Vicente, Cabo Verde
e institui-se como “o principal evento teatral de Cabo Verde e atualmente o mais importante
acontecimento teatral da Africa Lusofona, ou seja, da que tem a lingua portuguesa como lingua
oficial” (Branco, 2004, p. 250).

Este festival congrega um conjunto de atividades relativas a pratica artistica e a pratica
teatral: espetaculos de teatro, quer no auditério, como nas ruas, nas pragas, nas escolas, nos bairros

periféricos e nos autocarros, para adultos e criangas; agdes de formacao em diversas areas artisticas
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como técnicas teatrais, expressao dramatica, dramaturgia, técnica vocal, técnica de clown, técnicas
da commedia dell’arte, manipulacdo de marionetas, sombras chinesas, produ¢do de espetaculos,
contadores de historias, expressdo corporal e danga, teatro radiofénico, mimica e teatro gestual,
iluminacdo de espetaculos, cenografia, static man, conce¢do grafica, construcdo de madscaras,
construcao de bonecos e ilusionismo; encontros de agentes teatrais cabo-verdianos e de diversos
paises; intercambios entre programadores, produtores, atores e publico para troca de experiéncias
e aprofundamento de conhecimentos sobre o teatro que se faz nos respetivos paises; projecao
de filmes; exposicoes de fotografias, pinturas, design e artes plasticas; espetaculos de musica;
convivios dancantes; e gastronomia no espirito de congregacao de varias expressdes artisticas.
Esta diversidade de atividades é o resultado de um processo de maturacao resultante da
organizacao de vinte e quatro edi¢cdes. Segundo Christina McMahon (2015), o festival comegou
como festival local, expandindo-se “para abarcar o circulo de teatro nacional, transnacional
e global” (p. 66), o que tem exigido atos constantes de remodelagdo por parte dos organizadores.
Mais ainda, muitas vezes as diferentes identidades e tipologias que este festival vai assumindo
dependem do financiamento disponivel. A excegdo de contratos periodicos que faz com o Ministério
da Cultura cabo-verdiano, o Mindelact necessita de buscar financiamento e patrocinio, incluindo
empresas e 0rgaos governamentais € nao-governamentais de todo o mundo; “a venda de bilhetes

cobre unicamente um quinto das despesas diretas do festival” (Ibidem, p. 66).

2.2.1. Estrutura do festival

Em 2016, com objetivo de atingir um publico diversificado e heterogéneo, o Festival
Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact encontra-se estruturado da seguinte forma:
Palco Principal; Festival Off; Teatro Periferia; Teatro Performance; Teatrolandia; Teatro de Rua;
Workshops; e Atividades Culturais Paralelas''.

O Palco Principal consiste no cartaz principal do evento, apresentando “espetaculos
de maiores dimensdes, onde se integram as companhias internacionais, juntamente com
as companhias nacionais selecionadas” (Branco, 2004, p. 259). Normalmente, os espetaculos sao
apresentados no Centro Cultural do Mindelo e sdo os Gnicos para os quais sao cobrados bilhetes,
sendo que convidados, patrocinadores e representantes das instituigdes publicas do pais, entre outros
tém o seu lugar garantido.

O Festival Off, introduzido no festival em 2001, € constituido por “espetaculos experimentais,

de pequena dimensao” (Ibidem, p. 259) e de curta duragdo, apresentados num espago alternativo

101 A descrigo da estrutura do Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact baseia-se na informagao disponivel no sitio

da internet http://mindelact.org/?page_id=26. Ultimo acesso a 28 de agosto de 2016.
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e em hordrio tardio, geralmente perto da meia-noite, ou seja, logo apos o término do espetaculo
da sala (palco) principal. Sao realizados no patio do Centro Cultural do Mindelo. A capacidade
deste espaco também ¢ diminuta e, apesar da hora tardia, esta quase sempre esgotado, mostrando
o elevado interesse que estes “exercicios” cénicos suscitam. Inicialmente, “funcionou como um
espago de experimentacdo teatral dedicado exclusivamente aos grupos nacionais” (Ibidem, p. 257),
mas internacionalizou-se devido ao crescimento do festival. A internacionalizacdo provocou um
aumento exponencial das propostas chegadas a organizacdo do festival e levou a um elevado
numero de pecas apresentadas com caracteristicas adaptaveis ao espirito desta programacgao.
Uma companhia cabo-verdiana, cuja pega seja apresentada numa edicdo do Festival Off tem
maiores possibilidades de, no ano seguinte, ascender ao palco principal. Exemplo disto foi o que
aconteceu com o Grupo de teatro Dja d’Sal'®, que depois de se ter apresentado no Festival Off,
em 2011, apresentou uma peca no palco principal. Neste festival, o exercicio cénico, a experimentagao
teatral e o desenvolvimento dramaturgico assumem maior importancia. Por isso, deve ser encarado
mais como um desafio a criacdo e a evolucdo do processo criativo de todos os participantes,
quer dos grupos ¢ atores envolvidos, quer do préprio publico.

Sob o lema “O teatro vai aonde nao tem por habito ir””'%, o Teatro Periferia promove
a apresentacdo de espetaculos em zonas e bairros da periferia da cidade do Mindelo, que “muito
raramente tém acesso a qualquer tipo de oferta cultural a este nivel, contribuindo para
a democratizagdo do acesso a bens culturais, globalizando o evento, que desta forma alcanca um
elevado niimero de espectadores”*. Estas atividades t€ém um forte cariz de interven¢do social,
tendo, desde a sua cria¢do, dado origem ao surgimento de grupos amadores dentro das proprias
comunidades onde intervém, como ¢ o caso do grupo Craq’Otchod!® e que ja mereceu o Prémio
Meérito Teatral.

O Teatro Performance surgiu neste festival em 2012, focando performances consideradas nao
convencionais e que englobam espacos alternativos com combinagdes artisticas multidisciplinares.

A Teatrolandia, concebida em 2002, ¢ composta por um cartaz diversificado com produgdes

nacionais e estrangeiras dirigido ao publico mais jovem e que ocorre em espagos variados: nas salas,

192.0 grupo Dja d’Sal ¢ da vila de Santa Maria (ilha do Sal), liderado pelo ator, dramaturgo e encenador Victor Silva. Agora
¢ denominado Associagdo Cultural e Teatral Dja d’Sal.

193 1 http://mindelact.org/?page id=26. Ultimo acesso em 28 de Agosto de 2016.

194 1bidem. Ultimo acesso em 28 de agosto de 2016.

1950 grupo de teatro Craq’ Otchod teve inicio em 2008 no projeto “GrinheCim La Casa delle Arti e dei Mestieri”, promovido por
uma rede de associagdes italianas. O grupo esta ligado a comunidade de Ribeira de Craquinham, tendo como objetivo a realizagao
de espetaculos, bem como um continuo intercambio entre os seus participantes. O trabalho realizado centra-se no desenvolvimento

de experiéncias cénicas e na influéncia do teatro e da performance na vida das pessoas.
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na rua ou em espacos alternativos. Os espetaculos assumem linguagens variadas com teatro classico,
teatro de marionetas, malabaristas, palhagos e contadores de historias.

Para acolher o Teatro de Rua, as ruas do Mindelo transformam-se em salas de espetaculo,
desde 2002, ao mesmo tempo que decorre a sua vida normal e quotidiana, a qualquer altura do dia,
durante o decurso do festival.

Os Workshops constituem-se como uma aposta de formagdo nas mais diversas areas,
tendo como principio o desenvolvimento sustentado. As agdes de formacao relacionam-se com
as artes em geral e com o teatro em particular. Nesta area, a politica da Associacdo Mindelact
tem sido a de potenciar a presenga de técnicos qualificados nacionais ou estrangeiros das mais
diversas areas em outras atividades do festival, convidando-os para ministrar agdes de formacao,
ateliers tematicos ou workshops praticos, dirigidos especialmente para os agentes teatrais nacionais.
O acesso a qualquer uma das formacdes ¢ totalmente gratuito, pelo que a possibilidade de participagdo
¢ ampla e diversificada.

As Atividades Culturais Paralelas, como exposigdes e mostras de artes plasticas,
concertos musicais, gastronomia, entre outros, tém por objetivo dar a conhecer e divulgar a cultura
cabo-verdiana aos residentes e aos estrangeiros que se deslocam a cidade do Mindelo para
o festival Mindelact.

Em 2017, a vigésima terceira edigao que decorreu entre 03 e 11 de novembro, sob o lema
“Arte, Alma e Afeto”, a organizac¢do da programacao alterou-se ligeiramente, estando distribuida
em nove areas: o Palco 1, no Centro Cultural do Mindelo, apresenta os espetaculos de maior porte;
o Palco 2, na ALAIM — Academia Livre das Artes Integradas do Mindelo, apresenta espetaculos
mais intimistas; o Festival Off ¢ local de experimentacao teatral, a partir deste ano, apenas
para os artistas nacionais; a Teatrolandia ¢ espaco de programacao para o publico mais jovem
e inclui o Ciclo Internacional de Contadores de Historias; o Teatro na Praca apresenta espetaculos
e performances pelas pracas da cidade; o Teatro Performance, a decorrer a entrada do Centro
Cultural do Mindelo; o Teatro de Rua; as Oficinas Artisticas, com os agentes de teatro como
publico-alvo; e as Atividades Paralelas com exposi¢des e mostras de artes plasticas de artistas
cabo-verdianos, concertos, gastronomia, entre outros. A grande alteracdo na organizacdo da
programacao deve-se ao facto de existirem dois espacos com palco para apresentagdo das pecas
com a introdugdo do espago ALAIM. A verdade ¢ que tal facto deve-se, muito provavelmente,
ao facto de Jodo Branco ser um dos membros responsaveis, quer desta associacao, quer do Centro
Cultural Portugués do Mindelo, o que facilita o acesso aos espagos que outros festivais poderao

nao experienciar'®,

196 In http://www.mindelact.org/mindelact-2017. Ultimo acesso a 12 de julho de 2018.
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2.2.2. Programacao do Festival Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact

2.2.2.1. O inicio: Mindelact 95 e Mindelact 96

O primeiro festival Mindelact aconteceu em 1995, como ja referido, antes da criagdo da
associacao cultural com o mesmo nome, € assumiu um “carater regional” (Branco, 2004, p. 251),
pois contou apenas com a participagdo de grupos de teatro da Ilha de Sao Vicente — Grupo de
Teatro do Centro Cultural Portugués do Mindelo e Grupo Frank Cavaquim Teatro Experimental
— e da Ilha de Santo Antdo — Grupo de Teatro Juventude em Marcha. No editorial do Festival

Mindelact 95, podia ler-se o seguinte:

Queremos que o Mindelact funcione como um estimulo ao teatro cabo-
-verdiano e um desafio concreto a capacidade de criagdo e da realizagao
dos coletivos teatrais e dos criadores individuais e que reflita o processo de
revitalizacdo que se vem sentindo no teatro em Cabo Verde, principalmente
em Mindelo, tentando resistir a indiferenca tentando sair do marasmo
em que se encontra, com o aparecimento de novos grupos de teatro
e a confirmacao de outros que nao tem desistido em presentear o publico

mindelense com as suas obras (apud Branco, 2004, p. 251).

De facto, os desejos manifestos para a primeira edi¢do do festival foram concedidos
e o festival foi um sucesso, com grande adesdo do publico mindelense e com varios agentes de
teatro a manifestar a vontade de participar no festival, o que permitiria a segunda edicdo no ano
seguinte.

Em 1996, sob a designacao de “Festa do Teatro”, decorreu a segunda edi¢ao do Festival
Mindelact, com um “cunho nacional” (Branco, 2004, p. 251), devido a participacao de catorze
grupos teatrais provenientes de cinco ilhas do pais: Sal, Sdo Nicolau, Santo Antdo, Santiago e Sao
Vicente. O editorial do Festival Mindelact 96 refor¢a a necessidade do desenvolvimento do teatro

em Cabo Verde:

Mais uma vez Mindelo ¢ escolhido para ser espago cénico de reflexdo
sobre a nossa cultura e de convergéncia daqueles que sonham, montam
e representam o nosso Teatro nas diversas ilhas do nosso Arquipélago. (...)
Esta nossa resposta acarreta riscos inerentes riscos inerentes a atividades
do género, na medida em que a nossa cidade carece de mais e melhores
meios para responder as exigéncias da sociedade. Mas conscientes do castigo

que as dificuldades, que tem vindo a cair em jorros sobre 0s nossos artistas
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acarretam, procuramos dar asas a imaginagdao voando conscientemente
o voo da aguia para que toda a sociedade veja com determinagao e estoicismo
o desenvolvimento do Teatro em Cabo Verde € possivel (apud Branco,

2004, pp. 251-252).

O Festival de Teatro Mindelact 96 teve vérias atividades associadas ao projeto desta edi¢ao:
animacoes de rua a anunciar a “Festa do Teatro”; o aproveitamento dos varios espagos existentes
na cidade; apresentacdo de alguns espetadculos nas pragas da cidade, em zonas essencialmente
residenciais, onde foram montados palcos proprios dentro de uma filosofia de levar o teatro
as pessoas; o I Encontro Nacional de Agentes Teatrais, onde diferentes personalidades e responsaveis
dos grupos presentes discutiram o futuro do teatro cabo-verdiano, assumindo-se a “necessidade
de mais debates e encontros do género para uma discussdo aberta de tematicas ligadas ao teatro

cabo-verdiano” (Branco, 2004, p. 252).

2.2.2.2. Mindelact 97 | I1I Estacdo da Cena Lusofona

A terceira edicdo do Festival Mindelact 97 foi a primeira “edi¢cdo internacionalizada”
(Branco, 2004, p. 253), principalmente devido a organiza¢do conjunta com a III Esta¢do da Cena
Luso6fona, que promoveu a presenca de grupos de paises como Angola, Brasil e Portugal.

Durante dez dias, de 4 a 14 de setembro, foram apresentados espetaculos de quatro grupos
cabo-verdianos, de um grupo angolano, de um grupo brasileiro e de um grupo portugués. No que
respeita as apresentagdes de Cabo-Verde, o Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués
do Mindelo, ilha de Sao Vicente, apresentou a coprodug¢ao Cabo Verde — Portugal encenada por
Candido Ferreira 4s Virgens Loucas; o Grupo Teatral da Ilha de Santo Antdo “Juventude em
Marcha”, sob a dire¢cdo do ator Jorge Martins, trouxe ao Festival a peca Destino Cruel'”; o Grupo
Teatral “Ramonda” da I1ha de Santiago apresentou a pe¢a da autoria de José F. Martins Rabecindade
de Familia; O Teatro Experimental Frank Cavaquim de Sao Vicente, dirigido por Espirito Santo
da Silva, apresentou a peca teatral Corcundas. Do Brasil, Nelson Xavier e Via Negromonte
trouxeram ao Festival O Romance dos Dois Soldados de Herodes de Osman Lins. A portuguesa
“Companhia Teatral do Chiado” apresentou As Obras Completas de William Shakespeare em
97 Minutos de Adam Long, Daniel Singer e Jess Borgeson. O espetaculo que o Grupo “Elinga
Teatro” de Angola, sob a direcdo do conceituado encenador portugués Rogério de Carvalho e que
se intitulava Luis Lopes Sequeira ou Mulato dos Prodigios de José Mena Abrantes, tratou-se de

uma coproduc¢do Elinga Teatro — Cena Luso6fona.

107 A peca Destino Cruel retrata as tradigdes do povo de Sdo Tomé e Principe. Este aspeto é de suma importancia na medida em que

foi apresentada mais uma cultura lusoéfona, interpretada por uma outra cultura.
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Para além dos espetaculos de teatro, o Mindelact 97 — I1I Estacdo da Cena Lus6fona contou
com outras atividades paralelas: palestras, mesas redondas e sessdes de formacdo ministradas
pelos agentes de teatro estrangeiros presentes em Cabo Verde. Nélson Xavier apresentou
a palestra “O Actor no Teatro, no Cinema e na Televisao”; promoveu-se uma mesa redonda sobre
“As Coprodugdes Teatrais no Espaco Lus6fono” e outra sobre “Utiliza¢ao de Espacos Alternativos
para o Espetaculo de Teatro”. A atriz brasileira Via Negromonte ministrou uma formacao sobre
“A Importancia da Musicalidade no Trabalho do Actor”, que contou com a participagao de atores
cabo-verdianos e angolanos presentes no festival.

A presenca da Cena Lusofona e a internacionalizagdo promovida por esta organizagdo con-
junta estabeleceu um modelo para o futuro do festival e levou a uma maior visibilidade do festival,
quer nacional, quer internacionalmente, conforme testemunha um artigo de José¢ Vicente Lopes
(1997) do jornal portugués Publico: “num claro sinal de crescimento, o0 Mindelact 97 ultrapassou
as fronteiras cabo-verdianas para ser, também, a festa do teatro de lingua portuguesa” (p. 24),
ainda que poucos criticos se desloquem a Cabo Verde para acompanhar as produgdes teatrais
e o festival. Por isso, continua a manter-se um grande vazio critico relativamente ao Mindelact.

Porém, desde 1995, a Cena Luséfona ja vinha tendo intervengdes em Cabo Verde através
de dinamizac¢do de formacgdes, coproducdes, apoios a deslocacdes de grupos de teatro a Cabo
Verde para apresentacao do seu trabalho, entre tantas outras acdes. Este trabalho foi de suma
importancia, na medida em que criou estruturas mais solidas para que o teatro cabo-verdiano
em geral e o Festival Mindelact ganhassem seguranca e autonomia para poderem prosperar
independentemente e sem auxilios de companhias e agentes externos. “(...) a existéncia desse
programa de intercAmbio teatral [Cena Luséfona] teve um importante papel na materializacao
de varias das atividades teatrais concretizadas em Cabo Verde e contribuiu para a dinamizagao
da troca de experiéncias entre os agentes teatrais cabo-verdianos e de outros paises africanos,
Portugal e o Brasil” (Branco, 2004, p. 274).

Mesmo depois da organiza¢do do Mindelact 97 — III Estagdo da Cena Lusofona, a Associacao
Cena Lusofona continuou a apoiar o trabalho do Mindelact, mas a sua presenca “deixou de ser
necessaria com a mesma acuidade do inicio” (Barros, 2009, p. 4), pois “o Mindelact ia-se impondo
por iniciativa e meios proprios, afirmando-se ao longo dos anos como uma das melhores e mais
regulares plataformas de intercambio na lusofonia” (/bidem, p. 4). Esta afirma¢ao do Mindelact
aconteceu logo no ano seguinte, tal como a seguir se descreve. Mais ainda, o Mindelact estabeleceu-
-se como um modelo futuro para o teatro lus6fono, um modelo de partilha, de igualdade,
de equidade e de didlogo fraterno, em prol de um bem comum — a divulgagdo das artes cénicas
e das produgdes teatrais, colocando lado a lado agentes profissionais e amadores, numa constante

partilha de saberes e de técnicas.
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2.2.2.3. Da afirmacao a internacionaliza¢ao definitiva

O Festival Mindelact 98, que decorreu de 9 a 20 de setembro de 1998, apresentou-se como
a afirmacdo de autonomia de festival, bem como da consolidag¢do da internacionalizagdo ocorrida
na edicao anterior. Por isso, o Mindelact 98 contou com a presenca de companhias de Angola,
Brasil, Cabo Verde, Portugal e Senegal.

A partir de 1997, com o do Mindelact 97 — III Estacdo da Cena Luséfona, o Festival
Mindelact afirmou-se como um festival internacional e transnacional, apresentando produg¢des
de companhias de varios paises africanos, americanos € europeus, bem como de um espetaculo
de uma companhia asiatica (Macau — China) em 2013. De notar que a partir da internacionalizagdo,
a presenga dos paises lus6fonos e da CPLP, para além de Cabo Verde, ¢ uma constante em todas
as edigoes: todas as edigdes contaram com a presenca de companhias de Portugal; o Brasil esteve
ausente da edicdo de 2001; apenas as edi¢des de 1999, 2001, 2004 e 2005 ndo contaram com
a presenca de companhias de Angola. Mocambique marcou a sua presenca nas edi¢des de 2004,
2005, 2009, 2012 e 2017. As edigdes de 2001 e 2004 contaram com a presenca de apresentagdes
de espetaculos da Guiné-Bissau. Sao Tomé e Principe foi representado por companhias nacionais
nas edi¢des de 2003, 2010 e 2012. A Guiné Equatorial marcou presenga nas edi¢oes de 2001, 2002,
2008 e 2012. Infelizmente, Timor Leste nunca esteve representado no Festival Mindelact com
a presenca de uma companhia timorense. Como ja referido, Macau esteve representada em 2013.

A tabela abaixo ilustra a presenca dos paises presentes no Festival Mindelact, desde 1995 a 2017.
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As companhias sao convidadas a participar diretamente pela organizagdo do festival, depois
de analisados os projetos apresentados. Segundo Jodo Branco em entrevista a Augusto Baptista,
a selegc@o dos espetaculos tem em consideragdo trés critérios, “um objetivo, outro mais ou menos
objetivo e um terceiro completamente subjetivo” (Baptista, 2009, p. 9). O primeiro critério,
objetivo, “tem a ver com (...) diversidade estética, artistica e plastica dos espetaculos” (Ibidem, p. 9).
O segundo critério prende-se com a “qualidade artistica” (/bidem, p. 9), critério esse que depende
do observador e que, segundo o mesmo, garanta critérios de qualidade estabelecidos para o festival.
Por fim, o terceiro critério “sustenta o espirito do festival e que resulta de uma rede, cada vez
mais ampla, de afetos, de cumplicidades” (Ibidem, p. 10).

Na verdade, ainda de acordo com Jodo Branco, € o terceiro critério que sustenta grande parte
da realizagao anual do Mindelact e a que chama “economia de afetos”'®®, em que as companhias
oferecem o seu trabalho artistico, arranjando forma de autofinanciarem a sua deslocagdo,
cabendo a organizagdo do festival “receber bem”'”. Esta economia de afetos “explica que haja
grupos mais vezes presentes no festival ou que venham outros, aconselhados por companhias
que ja ca estiveram” (Baptista, 2009, p. 10). Esta economia de afetos faz com que os problemas
de financiamento do festival que se sucedem de edicdo para edicdo se amenizem um pouco
e justifiquem, em parte, a presenca mais frequente de alguns paises em detrimento de outros,
principalmente dos paises da CPLP. No que a estes paises diz respeito, Portugal, Brasil e Angola,
que se apresentam como 0s paises com maiores recursos financeiros, t€ém uma presenca mais
assidua, ao contrario de Mogambique, Guiné-Bissau, Sao Tomé e Principe e Guiné Equatorial,
cujos problemas de financiamento refletem uma presenga mais esporadica. Os custos logisticos
de uma desloca¢@o de uma companhia de Timor Leste a Cabo Verde poderdo explicar a completa

auséncia deste pais lusofono do festival''’.

108 Cf. entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagdo a 2 de agosto de 2016.

19 Ibidem.

10 Uma pesquisa rapida na internet nos motores de busca de viagens e alojamento ofereceu-nos uma ideia superficial de quanto
custaria a deslocagdo e a estadia de um agente de teatro para participar no festival de teatro Mindelact — cerca de 2500 €,
apenas contemplando a viagem em classe econdmica ¢ a estadia em alojamento de trés estrelas, em quarto partilhado e em regime
de apenas alojamento. A este valor ter-se-ia de acrescer um montante para alimentacgo e para gastos diarios. No fundo, um or¢amento

superficial para dez pessoas rondaria os 30 000 €.
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2.3. Festival Mindelact — promotor da lusofonia

Segundo Jodao Branco, os fundadores e os organizadores sempre rejeitaram a identificacdo
do Festival Mindelact como um festival lus6fono e nunca houve a intengao que essa definigao fosse
associada ao festival e ao trabalho levado a cabo pelo Mindelact, pois, com a internacionalizacao,
houve a inclusdo de paises de outras expressoes linguisticas que ndo o portugués''’. Esta justificacao
de Jodo Branco remete-nos para uma conce¢ao demarcada da lusofonia assente apenas na lingua
portuguesa, ignorando outras caracteristicas fundamentais na construgdo do conceito, como a partilha
e a equidade entre os agentes. Porém, de acordo com Christina McMahon (2015), “o discurso
da lusofonia entrelagava-se com os estatutos do Mindelact” (p. 68), nos primeiros anos do Festival
Mindelact. Na conceg¢ado dos estatutos em 1996, Cabo Verde era referido como o local estratégico
e ideal para o intercdmbio lus6fono, devido a sua localizagdo geografica equidistante entre Brasil,
Portugal e Africa'. Em entrevista, Jodo Branco reforca esta ideia de posicionamento geografico
estratégico para a promoc¢ao da lusofonia e para encontro dos “irmaos lus6fonos” (Branco apud
McMahon, 2015, p. 68), afirmando que “se tivéssemos de entrar em negociagdes para nos
encontrarmos num lugar em que cada um tivesse de percorrer a mesma distancia, esse lugar seria
o Mindelo” (Baptista, 2009, p. 10). Por isso, segundo Christina McMahon (2015), nos dez anos
seguintes os estatutos do Mindelact continham “dois objetivos fundamentais que anunciavam
explicitamente um programa luséfono: ‘Promover a apresentacdo de espetaculos teatrais de grupos
estrangeiros no festival, privilegiando o contacto com os grupos oriundos dos paises luséfonos’
e ‘servir de elo de ligacao entre os agentes teatrais cabo-verdianos e os promotores de intercimbio
teatral entre os paises lusofonos’ (pp. 68-69).

O ultimo objetivo enunciado foi claramente cumprido com o trabalho conjunto com a Cena
Luso6fona, que apoiou o Festival Mindelact e a Associagdo durante varios anos, sendo que a orga-
nizacdo conjunta do Mindelact 97 — III Estagcdo da Cena Luséfona estatuiu-se como o momento
mais alto dessa colaboracao e do intercambio teatral lus6fono.

Porém, a importancia dada a lusofonia ¢ intermitente e parece residir na possibilidade
de financiamento que as estruturas politicas e culturais lusdfonas poderao atribuir ao festival.
O financiamento lus6fono ndo ¢ constante e ¢ feito apenas por algumas institui¢des, como € o caso
da Cooperagao Portuguesa, que apoia o festival financeira e logisticamente com empréstimo
de equipamento, e do Instituto Camoes'*. Contudo, a CPLP, que deveria ser o organismo maximo

de apoio e promog¢do da lusofonia, “nunca apoiou o festival Mindelact, nem se fez representar,

1L Cf. entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagio a 2 de agosto de 2016.
112 Cf. MCMAHON, Christina (2015). Nagées e Transformagées em Palco: Festivais de Teatro em Cabo Verde,
Mogambique e Brasil. Coimbra: Almedina, p. 68.

113 A Cooperagio Portuguesa e o Instituto Camdes sdo organismos tutelados pelo Ministério dos Negocios Estrangeiros de Portugal.
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ou sequer mandou uma mensagem de incentivo”''. Por isso, o Festival Mindelact sempre teve
necessidade e liberdade para “se reinventar” (McMahon, 2015, p. 69), apenas assumindo o “discurso
lus6fono” (Ibidem, p. 69) estrategicamente, como ocorreu “em 2004, em que Mindelo foi Capital
Lusofona da Cultura (atribuido pela UCCLA), (...) ano em que a componente da programagao
dos paises ditos lusofonos foi reforgada™!®>.

O facto de o festival nunca ter tido um apoio consistente por parte das institui¢des
da lusofonia levou a que os organizadores procedessem a remocao dos objetivos lusofonos ja
citados do seu estatuto, em margo de 2007, até porque consideravam a lusofonia “nao como
destino ultimo dos encontros interculturais [...] mas como uma etapa num caminho mais vasto
em dire¢do ao intercambio teatral global” (McMahon, 2015, p. 70). A elasticidade do discurso
da lusofonia associada ao Mindelact revela-se nas op¢des de programacao: a partir de 2000,
tornou-se mais frequente a apresentagdo de companhias sul-americanas hispandfonas e de teatro
europeu de Franca, Espanha, Italia, entre outros, privilegiando o que ¢ possivel e ndo o desejado,
devido aos constrangimentos da mais diversa indole.

Apesar da rejeicdo da identidade lus6fona associada ao Festival Mindelact, na verdade, em
termos praticos, o festival ¢ operacionalizado através da lusofonia. Por um lado, as atividades
periféricas, como ¢ o caso dos workshops, sdo levadas a cabo maioritariamente em portugués''®.
Por isso, “a linguagem da pedagogia teatral no Mindelact ¢ quase completamente portuguesa”
(McMahon, 2015, p. 72). Por outro lado, a lingua portuguesa ¢ a principal lingua falada em palco,
durante os dias do festival. A programagdo do Mindelact 2016 ¢ representativa e exemplo
do programa das edigdes anteriores do festival — a maioria das pegas sdo representadas em
portugués e/ou em crioulo que, na verdade, também tem a lingua portuguesa na sua génese.
As imagens que se seguem mostram a programagao para o ano de 2016'". De seguida, apresentar-

-se-a a programagao do Palco 1 e do Palco 2 para os anos de 2017"® e 2018'%.

14 Entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagio a 2 de agosto de 2016.

"5 Ibidem.

116 A titulo de exemplo, em 2007, foram ministradas varias acdes de formagdo: “Interpretagio” pelo brasileiro Gabriel Miziara;
“Concegdo Grafica” pelo cabo-verdiano Paulo Santos; “Trabalho do ator na teatralidade do Meridional” pelo portugués Romeu
Costa; “Fazendo Bonecos” pelo espanhol Eduardo Rodriguez; “Composicdo musical para teatro” pelo portugués Fernando
Mota; “Atelier de escrita para teatro” pelo portugués José Luis Peixoto; “Teatro Sombras” pela portuguesa Maria Jodo Trindade;
“Laboratorio de mascaras” pela portuguesa Beatriz Camargo; “Comédia Dell’ Arte” pelo portugués Nuno Pinto Custodio. Das nove
formagdes ministradas, apenas uma foi apresentada em castelhano, as restantes foram levadas a cabo em portugués.

17 Informagdo e imagens retiradas da pagina oficial do Mindelact 2016 no Facebook, disponivel em https://www.

facebook.com/mindelact/?fref=ts. Ultimo acesso em 14 de setembro de 2016.

18 Informagio disponivel em https:/issuu.com/associacaomindelact/docs/interior-blanconegro-90gramos-consa. Ultimo acesso

em 12 de julho de 2018.

19 Informagdo disponivel em https://www.mindelact.org/mindelact-2018. Ultimo acesso em 18 de fevereiro de 2019.
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s MINDELACT 2016
21:30h | Auditério do Centro Cultural do Mindelo 3 v

v !;‘ I festival internacional de teatro do mindelo
16 Setembro - Sexta S
Bt Elver. A agutn: osiigal " 16 A 24 DE SETEMBRO | CABO VERDE

17 Setembro - Sabado
Rogue Romance de um Mercado - Twana Teatro - Angola

18 Setembro - Domingo
2 Estranhos - Criarteatro - Cabo Verde

19 Setembro - Segunda J
| Can't Breathe - Elmano Sancho - Portugal

20 Setembro - Terga
Paldcio das 9 Fronteiras - Espacgo Livre - Brasil

21 Setembro - Quarta
Cocon - Numen Company - Alemanha

22 Setembro - Quinta
Munda - Sara Estrela - Cabo Verde

23 Setembro - Sexta
Estrangeiras - Grupo de Teatro CCP - Cabo Verde

24 Setembro - Sdbado v,
La Cancién del Camino Viejo - Linea del Trés - Arge

Imagem 4 — Programacao Mindeact 2016, Palco 1

MINDELACT 2016

festival internacional de teatro do mindelo

PALCO 2 16 A 24 DE SETEMBRO | CABO VERDE

19:00h | ALAIM

17 Setembro - Sdbado
As Palavras de 16 - Grupo de Teatro CCP - Cabo Verd

18 Setembro - Domingo
As Palavras de J6 - Grupo de Teatro CCP - Cabo Verde

19 Setembro - Segunda
Exercicio sobre Medeia - Coletivo Piauhy - Brasil

20 Setembro - Terga
Exercicio sobre Medeia - Coletivo Piauhy - Brasil

21 Setembro - Quarta
As Vedetas - Projeto Chindeca - Angola

22 Setembro - Quinta
As Vedetas - Projeto Chindeca - Angola

23 Setembro - Sexta
Novembro - Rosy Timas - Cabo Verde

24 Setembro - Sabado
Novembro - Rosy Timas - Cabo Verde

a

Imagem 5 — Programag@o Mindeact 2016, Palco 2
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PALCO 1

21:30h | Auditério do Centro Cultural do Mindelo e
16 Setembro - Sexta i "

BemMarMeQuer - Art'imagem - Portugal y

MINDELACT 2016

festival internacional de teatro do mindelo
16 A 24 DE SETEMBRO | CABOQ VERDE

17 Setembro - Sabado
Rogue Romance de um Mercado - Twana Teatro - Angola

18 Setembro - Domingo
2 Estranhos - Criarteatro - Cabo Verde

19 Setembro - Segunda

| Can't Breathe - Elmano Sancho - Portugal

20 Setembro - Terca

Palicio das 9 Fronteiras - Espaco Livre - Brasil

21 Setembro - Quarta

Cocon - Numen Company - Alemanha

22 Setembro - Quinta
Munda - Sara Estrela - Cabo Verde

23 Setembro - Sexta :
Estrangeiras - Grupo de Teatro CCP - Cabo Verde A

24 Setembro - Sabado j
La Cancién del Camino Viejo - Linea del Trés - Arge,

Imagem 6 — Programacao Mindeact 2016, Teatrolandia

TEATRO DE RUA
17 Setembro - Sabado | 12:00h - Morada

Os Vagabundos - Vidrios Artistas - Cabo Verde S _ :
festival internacional de teatro do mindelo

18 Setembro - Domingo |12:00h - Praca S. Pedro 16/ TE ) | CABC
Gangalhagos - Oficina Ganga - Cabo Verde

21 Setembro - Quarta | 21h00 - Frente ao CCM
Lume - Coletivo Piauhy - Brasil

22 Setembro - Quinta | 21h00 - Frente ao CCM

Passadeira VIP - Enano - Espanha

23 Setembro - Sexta| 21h00 - Frente ao CCM

Perfordramitico - Teatro 15 - Cabo Verde

FESTIVAL OFF - 23:00h - Patio CCM

19 Setembro - Segunda
Stand Up Comedy - Enrique Alhinho - Cabo Verde

20 Setembro - Terga
O Corpo Beija-se na Sombra - Djam Projects - Cabo Verde

21 Setembro - Quarta
Ptolomeu - Viagem de Circunavegagio - Dja Sal & CEM - Cabo Verde

22 Setembro - Quinta
Dpox d Sab Morre Ka Nada - 50 Pessoa - Cabo Verde

23 Setembro - Sexta
Riqueza - Teatro Pro Morro - Cabo Verde

Imagem 7 — Programagdo Mindeact 2016, Teatro de Rua



MINDELACT 2016

festival internacional de teatro do mindelo
OFICINAS y 16 A 24 DE SETEMBRO | CABO VERDE

Oficina para Criancas "De pequenino se faz

teatrinho”
com Ménica Cunha - 18 Setembro | 10h30 - 13h00 ™

Oficina de Técnicas Circenses

com Tiago Costa / Espanha-19a24 S bro - com ap ¢do : E " AL
pliblica dos resultados " )
Oficina A Internacionalizacdo das Artes du‘“ i

S ——

espetaculo e ———

com Toni Gonzalez / Espanha - 20 e 21 de Setembro

Oficina O Oficio de Atuar. Técnicas de Ab
Cénicas
com Santiago de Jesis [ Argentina- 19224 Setembro

Oficina Quietude e movimento :
por Anténio Santos e Susana Bento / Portugal - 22 e 23
com apresentag¢do final dos resultados - 24 de Setem|

Imagem 8 — Programag@o Mindelact 2016, Oficinas

As imagens selecionadas para ilustrar os cartazes do festival em 2016 remetem para uma
imagem e uma concegao de lusofonia que vai para além da lingua. Este novo conceito de lusofonia

inclui 0 movimento do corpo, nomeadamente através da danga.
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Tabela 2 — Espetaculos apresentados no Palco 1 da edigdo Mindelact 2017.

Data Espetaculo Companhia Pais
Romeu Ma Julieta, Festival Mindealact 2017 & Grupo Cabo Verde
03/11 . .
uma Tragédia Crioulq"® de Teatro Caixa Preta Brasil
il Angel™ Redbeard Theatre in association with  Inglaterra
Gilded Balloon Productions
Solo'! Radim Vizvary Republica
05/11
Checa
T Cartas'? Grupo de Teatro do Centro Cultural Cabo Verde
Portugués do Mindelo & UmColetivo Portugal
07/11 Carcere'® Nucleo Vinicius Piedade & CIA Brasil
08/11 A Serpente'* Raiz di Polon Cabo Verde

120 FICHA ARTISTICA - Dire¢iio Fabiano Muniz | Traduciio / Adaptacio Emanuel Ribeiro | Interpretagio Alanis Chantre,
Ailton da Cruz, Celeste Fortes, Deka Saimor, Eliana Rosa, Elton Lopes, Emeline Santos, Emerson Henriques, José Pedro
Bettencourt, Lutchinha Gongalves, Milton Pires, Nick Fortes, Patricia Silva, Vatch Graga | Preparac¢éao de elenco Janaina Alves |
Iluminacéo Paulo Cunha | Producao Executiva Mindelact 2017

12l FICHA ARTISTICA — Autor Henry Naylor | Encenaciio Michael Cabot | Interpretacio Avital Lvova | Produgio Henry
Naylor (RedBeard Theatre) e Karen Koren (Gilded Balloon)

122 FICHA ARTISTICA — Concegiio, diregiio e interpretacio Radim Vizvary | Cenografia Hugo Cacko | Iluminagdo Karlos
Simek, Hugo Hejzlar | Producéo Jakub Urban | Booking Ilona Hajkova

123 FICHA ARTISTICA — Encenacio e Direciio Artistica Jodo Branco | Assisténcia de encenaciio Jodo P. Nunes | Adaptaciio
e Dramaturgia Celeste Fortes / Oficina de Utopias | Interpretacdo Catia Terrinca, Renato Lopes ¢ Rosy Timas | Coreografia
Mano Preto / Cia. Danca Raiz di Polon | Interpretacio e Musica Dembele Mamadou | Cenografia e Figurinos Bento Oliveira |
Musica Vasco Martins | Video Angelo Lopes / Oficina de Utopias | Desenho de luz Paulo Cunha | Design Grifico Jodo P. Nunes |
Fotografia de Cena Sofia Berberan | Producio executiva Marcia Concei¢ao | Uma coproducio GTCCP, UMCOLETIVO
e Festival Mindelact

124 FICHA ARTISTICA — Direciio, Iluminacio e atuaciio Vinicius Piedade | Texto Saulo Ribeiro ¢ Vinicius Piedade | Trilha
Sonora Original Manuel Lima | Figurino Ana Maria Piedade | Fotos Tati Wexler

125 FICHA ARTISTICA — Texto Nelson Rodrigues | Dire¢dio artistica, coreografia e sonoplastia Mano Preto | Dramaturgia
e direcdo de Intérpretes Mano Preto, Jodo Paulo Brito e Raquel Monteiro | Intérpretes e co-criador Bety Fernandes, Julia Furtado
e Mano Preto | Pesquisa de movimento Carlos Oliveira, Luis Vieira, Jaciky Filomeno, Rosy Timas e Suaila Lima | Vozes Nhofe
Raquel Andrade, Z¢ Luis Tavares, Jodao Paulo Brito, Rosy Timas e Raquel Monteiro | Dire¢io musical Jeff Hessney e Mano Preto |

Musicos Ndu Carlos, Jeff Hessney e To Tavares | Musica original Eugénio Tavares, Jodo Cirilo e Paulino Vieira
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Tabela 3 — Espetaculos apresentados no Palco 2 da edigdo Mindelact 2017.

Espetaculo Companhia

08/11 Regarde-Moi Encore'”  Cie. Fatou Cissé Senegal

09/11 Lago de Sangue'* Nucleo Experimental de Teatro Angola

o Ikiru Réquiem A Pina Tadashi Endo Japdo

Baush'¥

11/11  Vincent, Van e Gogh'®  Peripécia Teatro Portugal
PSS 04/11  De Banfield ao México'” Companhia Sérgio Merciirio Argentina
=Rl 05/11
n-‘ ~

06/11 Sente-se, Homem ! Projeto ProTeatro & Grupo de Teatro Cabo Verde

07/11 Craq’Otchod

08/11 Nos Tempos Klemente Samba Mocambique

0911 de Gungunhanha™'

10/11  Todos os Sonhos d Cia. Os Satyros Brasil
11/11 5 Mundo'®?

126 FICHA ARTISTICA — Coreografia e Interpretaciio Fatou Cissé. | Técnico Olivier Allemagne | Administracio Ndeye Mané
Touré | Produciio Associagdo / CIE ler Temps | Coprodugio Institut Frangais / Programme visa pour la Création 2011

127 FICHA ARTISTICA — Autor Athol Fugard | Encenaciio José Mena Abrantes | Direciio de ator Rogerio de Carvalho |
Interpretagdo Raul Rosario e Meirinho Mendes | Cenografia On Art | Produ¢do NET — Nucleo Experimental de Teatro | Desenho
de luz Jorge Ribeiro | Sonoplastia David Mena Abrantes | Figurinos Allex Kangala

128 FICHA ARTISTICA — Criacdo e Interpretacio Tadashi Endo

129 FICHA ARTISTICA — Criaciio e Interpretacio Noelia Dominguez, Sérgio Agostinho ¢ Angel Fragua | lluminaciio Paulo
Neto | Operacio de luz Eurico Alves | Figurinos e Aderecos Peripécia e Zetavares | Desenho Grafico Zétavares | Fotografia
Paulo Aratijo | Dire¢fio José Carlos Garcia | Espetaculo criado em Residéncia Artistica no Teatro de Vila Real e estreado a 30
de Junho de 2005.

130 FICHA ARTIiSTICA — Autor Sergio Merctrio | Desenho ¢ Construgio das Marionetas Sergio Mercirio | Estreia 5
de fevereiro de 1997; Valizas, Uruguay

BIFICHAARTISTICA — Autoria / dramaturgia Valodia Monteiro | Dire¢iio Artistica Dy Fortes ¢ Caplan Neves | Interpretaciio
Valodia Monteiro | Producéio Projeto Pro-Teatro e Grupo Craq’Otchod | Musica original Caplan Neves e Dy Fortes | Cenografia
Fernando Morais | Desenho de luz Edson Forte

132 FICHA ARTISTICA — Criacdo/Interpretaciio Klemente Tsamba | Textos originais Ungulani Ba Ka Khosa | Apoio /
Assisténcia criativa Filipa Figueiredo, Paulo Cintrdo e Ricardo Karitsis | Aderecos e figurinos Klemente Tsamba | Fotografia
Margareth Leite

133 FICHA ARTISTICA — Conce¢iio / Atuaciio Ivam Cabral

130 | CAPITULO III — Festivais de teatro — construtores de lusofonia e do teatro lus6fono



Tabela 4 — Espetaculos apresentados no Palco 1 da edigdo Mindelact 2018.

Espetaculo Companhia
02/11 De Marfim e Carne — Marlene Monteiro Freitas & P.OR.K Portugal
0311 As Estdatuas Também Sofrem' Cabo Verde
a1 Posso Saltar do Meio Teatro Griot Portugal
g S da Escuriddo e Morrer'
F 3
Ay S A Metamorfose'® Grupo de Teatro do centro Cultural ~Cabo Verde
Portugués Mindelo
os/1y Robo Erectus'™ Anton Elia§, Luka§ Simon & Mime Reptblica
Praga Checa

134 FICHA ARTIiSTICA — Coreografia Marlene Monteiro Freitas | Interpretacio Marlene Monteiro Freitas, Andreas Merk,
Betty Tchomanga, Lander Patrick, Cookie (percussdo), Tomas Moital (percussdo), Miguel Filipe (percussao) | Luz e Espago
Yannick Fouassier | Musica ao vivoe Cookie (percussdo) | Edi¢io e Som Tiago Cerqueira | Pesquisa Jodo Francisco Figueira,
Marlene Monteiro Freitas | Producido P.OR.K (Lisboa, PT) Difusdo Key Performance (Estocolmo, SE) Coprodugao O Espago
do Tempo, Montemor-o-Novo (PT), Alkantara Festival, Lisboa (PT), Maria Matos Teatro Municipal, Lisboa (PT), Bomba Suicida,
Lisboa (com o apoio da DGArtes, PT), CCN Rillieux-la-Pape, dire¢do Yuval Pick, Rilleux-la-pape (FR), Musée de la danse,
Rennes (FR), Centre Pompidou, Paris (FR), Festival Montpellier Danse 2014, Montpellier (FR), ARCADI, Paris (FR), le CDC -
centre de développement chorégraphique de Toulouse/Midi-Pyrénées, Toulouse (FR), Théatre National de Bordeaux en Aquitaine,
Bordéus (FR), Kunstenfestivaldesarts, Bruxelas (BE), WP Zimmer, Antuérpia (NL), NXTSTP (EU) | Apoio ACCCA - Companhia
Clara Andermatt | Agradecimentos Staresgrime (PT), Dr. Ephraim Nold

135 FICHA ARTISTICA — Encenaciio Rogério de Carvalho | Texto sele¢io e montagem Teatro GRIOT | Atores Daniel Martinho,
Gio Lourenco, Zia Soares | Movimento Claudia Bonina | Desenho de Luz Jorge Ribeiro | Misica Chullage | Espaco cénico
e figurinos Teatro GRIOT | Fotografia Sofia Berberan | Produ¢do Teatro GRIOT | Apoios Camara Municipal de Lisboa/
Polo Cultural Gaivotas Boavista, Associagdo artistica e cultural Mindelact, Camara Municipal da Moita, Junta de Freguesia
da Misericordia, Centro de Estudos Comparatistas/ FCT FLUL, Khapaz-Associagdo de Afrodescendentes, Associagdo Cultural
e Juvenil Batoto Yetu, Lisboa Africana.

136 FICHA ARTISTICA —Texto original Frank Kafka | Dramaturgia Caplan Neves | Encenacio, diregdo artistica e espaco
cénico Jodo Branco | Interpretacio Emerson Henriques, Fonseca Soares, Ducha Faria, Patricia Estevao, Caplan Neves e Fidélia
Fonseca | Movimento e maquilhagem Janaina Alves | Luz Edson Fortes | Misica original Nuno Tavares | Aderegos e objeto
cénico Sofia Silva | Produ¢do CCP Mindelo

137 FICHA ARTISTICA — Encenacio, dramaturgia, producio e interpretagio Anton Elias, Lukas Simon | Iluminac¢io Karel
Simek | Figurinos Lenka Hotmarové a Tereza Svolikova | Supervisio Radim Vizvary | Agradecimentos Vojtéch Svoboda, Stefan

Capko, Jakub Urban
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Kriol K7 Khalid K Marrocos

07/11 Franca

08/11 Sonhos para Vestir'* Sara Antunes & Vera Holtz Brasil

0o/11 O Evangelho Segundo Jesus, Cia. Queen Jesus Plays Brasil
Rainha do Céu'

10/11  Esta Noite Choveu Prata® Ribalta Produgdes Cabo Verde

i Elas — Uma Viagem no Vera Cruz Cabo Verde

Feminino'

138 FICHA ARTISTICA — Um espeticulo de Khalid K | Misica e cenografia Khalid K | lluminaciio e teclados Vivien Lenon |
Grafismo e assistente cenografia Eugénia Silvestri

139 FICHA ARTISTICA - Direciio Vera Holtz | Texto e interpretaciio Sara Antunes | Misica (execugio e composi¢io original)
Daniel Valentini | Cenario-instalacdo Analu Prestes | Assistente Paula Cruz | Luz Paulo Cesar Medeiros | Figurino Kabila Aruanda |
Videos Fabio Nagel | Prepara¢io Mary Kunha | Treinamento de voz Laila Garin | Assessoria de imprensa Barata | Comunicac¢io
Projeto grafico Glaura Santos | Producfo Cristina Sato e Paulo Ferrer

140 FICHA ARTISTICA — Texto Jo Clifford | Tradugio/adaptagio Natalia Mallo | Dire¢iio Natalia Mallo | Interpretaciio
Renata Carvalho | Assisténcia de dire¢io Gabi Gongalves | Trilha sonora Natalia Mallo | Ilumina¢do Anna Turra, Juju Augusta |
Construcio do altar Jimmy Wong | Treinamento corporal Fabricio Licursi ¢ Gisele Calazans | Treinamento vocal Patricia
Antoniazi | Produciio Nucleo Corpo Rastreado | Thais Venitt, Vivi Gelpi | Fotografias Ligia Jardim, Lilian Fernandes e Carlos Sato |
Assisténcia juridica Lilian Fernandes | Apoio Institucional British Council

14l FICHA ARTISTICA — Encenacio, representaciio, figurinos, cenografia, conceciio plastica e sonora Emanuel Ribeiro |
Producio executiva Angélica Silva | Assistente de encenagido e Contrarregra Claudio Pinto | Video-cenografia e Sonoplastia
Edson D. | Edicéo trilha sonora David Medina | Luminotecnia Edson Fortes

142 FICHA ARTISTICA — Direcio Artistica Vera Cruz | Interpretacio Ella Barbosa, Nilde Mulongo, Silvia Medina, Vera Cruz,
Vera Figa e Zubikilla Spencer | Dire¢do Musical Ivan Medina | Misicos Bateria — Rauss, Guitarra eléctrica - Ivan Medina, Cahon
- Body Faria, Guitarra actstica - Fanny , Guitarra acustica - Menca Mulongo | Produciio Samira Pereira | Parceiros Spoken Word

Cabo Verde, OII Cultura Comunicagio e Imagem, Grito Rock 2018
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Tabela 5 — Espetaculos apresentados no Palco 2 da edigdo Mindelact 2018.

Espetaculo Companhia

03/11 Bodje de Rabeca'* Projeto Chiquinho Cabo Verde
04/11 FEu Ja Fui Assim'® Cia. De Teatro Soma Camba Cabo Verde
05/11 FEinstein'* Teatro Extremo Portugal
o611 A Poesia é uma Arma Pedro Lamares Portugal

a Carregada de Futuro'®

S

E & 0711  Cloun Creolus Dei'* Grupo de Teatro do CCP Mindelo Cabo Verde
08/11 Armazenados'’ Art’Imagem Portugal
0911 Luminoso Afogado'* Teatro Griot Portugal
10/11  Negrinha' Sara Antunes Brasil
11/11  Kodé Di Dona'> Raiz di Polon Cabo Verde

143 FICHA ARTISTICA — Elenco Benvindo da Cruz, Bia Ramalho, Elidio Soares, Suzilene Nascimento | Banda Elton-rabeca,
Netxa - violdo, Dy — Cavaquinho, Toy CabVerd — Chocalho | Encenacéo Sara Estrela | Apoio de Coreografia Rosy Timas

144 FICHA ARTISTICA — Encenacio e Direciio artistica Elton Delgado e Moisés Delgado | Interpretagdo Alexandrino Fortes
e Frederico Brito | Dramaturgia texto original dos atores | [luminacéo Elton Delgado | Cenario e Cenografia Elton Delgado

145 FICHA ARTISTICA — Autor Gabriel Emanuel | Versdo Portuguesa Jos¢ Henrique Neto | Dramaturgia e Encenaciio Sylvio
Zilber | Interpretacio Fernando Jorge Lopes | Registo Video Jodo Varela | Fotografia Sandra Ramos | Producéo Teatro Extremo
146 FICHA ARTISTICA — Criaciio e interpretagio Pedro Lamares | Desenho de Luz e Direciio Técnica Joaquim Madail |
Producio Maria Miguel Coelho | Um projeto CASCA DE NOZ | Parceria Herdade da Malhadinha Nova

147 FICHA ARTISTICA — Direcdo Artistica Miguel Seabra | Interpretacio Edson Fortes, Gabriel Reis, Jodo Branco ¢ Renato
Lopes | Preparagdo Corporal Janaina Alves | Coproducio GTCCPM & Teatro Meridional (1999)

148 FICHA ARTISTICA — De David Desola | Encenaciio Flavio Hamilton | Interpretaciio Pedro Carvalho e Jaime Lopez |
Iluminacéo e Sonoplastia Eduardo Abdala | Cenografia e Figurinos Sandra Neves | Traduciio Afonso Becerra | Producéo Cia.
Art’Imagem (2018)

1499 FICHA ARTISTICA — Texto Al Berto | Adaptacio e Encenaciio Zia Soares

Actriz Zia Soares | Consultoria Artistica Sofia Berberan | Dramaturgia de Voz Filipe Raposo | Elocu¢do Chullage | Luz Eduardo
Abdala | Cenario/figurino Inés Morgado | Sonoplastia Carlos Neves | Fotografia Pauliana Valente Pimentel | Design Grafico
Silvio Rosado | Fotografia Pauliana Valente Pimentel | Produgfo Teatro GRIOT

150 FICHA ARTISTICA — Dramaturgia e atuaciio Sara Antunes | Dire¢iio Luiz Fernando Marques | Diregdio de Arte Renato
Bolelli Rebougas

5L FICHA ARTISTICA — Concegio, coreografia, direcio artistica e interpretacio Mano Preto | Assistentes de criacio

e pesquisa de movimentos Djamilson Barreto, Kaka Oliveira e Jeff Hessney | Direcio musical Jess Hessney e Mano Preto |

Mindelact: Festival de Teatro Lus6fono em Africa? | 133



Para além da lingua portuguesa, a apresentacdo de pegas dos paises lus6fonos cria um
ambiente de reconhecimento € empatia, nao so entre os atores em palco e os membros do publico,
como também entre os agentes de teatro das diferentes companhias presentes no festival, o que
promove o intercambio teatral e o didlogo intercultural e interteatral. O publico do Festival
Mindelact e, em particular, o “publico do Mindelo ¢ de facto um publico especial [...] de troca
de energias entre palco e plateia. A troca de energia no teatro em Sdo Vicente ¢ muitissimo forte™!*,
Essa energia intensifica-se, principalmente, devido as raizes historicas e aos afetos que os
diferentes paises, povos e culturas partilham desde ha séculos. Nesse sentido, nao ¢ surpreendente
que a rea¢do do publico as pecas dos paises lus6fonos seja positiva.

A apresentagdo de pecas de paises cultural e linguisticamente afastados da lusofonia impede
que o Festival Mindelact seja identificado como um festival lus6fono. Porém, os aspetos atras
mencionados — a predominancia da lingua portuguesa e a prevaléncia de apresentagdo de pecas
e companhias dos paises da CPLP que deram origem a uma rede de afetos que se fortalece
de edicdo para edicdo — permitem-nos afirmar que o Festival Mindelact ¢ um agente fundamental
de promogao da lusofonia e da cultura luséfona.

Para além disso, a rede de afetos criada no festival levou a uma rede de trabalho que resultou
na coprodu¢do e apresentagdo de projetos teatrais. Essa coproducdo resulta num espetdculo
intercultural lus6éfono, que podemos denominar teatro lus6fono, pois contém caracteristicas
performativas, linguisticas e culturais dos diferentes paises envolvidos, como € o caso das seguintes
pecas: Luis Lopes Sequeira ou Mulato dos Prodigios apresentada no Mindelact 1997'53; Autocarro
do Amor apresentado no Mindelact 2002'**; Sozinha no Palco apresentada no Mindelact 2007';

Closer apresentada no Mindelact 2011'%¢; Estrangeiras apresentada no Mindelact 2016', entre outros.

Iluminacéo Jess Hessney | Aderecos Mano Preto | Musica original Kodé di Dona | Apoio Raiz di Polon, Ministério da Cultura
¢ das Industrias Criativas, Companhia Nacional de Bailado (Estiidios Victor Cordon), Embaixada de Cabo Verde em Lisboa,
Camara Municipal da Praia e Ministério das Financas | Agradecimentos Instituto Camdes — Centro Cultural Portugués da Praia,
Raquel Monteiro, Jodo Paulo Brito, Parallax Produgdes, Sansei Narciso Mascarenhas, Associagdo Mindelact, Sara Tavares, Mayra
Andrade, Artemisa Lopes, Sueline Furtado, todos os elementos do Raiz di Polon | Agradecimento Especial Rui Lopes Graca

152 In http://www.expressodasilhas.sapo.cv/exclusivo/item/43093-joao-branco-hoje-e-inconcebivel-organizar-um-festival-de-

teatro-lusofono-e-nao-convidar-um-grupo-de-cabo-verde-por-causa-do-mindelact, entrevista de Jodo Branco ao Expresso das Ilhas.

Ultimo acesso a 05 de setembro de 2016.

153 Coprodugdo Elinga Teatro (Angola) e Cena Lusofona (Portugal).

154 Coprodugdo entre a Associagdo Mindelact (Cabo Verde) e o Grupo Art’Imagem (Portugal), para um espeticulo ambulante,
todo passado dentro de um autocarro em circulagio pelas ruas do Mindelo.

155 Coprodugio de Cair.te Teatro (Portugal) e do Teatro Reactor (Portugal) com encenagio do brasileiro William Gavido e texto
do cabo-verdiano Mario Lucio Sousa.

156 Encenagdo de Jodo Branco em colaboragdo com o Projeto Aquarium (Portugal), envolvendo Brasil, Cabo Verde e Portugal.

157 Coprodugéo do Teatro Municipal do Porto e do Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués do Mindelo.
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As pecas referidas sao o resultado da unido e do trabalho conjunto de varios agentes e artistas
teatrais de diferentes origens culturais e com métodos de trabalho diferentes. Ao juntar os varios
conhecimentos e saberes na producdo de uma pega de teatro, o trabalho apresentado em palco resulta
na interpenetracao dos contributos de todos, dando origem a um espetaculo intercultural visivel
nas caracteristicas performativas combinadas, nos aderecos e na musica usados, na linguagem

artistica, na utilizacao do corpo, entre outros.

3. FESTLIP — promocao da lingua portuguesa

O Festival de Teatro da Lingua Portuguesa — FESTLIP, produzido pela Talu Producdes, teve
inicio em 2008 e ¢ o resultado do desejo de Tania Pires'*® de explorar o teatro em lingua portuguesa
depois de uma viagem a Mogambique, onde ministrou formagdo de teatro e deu palestras, e que
permitiu o seu contacto com as manifestagdes artisticas mogambicanas. “A experiéncia de ver
a diversidade das artes cénicas, através da lingua portuguesa, motivou uma pesquisa sobre o teatro
em todos os paises que falam o portugués'”, nascendo entdo o I Festival de Teatro da Lingua
Portuguesa — FESTLIP'¢.

O festival tem por objetivo destacar e valorizar as caracteristicas comuns dos diferentes
grupos de teatro que se apresentam no festival, para além de promover o intercambio cultural entre
todos os paises participantes. Por isso, o FESTLIP pretende celebrar a riqueza e a diversidade teatral
dos paises lusofonos, para além da lingua portuguesa, desejando “cuidar, preservar e desenvolver
a lingua como um elo de identidade, reconhecimento, desenvolvimento, beleza e troca™'*' de todos
os presentes. Em suma, o festival assume “a missao de unir os artistas na familia global de lingua

portuguesa, apresentando espetaculos exclusivamente de paises lusofonos” (McMahon, 2015, p. 88).

3.1. Estrutura do FESTLIP
Os espetaculos e as atividades levadas a cabo durante o festival tém a casa cheia, porque,

na sua maioria, sdo gratuitos ou sdo cobrados pregos simbdlicos. O programa do festival, que tem

158 Téania Pires (Rio de Janeiro, Brasil) ¢ atriz formada pela Casa de Artes de Laranjeiras (CAL) e graduada em Gestio e Politica
Cultural pela Universidade Candido Mendes, no Rio de Janeiro. Com experiéncia em producdo desde 1987, funda a produtora
Talu Produgdes em 2002 e, como diretora artistica, passa a atuar no mercado de teatro, musica e artes plasticas. E idealizadora do
FESTLIP — Festival Teatral da Lingua Portuguesa, realizado anualmente no Brasil, Rio de Janeiro, que abrange os paises que tem
o portugués como lingua oficial (Angola, Cabo Verde, Mogambique, Portugal, Timor Leste, Guiné-Bissau e Sao Tomé e Principe).
159 Em italico no original.

160 1y http://www.talu.com.br/festlip2008/quem_somos.htm. Ultimo acesso em 18 de setembro de 2016.

161 Entrevista de Tania Pires dada a Patricia Costa no dia 17 de maio de 2017. Disponivel em http://artecult.com/ac-entrevista/

lingua-portuguesa-como-elo-de-indentidade/. Ultimo acesso em 18 de setembro de 2016.
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a duracgdo de cerca de dez dias, inclui a apresentacdo dos espetaculos de teatro dos diferentes paises
intervenientes, um grande concerto com artistas dos varios paises representados, workshops,
formagdes e mesas redondas que abrangem as mais variadas tematicas, desde a lingua portuguesa,
as questoes técnicas do teatro e a dramaturgia em portugués, entre outras, exposigoes, ciclos de
cinema, atividades para criangas e, por fim, uma mostra gastronémica dos paises intervenientes.
Para além disso, desde a segunda edi¢ao, ¢ homenageada uma figura do teatro lus6fono's.

Assim, a data da sua oitava edi¢gdo em 2016, o FESTLIP era composto por sete valéncias:
Mostra Teatral, Mostra Brasil; FESTLIPshow; Vitrine Cultural; Festgourmet; Exposicao;
e Festlipinho'®.

Na Mostra Teatral, sdo apresentadas pecas dos paises que compdem o espago lusdéfono.

Na tabela abaixo, poder-se-a conhecer as pegas apresentadas, por edigdo, bem como o pais

de proveniéncia das companhias.

Tabela 6 — Pecas teatrais apresentadas no FESTLIP, nas suas dez edi¢des.

Edicao Data Companhia Participante

Grupo da Garagem A Hora do Arco-Iris
Portugal
Grupo o Bando Luto Clandestino
Grupo Raiz Di Polon Dom Quixote das Ilhas
Grupo Teatral do Centro : Cabo Verde
2 Cultural Portugués do Mindelo O Doido e a Morte
o § Grupo Mutumbela Gogo As Filhas de Nora )
= o Mogcambique
= = Grupo Gungu Mulheres do H Maiusculo
= =2
:: Etu-Lene Atiraram 0 Vfalho Katy-Ngote
para sua Ultima Morada Angola
Grupo Henriques-Artes Concavo e Convexo
Grupo de Curitiba Capitu — Memoria Editada
Tropa do Balaco Baco A Paixdo e Sina de Mateus Brasil
(Arcoverde / Pernambuco) e Catirina

162 Na segunda edigdo, 2009, foi homenageado o escritor mogambicano Mia Couto. A atriz portuguesa Maria do Céu
Guerra foi homenageada na terceira edi¢do, 2010. A quarta edi¢do, em 2011, homenageou o grupo de teatro-danga
cabo-verdiano Raiz di Polon. Em 2013, na quinta edi¢do, o homenageado foi o dramaturgo angolano Jos¢ Mena
Abrantes. O homenageado do FESTLIP 2014 foi o ator, encenador ¢ professor portugués, Jodo Manuel da Mota
Rodrigues. Comemorando 40 anos de carreira, a atriz, encenadora e diretora Maria Manuela de Lobao Soeiro, pioneira
e um dos grandes nomes do teatro de Mogambique, foi a homenageada de 2015. Em 2016, Nelson Rodrigues,
jornalista, cronista, escritor brasileiro e considerado o mais influente dramaturgo do Brasil, foi o grande

homenageado. Em 2017, o homenageado foi o diretor, ator e gestor cultural Jodo Branco de Cabo Verde.

163 Cf. http://www.talu.com.br/festlip/index.html. Ultimo acesso em 18 de setembro de 2016.
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1 a 12 de julho

Cia de Teatro Luna Lunera
(Belo Horizonte)

Cortigos

1 Brasil
Cia de Teatro Antro Exposto Complexo st.tema
(Sio Paulo) de Enfraquecimento
U da Sensibilidade
Grupo de Teatro Horizonte .
Azinga Bandi (Luanda) Sobreviver em Tarrafal
Ki Vita — A Profetisa Angola

. impa Vita —
Grupo Elinga-Teatro (Luanda) Ardente
Grupo Teatral do Centro
Cultural Portugués do Mindelo No Inferno

. . Cabo Verde
Companhia de Teatro Solaris Psveho
(Cidade do Mindelo) Y

Teatro do Oprimido - GTO

NO MAMA — Frutos da Mesma
Arvore

Guiné-Bissau

Grupo M’Béu (Maputo) O Homem Ideal

Grupo Teatral Tijac (Maputo Mogambique

com Ilha da Reunido) Mar me Quer

Cia de Teatro Artistas Unidos ~ Uma Soliddo Demasiado

(Lisboa) Ruidosa Portugal

Cia Teatral Primeiros Sintomas Lindos Dias

Grupo de Acao Teatral ) N

A Barraca Agosto — Contos da Emigra¢do

o Contos em Viagem
Teatro Meridional ~ Cabo Verde
Filhas da Mae — Fantasias Portugal
Binologos Eroticas das Mulheres
Portuguesas

Grupo Trigo Limpo Teatro Chovem Amores na Rua

—ACERT do Matador
é Cia de Teatro Novo Ato Drummond 04 Tempos
% Grupo de Fofos Encenam Ferro em Brasa Brasil
z Grupo Barracdo Cultural A Mulher que Ri
= ~ .
<  Grupo Teatral F616 Blagi O Pagador de Promessas 530 ,Tome
— e Principe

Teatro do Oprimido - GTO

Maria Ritual das Parideiras

Guiné-Bissau

Grupo Teatral do Centro
Cultural Portugués do Mindelo

Androginia

Cabo Verde

Companhia de Teatro Kudumba

So Cheira Borracha

Companhia de Teatro Gungu

A Demissdo do So Ministro

Mogambique

Grupo Arte Lorosae

Saramau

Timor Leste

Grupo Miragens Teatro

430"

Companhia de Teatro Dadaismo Olimias

Angola
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Peripécia

Novecentos, O Pianista

do Oceano
Mundo Improviso, part. Portugal
de Pedro Cardoso e Graziella ~ Improvisos
Moretto
Kudumba Ser Mulher
Kuvona Mulher Asfalto Mogambique
§ Lareira A Cavaqueira do Poste
=4
<  Sikinada Cia de Teatro Um Hom'em, ’Uma Mulher
= e Um Frigorifico
(op]
2 Raiz di Polon Cidade Velha Cabo Verde
" Solaris Gloria
Elinga Teatro O Armario e a Cama
- Angola
Henrique Artes Hotel Komarca
Abrapalabra Memoria das Memorias Dun Galiza
Neno Labrego
Intima Cia de Teatro Ana e O Tenente )
. Brasil
Centro de Teatro do Oprimido  Cor do Brasil
Amesa Brasil /
Angola
‘% As Auroras As Desgracadas Brasil
%ﬁ S’Narte e Lareira Artes Cinzas sobre as Mdos Mogambique
<
= Teatro Garagem Cromotografia Portugal
= Craq’Otchod Esquizofrenia Cabo Verde
o~
Dadaismo Luanary
- Angola
Elinga Teatro O Cego e o Paralitico
Nucleo de Arte Pitabel I Preco do Fato
; Angola
Enigma Teatro Sujeito e Azarada
Ao Satyros Adormecidos
o Nucleo Vinicius Piedade e Cia 4 Estagoes )
o 5 Brasil
‘g g Francisco Alves — O Rei da Voz
OD =
s % A Dama do Mar
<
2 g Cia de Teatro de Almada Um Dia os Réus Serdo Vocés
® Cia Magia e Fantasia O Principe Feliz Portugal
Os Improvaveis Improvisos da Lusofonia
Mutumbela Gogo A Arte de Ganguissar Mogambique
Cia Trupe Para Moss A Li¢do Cabo Verde
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Elinga Teatro As Bondosas

- — Angola
o Kulonga Filhos da Patria
2 —g Cia de Teatro Luna Lunera Aqueles Dois Brasil
gn % Sikinada — Cia de Teatro Addo e Eva Cabo Verde
S .8 Mutumbela Gogo Os Meninos de Ninguém Mogambique
S 3 Misterman
© - Portugal
Teatro da Garagem Finge
Barbazul Galiza
:g _g Elinga Teatro A mulher sem Pecado Angola
5 £
8 o Teatro da Garagem A Vida Como Ela E Portugal
4 q
= = Raiz Di Polon A Serpente Cabo Verde
Direcdo: Luciano Mazza Kiwi Brasil
Angola
o Brasil
=
g Cabo Verde
~ 9 . Guiné-Bissau
s N XN
2 S Dlrega9. Paulorde Moraes & A Terceira Margem do Rio Mocambique
> o oito paises de lingua portuguesa
= < Portugal
a Q Sao Tomé
:,,“ e Principe
- Timor-Leste
Cia. Némada Art & Public A Solange — Uma Conversa
o Portugal
Space de Cabeleireiro
Brasil
Mogambique
o) Portugal
é Angola
~ 2 Sdo Tomé
é 2 Diregdo: Miguel Seabra Sonoridade Poética'® e Principe
& 3 Guiné-Bissau
Q - Timor Leste
o‘; Cabo Verde
S Guiné
Equatorial
Teatro Meridional As Centenarias Portugal

164 FICHA TECNICA — Dire¢io Miguel Seabra / Encenador Portugal | Atores Leonardo Miranda (Brasil), Helder Antunes
(Cabo Verde), Horacio Guiamba (Mogambique), Suelma Mario (Angola), Susana Vitorino (Portugal), Rossana Prazeres
(Sao Tomé e Principe), William Ntchala (Guiné-Bissau), Carvarino Carvalho (Timor Leste), Elena Iyanga (Guiné Equatorial)
e Paulo Matomina (Angola) | Idealizadora Tania Pires | Realizacdo FESTLIP_FESTIVAL | Produtora Executiva Malu Faria |

Elaboracio e desenvolvimento tecnolégico/projecio Spice Projetos
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Portugal, Angola e Cabo Verde estiveram representados em todas as edi¢des do festival,
seguidos de Mocambique e do Brasil, que estiveram presentes em oito das nove edi¢des. A Guiné-
-Bissau esteve presente em trés edigdes e quer Sdo Tomé e Principe, quer Timor Leste apenas
estiveram presentes em 2010 e em 2017, na terceira edi¢ao, em que todos os paises que a data
compunham a CPLP estiveram presentes e na produ¢do que reuniu atores dos oito paises onde se
fala a lingua portuguesa. A Galiza esteve presente em duas edi¢des do festival, devido ao facto
de o galego ser uma lingua mais proxima do portugués do que do espanhol, estabelecendo afinidades
linguisticas com os restantes paises e regioes lusofonas.

Durante as primeiras sete edi¢des, os espetaculos escolhidos eram o reflexo do trabalho de
pesquisa e de parceria estabelecida entre a Talu Produgdes e as companhias e paises intervenientes.
Na oitava edicao, de 2016, o festival ¢ “tematico e todas as atividades do festival terdo como
tema a dramaturgia brasileira de Nelson Rodrigues™'®® — pecas, workshops, palestras, exposicao
de fotografias, espetaculo, evento gastrondmico e ainda uma inédita mostra de cinema. Segundo

Tania Pires no release de imprensa do festival,

O FESTLIP 2016 nos permitira uma aproximacao mais intima da nossa
cultura com o mundo, ja que a dramaturgia de Nelson retrata, sem pudor,
temas tio polémicos em uma sociedade. E com essa espontaneidade
e liberdade que a arte nos permite tocar em questdes delicadas e comuns
a todos. Permitir esse contato ¢ uma forma de desvendarmos como paises
de culturas tao diversificadas encaram uma obra tao brasileira € a0 mesmo

tempo universal quanto a dele'®.

A Mostra Brasil, valéncia inédita da oitava edi¢do, combinou filmes consagrados da
dramaturgia com textos teatrais de Nelson Rodrigues, dando origem, a experiéncia sensorial entre
o teatro e o cinema. O Festlipshow apresenta-se como uma festa de celebracdao do encontro cultural
entre os paises intervenientes no festival, com um grande concerto que reune ritmos dos paises
luso6fonos. A Vitrine Cultural da lugar ao evento “Encontros Culturais de Lingua Portuguesa”,
a mesas de debates, palestras e oficinas de danca. A Festgourmet apresenta-se como uma

mostra gastronémica, permitindo que os participantes degustem a gastronomia dos varios paises

165 Entrevista de Tania Pires a Patricia Costa no dia 17 de maio de 2017. Disponivel em http://artecult.com/ac-entrevista/lingua-

portuguesa-como-elo-de-indentidade/. Ultimo acesso em 18 de setembro de 2016.

166 In, Release Festlip 2016, disponivel em http://www.talu.com.br/festlip/assets/release-festlip-2016.pdf. Ultimo acesso em

18 de setembro de 2016.
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lus6fonos. Todas as edi¢des contemplam uma Exposicao'®’. O Festlipinho contempla atividades
dedicadas ao publico infanto-juvenil. A forma como as atividades das diferentes valéncias esta
organizada permite que os artistas intervenientes também tenham tempo para socializar e para
trocar experiéncias culturais e performativas, o que promove o intercambio teatral e cultural.

A nona edi¢do, em 2017, com o objetivo de conectar os diferentes paises da lusofonia,
promoveu a produgdo da peca A Terceira Margem do Rio (2017), sob dire¢ao de Paulo de Moraes,
reunindo oito atores das oito nacionalidades que falam portugués'®®. A inovacdo neste projeto
coerente na sua concegdo foi o facto de a maioria dos ensaios terem sido realizados a distancia por
conexao digital. Para além disso, pela primeira vez, o Festlip teve desdobramento em Portugal, de
11 a 21 de janeiro de 2018, tendo sido acolhidos pelo Teatro da Garagem, em Lisboa. Este desdo-
bramento contou com a apresentagao da peca 4 vida como ela é (2016)', de Nelson Rodrigues,
produzida pelo Teatro da Garagem e coproduzida pelo Festlip 2016. Este desdobramento também
contou com a mesa redonda que reuniu varios encenadores portugueses que participaram ao longo
das nove edi¢des do festival em torno do tema “FESTLIP_ Festival Conexdo Portugal”, no dia

13 de janeiro de 2018'™.

3.2. FESTLIP — promocao da lusofonia teatral
O FESTLIP promove “uma lusofonia teatral” (McMahon, 2015, p. 93) que ¢ o resultado

do intercadmbio e do didlogo multicultural e intercultural promovidos pela convivéncia artistica

197 Em 2009, apresentou-se “O teatro no Brasil e a chegada da familia real”, com curadoria de Alvaro de Sa e design
de Isabela Muller; em 2011, exposi¢ao “Teatro Sem Fronteira”, com fotos tiradas durante o projeto de oficina teatral
itinerante pelos paises da CPLP; em 2012, exposi¢do “FESTLIP em Movimento”, com fotos de registo das edi¢des
anteriores do FESTLIP; em 2013, exposi¢do “De Timor Leste a Portugal: um olhar brasileiro”, do iluminador cénico
¢ fotdgrafo Valmyr Ferreira; em 2014, exposi¢do “O cinema portugués”, com imagens projetadas que refletem
os mais de cem anos da histéria do cinema portugués; em 2015, exposi¢cdo “O Rio contado pelo Festlip”; em 2016,
a exposi¢cdo ‘’Toda Nudez Sera Castigada” do designer Ismael Lito; em 2017, usando estatuas vivas a interpretar
poesia dos oito paises que falam a lingua portuguesa, teve lugar a exposi¢ao “A vida conectada com a poesia”.

168 FICHA TECNICA — Diregdo: Paulo de Moraes | Texto: Guimardes Rosa | Elenco: Leonardo Miranda (Brasil); Suelma Mario
(Angola); Lisa Reis (Cabo Verde); Horacio Guiamba (Mogambique); Susana Vitorino (Portugal); William Ntchala (Guiné-Bissau);
Rossana Prazeres (Sdo Tomé e Principe); Carvarino Carvalho (Timor-Leste) | Musica: Ricco Viana | Figurino: Carol Lobato |
Iluminagdo: Paulo de Moraes e Valmyr Ferreira | Producéo e idealizacio: Tania Pires | Realiza¢fo: Talu Produgdes.

1 FICHA TECNICA — Contos: Nelson Rodrigues | Encenacéo: Carlos J. Pessoa | Dramaturgia: Ana Palma |
Interpretacdo: Ana Palma, Inés Lago e Teresa Vaz | Cenografia e Figurinos: Sérgio Loureiro | Musica: Daniel
Cervantes | Desenho de Luz: Nuno Samora | Direcdo de Produc¢ao: Maria Jodo Vicente | Producio e Comunicacio:
Carolina Mano.

170 Os encenadores convidados foram Jodo Mota, Maria do Céu Guerra, Anténio Simédo, Elmano Sancho, Pedro Borges,

com mediagao de Tania Pires.
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e cultural de todos os agentes de teatro envolvidos no festival. Segundo Christina McMahon (2015),
para que o intercambio cultural seja possivel, a organiza¢do do festival cria condi¢des para que
todos os artistas convidados permanecam no Rio de Janeiro durante todo o festival, normalmente
com hospedagem num mesmo hotel e refei¢des num restaurante comum, tudo pago pelo FESTLIP.
Para além disso, as passagens de avido sdo pagas pelo festival, que também atribui uma quantia
para as despesas.

Todavia, todas as comodidades atrds mencionadas s6 sdo possiveis devido ao sucesso
na angariagdo de apoios e as parcerias estabelecidas. Na edi¢do de 2016, o FESTLIP angariou
patrocinio da Oi (empresa de telecomunicagdes), da Secretaria da Cultura do Governo do Rio
de Janeiro e da Secretaria Municipal de Cultura da Prefeitura do Rio de Janeiro. O Governo do Brasil,
o Consulado-Geral de Portugal no Rio de Janeiro, a CPLP e o Instituto Camdes, entre outros,
apoiam institucionalmente o festival. Este apoio assume um carater politico, principalmente porque
este festival de teatro ¢ daqueles com maior visibilidade no espaco lus6fono. O facto do Instituto
Camdes e da CPLP apoiarem o FESTLIP ¢ revelador da importancia estratégica que o Brasil tem
para estas institui¢des, o que mostra que o financiamento, frequentemente, depende das agendas
politicas dos estados que tutelam as institui¢des publicas e ndo com o mérito ou a qualidade dos
projetos que procuram financiamento. Para além disso, o festival recebe apoio de cadeias de hotéis,
restaurantes, companhias aéreas, entre outras institui¢des privadas. Porém, 2017, neste aspeto,
foi um ano extremamente dificil: o festival esteve em sério risco de ndo acontecer, pois, em julho,
ainda ndo tinha recebido a confirmagao de qualquer patrocinio para a nona edi¢do, tendo levado ao
adiamento do festival para o final do ano.

De salientar que o interesse que as instituigdes atras referidas demonstram pelo festival
¢ denunciador da sua importancia estratégica para o dialogo entre os paises envolvidos,
principalmente para o Brasil que, durante as primeiras trés edi¢gdes concedeu um apoio consistente
ao evento. Este apoio do governo brasileiro no FESTLIP foi, segundo Téania Pires, uma extensao
do interesse do Brasil na CPLP e na lusofonia como algo lucrativo, financiando iniciativas culturais
que promovessem a cultura africana, a lingua portuguesa e as relagdes com os paises que compdem
a CPLP'"'. Para além dos interesses economicos que o Brasil possa manter por Africa em geral
e pelos paises africanos lus6fonos em particular, este pais, desde a década de 60, tem vindo
a manifestar uma “vocagio natural para Africa” (Saraiva, 2012, p. 19), assumindo, por isso,
uma predisposi¢ao para “liderar a alianca lus6fona global, ja que estava demograficamente ligado

a Africa através da grande populagio afrodescendente” (McMahon, 2015, p. 89), bem como por

171 Cf. McMahon, Christina (2015). Nagées e transformagcdes em palco — festivais de teatro em Cabo Verde, Mo¢ambique e Brasil.

Coimbra: Almedina, p. 91.
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apresentar uma forte ligacao a e com Portugal devido ao passado colonial que ligou os dois paises
durante séculos. Por isso, devido a este papel mediador que o Brasil considera possuir em termos
culturais na lusofonia, no final do século XX e no inicio do século XXI, as iniciativas culturais
como festivais de teatro (FESTLIP, FestLuso e Circuito de Teatro em Portugal) e exposigoes
assumiram uma posicao vantajosa, recebendo apoio financeiro que, posteriormente, devido a alteragdes
de politicas e a crise econdmica global que afetou o Brasil, deixou de ser tdo consistente e tao

significativo.

4. FestLuso — Festival de Teatro Lusofono

O FestLuso — Festival de Teatro Lus6fono € um festival que se realiza anualmente em Teresina,
estado de Piaui, Brasil, reunindo grupos dos diferentes paises de lingua portuguesa. Levando mais
de dez anos de concegdo até a sua primeira edi¢ao em 2008, o FestLuso ¢ o resultado do projeto
de Francisco Pell¢'”, sendo promovido pelo Grupo Harém do Teatro!'”. De acordo com Francisco
Pellé, o FestLuso “surgiu a partir de nossa participacdo no 2° Estagio Internacional de Atores
Lusofonos, realizado pela Cena Lusofona e Expo98, realizado em Portugal no ano de 1998.
Com o final de formagdo e participagdo na Expo98, tivemos que voltar ao Brasil e, com a necessidade
de dar continuidade aos processos de intercambios e formacdes, foi criado, na cidade de Teresina-
-Piaui-Brasil, este espaco de encontro dos grupos de teatro da Lusofonia, pelo Grupo Harém
de Teatro'™. Até 2017 houve oito edigdes, ndo ocorrendo em 2012 e em 2014.

O festival teve por principal objetivo deslocar o eixo cultural das grandes capitais brasileiras
como Sao Paulo e Rio de Janeiro, promovendo o beneficio da periferia, cujo acesso a eventos
culturais de qualidade ¢ muito dificil. Mais ainda, para além da apresentagdo de teatro sem tradugao
dos varios paises pertencentes a CPLP, visa provocar o intercambio continuado entre os referidos
paises. Francisco Pellé, afirma que os objetivos do festival sdo “manter um processo sistematico
de intercambios, coprodugdes, circulagdes e formacdes de grupo de teatro do espaco lusdéfono,

como também dar uma visibilidade internacional ao teatro produzido no Estado do Piaui (Teresina)™'”.

172 Francisco Antonio Vieira, mais conhecido como Francisco Pellé, possui formagio em Educagdo Artistica pela Universidade
Federal do Piaui (UFPI) e especializagdo em Produg@o Cultural pela Universidade de Coimbra — Portugal; ¢ ator, produtor cultural
¢ um dos fundadores do Grupo Harém de Teatro, em Teresina, Piaui, Brasil, e do FestLuso.

I3 “0 GRUPO HAREM DE TEATRO surgiu em Teresina durante a realizagio da SEMANA CHICO PEREIRA, no més

de Dezembro de 1985, em homenagem ao grande dramaturgo piauiense, reconhecido nacionalmente”, in http://festluso.blogspot.

pt/p/grupo-harem.html. Ultimo acesso em 13 de janeiro de 2017.

174 Cf. entrevista exclusiva de Francisco Pellé concedida por correio eletronico para esta investigagio a 15 de janeiro de 2016.

175 Ibidem.
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De acordo com a entrevista de Francisco Pell¢ para a realizagdo deste trabalho, a organizacao
do FestLuso oferece as companhias participantes condi¢gdes “na logistica de passagens, hospe-
dagens e, principalmente, no modelo de circulacdo dos espetaculos que se apresentarem na
programacao do FESTLUSO e tém a oportunidade de apresentarem em outros sitios do Estado™!.
Para que as companhias apresentem o seu trabalho no festival, € necessario que demonstrem o seu
“compromisso € o comprometimento [...] com a divulgacdo do teatro de lingua portuguesa no

mundo”'”’, produzindo pegas em lingua portuguesa e fazendo itinerdncia com as mesmas.

4.1. Programacao e estrutura do FestLuso

Assim, a primeira edi¢ao, o FestLuso 2008, preconizava os seguintes objetivos:

» Contatos com grupos e institui¢des que tém como objetivo o trabalho de
produgdo e divulgagao do teatro de lingua portuguesa no mundo, como o
Cena Luso6fona, Centro Cultural Portugués do Mindelo, Instituto Camdes,
Fundag¢ao Calouste Gulbenkian;

» Apresentagao de 07 (sete) espetaculos teatrais (adultos e infantis) convidados
de paises de lingua portuguesa, com até 08 (0ito) pessoas entre técnicos
e artistas;

» Realizag¢do de 03 (trés) oficinas ministradas por criadores convidados sobre
experiéncias do teatro em seu pais de origem,;

* Realizagdo de debates com encenadores e grupos participantes, apds a

apresentacao de cada grupo'™.

De acordo com os objetivos da edi¢do FestLuso 2008, foram apresentadas pegas de teatro,
realizaram-se oficinas de trabalho e debates. Segundo dados do festival, 8 209 pessoas assistiram
aos espetaculos de Brasil, Portugal, Mocambique, Angola, Cabo Verde, Sdo Tomé e Principe
apresentados durante os sete dias do festival. As oficinas de formagao promovidas, que contaram
com 67 participantes, foram as seguintes: “Corpo Cénico”, ministrada pela brasileira Lenora Lobo
(26 participantes); “A voz do personagem”, ministrada pelo portugués Joaquim Paulo Nogueira
(17 participantes); e “Criacao teatral”, ministrada pela também portuguesa Gisela Cafiamero

(24 participantes). As trés mesas de conferéncias abordaram os temas que se seguem: “Relagdes

176 Ibidem.
77 Ibidem.

178 Informagio retirada do sitio da internet do Grupo Harém de Teatro, disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/

festluso-2008.html. Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.
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e Politicas Culturais na Comunidade dos Paises de Lingua Portuguesa — CPLP”'”°, “Divulgacao
e Preservacdo da Lingua Portuguesa”® e “Dramaturgia Lus6fona”'®!. Realizou-se um encontro
de diretores lus6fonos com os representantes de cada grupo'®? e promoveu-se uma palestra: “Espaco
de Legitimacgdo da Arte — a relagdo entre imprensa e artistas”. Por fim, também se realizou uma
exposi¢ao fotografica e uma mostra de cinema lus6éfono'®.

Por sua vez, o FestLuso 2009, segunda edicao, pretendeu “reanimar um Projeto que ganhou
vida prépria enquanto resultado de aglutinar linguagens, identidades, inter-relacdo de povos na

perspetiva de construcdo da cultura extraterritorial ”'** e, por isso, apresentou os seguintes objetivos:

* Proporcionar um intercdmbio continuado e sistematico, através do
desenvolvimento de um projeto de apresentagdes, oficinas e debates
que apontem para a aproximacdo produtiva entre criadores, praticos,
produtores e estudiosos das varias nacionalidades que utilizam o teatro
de lingua portuguesa.

» Contatos com grupos e institui¢des que t€m como objetivo o trabalho voltado
para a producao e divulgagdo do teatro de lingua portuguesa no mundo,
tais como: Cena Luséfona, Centro Cultural Portugués do Mindelo, Instituto
Camodes e Fundagao Calouste Gulbenkian;

» Apresentagdes de 20 espetaculos teatrais (adulto e infantil) convidados
de paises de lingua portuguesa, com até 08 (oito) integrantes entre técnicos
e artistas;

* Realizacdo de 03 (trés) oficinas teatrais, ministrada por criadores

convidados, sobre seu processo de trabalho em seu pais de origem;

179 Participagdo de Marcio Meirelles - Secretério de Cultura da Bahia — Brasil — Adriano Jordio — Presidente do Instituto Camdes
no Brasil (Portugal) - Celso Frateschi - Presidente da Funarte (Brasil) e Sonia Terra — Presidente da Fundac (Brasil), Barbara
Santos-Centro de Teatro do Oprimido — Rio de Janeiro —RJ-Brasil.

180 Com a participagio da atriz Lucélia Santos - Sdo Paulo — Brasil.

181 Com a participagio de Mario Bortolotto - Londrina-Parana-Brasil, Joaquim Paulo Nogueira - Lisboa-Portugal, Hamilton
Vaz Pereira - Rio de Janeiro-RJ-Brasil, Aderbal Freire Filho - Rio de Janeiro-RJ-Brasil, Dom Petro Dikota — Angola,
Jilio Conte — Porto Alegre-RS-Brasil, Isabel José Vicente - Angola.

182 Convidados: Jodo Branco—Mindelo-Cabo Verde, Jodo Vasco —Almada-Portugal, Jorge Feliciano — Moura-Portugal, Arimatan
Martins — Teresina-PI-Brasil, Gisela Cafiamero — Beja-Portugal, Pedro Domingues — Fortaleza-CE-Brasil, Clemente Tsambe
— Maputo-Mogambique

183 Informagdo acerca do FestLuso 2008 disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2008.html. Ultimo

acesso em 14 de janeiro de 2017.

184 Disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2009-ano-2.html. Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.
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» Realizacdo de 03 (trés) palestras com participacao de criadores e estudiosos

da lusofonia'®.

Segundo dados do festival, 7 752 pessoas assistiram aos espetaculos de Brasil, Portugal,
Mogcambique, Angola e Cabo Verde, entre 23 e 29 de agosto de 2009. Foram promovidas duas oficinas,
“Iluminagao técnica” e “Corpo e teatralidade”, ministradas, respetivamente, pelos brasileiros
Ronaldo Costa e Kenia Dias, que contaram com trinta e sete participantes, catorze na primeira e vinte
e trés na segunda. Realizou-se uma mesa de conferéncia acerca do tema “Minc e os Artistas”!%,
um encontro de diretores luséfonos com os representantes de cada grupo'®’, o “Projeto Manhas
Iluminadas” com palestras sobre os temas “Luz como Semiologia dos Sentimentos Humanos™'®,
“Iluminacao Cénica no Brasil — Consideragdes Particulares”'® e “Etapas do Processo de
Cria¢do”"°, bem como o langamento do Primeiro Livro produzido pelo FestLuso: “O Morto,
os Vivos e o Peixe Frito”, de Ondjaki, escritor e cineasta angolano. Por fim, também se realizou
uma exposicdo fotografica e a palestra e langcamento do filme documentéario “Oxald Crescam
Pitangas” de Ondjaki "'

O FestLuso 2010, a terceira edi¢ao do festival, viu alterada a data de realizagdo de agosto
para o periodo entre 15 e 21 de novembro devido a campanha eleitoral. Contudo, a quatro dias
do inicio do festival, o governo do Estado do Piaui informou a organizacao do festival que nao
apoiaria financeiramente o festival nesse ano, o que levou, inicialmente, ao cancelamento de 60%
da programacdo, incluindo espetaculos locais, espetaculos nacionais, mostra de teatro de rua
e shows. Porém, depois da repercussao deste facto na comunicagao social nacional e internacional,

o Governo do Piaui voltou atras na sua decisdo e garantiu o apoio de 30% do apoio total

135 Disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2009-ano-2.html. Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.

186 Mesa com a participagdo de Marcelo Bonnes — Diretor do Centro de Artes Cénicas da FUNARTE — Rio de Janeiro — RJ, Marcio
Meirelles — Secretario de Cultura de Salvador — BA, Juana Nunes — Coordenadora de Mobilizagdo e Articulagdo de Redes Sociais
—SCC _ Brasilia — DF ¢ Alexandre Santini — Consultor do Prémio Intera¢des Estéticas — SCC — Rio de Janeiro — RJ.

187 Convidados: Jodo Branco — Mindelo-Cabo Verde, Fernando Jorge - Almada-Portugal, José Caldas - Porto Portugal, Arimatan
Martins - Teresina-PI-Brasil, Rogério de Carvalho - Lisboa-Portugal, Dom Petro Dikota — Luanda/ Portugal, Amir Harddad -
Rio de Janeiro-RJ-Brasil, Marcelo Flecha - Sdo Luis — MA-Brasil, Herlandson Duarte - Cabo Verde, Evaristo Abreu — Maputo
— Mogambique, Jodao das Neves - Belo Horizonte-MG-Brasil.

188 proferida pela brasileira Djalma Amaral.

139 proferida pelo brasileiro Aurélio de Simoni.

190 proferida pelo brasileiro Paulo César Medeiros.

Y1 Informagio acerca do FestLuso 2009 disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2009-ano-2.html.

Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.
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anteriormente prometido ao festival'®?, revelando que, em situagdes de crise, os projetos culturais,
nomeadamente os de teatro, s3o os primeiros aos quais se retira o financiamento, justificando que
estes ndo sao prioritarios para o bem-estar da populagao, como sdo, por exemplo, a satide e a educagio.
O problema, porém, mantém-se em momentos de mais desafogo financeiro, em que a arte e a cultura
recebem uma infima fatia do orgamento das institui¢des publicas. Ainda assim, a populagdo também
tem a sua cota de culpa relativamente a esta questao, pois, normalmente, gosta de ver obra feita,
infraestruturas construidas, acesso gratuito a saude e a educacao, classificando frequentemente
os eventos culturais como um capricho apenas de algum e esquecendo-se que ¢ também através
de eventos e projetos culturais que a cultura e a felicidade de um povo se mantém e perpetua.
Contudo, antes deste revés, a direcao do festival tinha tracado os seguintes objetivos para

o FestLuso 2010:

» Realizagdo da 3* edi¢dao do Festival de Teatro Luso6fono, no periodo de 15
a 21 de Novembro de 2010, com a participacdo de grupos, diretores,
pesquisadores e estudiosos do teatro de lingua portuguesa dos paises:
Brasil, Portugal, Angola, Moc¢ambique, Cabo Verde, Guiné-Bissau,
Sao Tomé e Principe, Timor Leste e Galicia (Espanha);

» Apresentar em Teresina (PI) espetaculos de companhias e grupos de teatro
dos paises de lingua portuguesa de Portugal, Angola, Mogambique, Cabo
Verde, Guiné-Bissau, Brasil e Sao Tomé e Principe e Galicia (Espanha);

e Realizar o II Encontro Internacional de Intercambios Lusofonos;

* Realizar oficinas, palestras e debates com participagdo de criadores
e estudiosos sobre o teatro de lingua portuguesa;

* Organizar uma rede de espacos e de criadores em todo o universo lus6fono,

na cooperacao estreita na area de formacao teatral'*.

Na terceira edi¢cdo contou apenas com 4 723 espetadores de dezoito apresentacdes de espetaculos
de Brasil, Portugal, Mogambique, Angola, Cabo Verde e Galicia, bem como com a participagao
de 55 elementos nas oficinas: dezasseis na oficina “Direcao de atores” ministrada pela portuguesa
Maria Joao Miguel, vinte e oito na oficina “Teatro de rua” ministrada pelo brasileiro Alexandre

Santini e, finalmente, onze na oficina “Ateli€ de interpretacdo” ministrada pelo portugués Anténio

192 Cf. a entrada no Blog do FestLuso “Governo volta atras e garante 30% do apoio original ao FestLuso” de 12 de novembro

de 2010. Disponivel em http://festluso.blogspot.pt/search?updated-min=2010-01-01T00:00:00-08:00&updated-max=2011-01-

01T00:00:00-08:00&max-results=25. Ultimo acesso em 16 de janeiro de 2017.

193 Disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2010-ano-3_21.html. Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.
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Barros. Realizou-se o “II Encontro Internacional Sobre Politicas de Intercambios na CPLP”, com
mesas redondas sobre os temas: “Formacao cruzada: enriquecer com diversidade”, “Coprodugdes:
juntar forcas e diferencas”, “Festivais de Teatro e Circulagao de espetaculos: o encontro com base
para o conhecimento” e “Comunidade Artisticas e Poder Politico: formulas para o dialogo™™.
Mais ainda, promoveu-se um encontro de diretores lus6fonos com os representantes de cada grupo'*.

O FestLuso 2011 contou com a apresentacdo de espetaculos de Angola, Portugal,
Mogambique, Cabo Verde e Brasil. Para além disso, foram ministradas oficinas e ateliés: “Atelié:
Direcao de Atores”, ministrado pelo portugués Hélder Costa; “Interpretagdo para Atores”,
oficina ministrada pelo brasileiro Silvio Zibber; a oficina “O quadro de antagdénicos como
instrumento de treinamento para o ator”, ministrado pelo brasileiro Marcelo Flecha; por fim,
a oficina “Teatro de formas animadas”, ministrada pelo brasileiro Jodo Andird. Mais ainda,
apresentaram-se espetaculos musicais e fizeram-se langamentos de revistas e livros. Por fim, deu-se
o Encontro de Diretores Lusofonos, que contou com a presenga de Arimatan Martins, Elliot Alex,
Fernando e Simao, Fernando Jorge, Hélder Costa, Idalétson Delgado, Jodo Andird, Marcelo Flecha
e Silvio Zilber'*.

A quinta edi¢do do festival, o FestLuso 2013, contou com a presenca de grupos de teatro
de Brasil, Angola, Mocambique, Portugal e Cabo Verde. Para além disso, foram desenvolvidas,
a semelhanca das edi¢des anteriores, atividades paralelas aos espetaculos teatrais. O brasileiro
Chico Coimbra ministrou a Oficina de Figurinos, o espanhol radicado em Portugal Enano Torres
promoveu a Oficina de Clown “Em busca do nosso proprio palhaco”; por fim, Rapha Santacruz,
do Brasil, ministrou o Workshop de Mégicas. Fernando Ledo, de Fortaleza, Brasil, no ambito
dos “Semindrios de teatro afro-brasileiro”, dissertou acerca do “Teatro experimental do negro
no Brasil e movimentos teatrais nos PALOP”. Mais ainda, promoveu-se a apresentacao de livros

e a apresentagdo de espetaculos musicais. Por fim, deu-se o Encontro de Diretores Lus6fonos'”’.

194 participantes: Augusto Barros — Cena Lus6fona — de Coimbra/Portugal; Anxeles Cufia Boveda — Sarabela Teatro —
Ocirense, da Galiza/Espanha; Candido Pazo, da Galiza/Espanha; Nani Pereira — Festival de Artes de Luanda - Angola.
De Sao Tomé e Principe, representando o Centro Cultural de Intercambio de Sdo Tomé e Principe, Ayres Major;
Jodo Branco — Centro Cultural de Mindelo, de Cabo Verde; Zulu Aratijo — Fundagdo Palmares, do Brasil; Marcio
Meirelles — Secretaria de Cultura da Bahia; Creuza Borges — Circuito Portugués de Teatro. A Cooperativa Cultural
Brasileira foi representada por Marilia Lima. Do estado de Sao Paulo, respondendo pelo Festival Portugués de Teatro
de Sao Carlos esteve presente Almir Martins. E do Grupo de Teatro Ta na Rua, o Encontro recebeu Alexandre Santini.

195 Informacio relativa ao FestLuso 2010 disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2010-ano-3_21.html.

Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.

19 Informagdo relativa ao FestLuso 2011 disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2011-ano-4.html.

Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.

7 Informagdo relativa ao FestLuso 2013 disponivel em http://grupoharemdeteatro.blogspot.pt/p/festluso-2013-ano-6.html.
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O FestLuso 2015 teve a presenca de grupos de teatro de Brasil, Angola, Mog¢ambique,
Portugal, Macau e Cabo Verde, tendo sido apresentados dezasseis espetdculos diferentes. No
que respeita ao programa formativo (oficinas e palestras), a brasileira Vanéssia Gomes ministrou
a Oficina de Teatro de Rua “Praticas de Rua. Performances, intervengdes e pensamentos. Formas
de habitar a cidade”; Luiz Antonio Sena Junior do Brasil ministrou a oficina “Teatro documentario
— nem tudo ¢ ficcdo”; a portuguesa Daniela P€go ministrou a oficina “Voz em Gil Vicente”,;
a curadora do Museu de Marionetas de Macau, Elisa Vilaga, proferiu a palestra “As marionetas
asiaticas — Raizes culturais”. Esta edi¢do teve uma extensao a cidade de Timon com apresentagoes
de espetaculos de duas companhias brasileiras, o Grupo Dragdo com a peca “Deus lhe dé em
dobro” e Rapha Santacruz Produgdes Artisticas com a peca “HARU - A Primavera do Aprendiz”.

A sétima edigdo ocorreu em 2016 com o FestLuso 2016. Esta edicdo foi pautada por
uma caracteristica diferente das edi¢cdes anteriores, na medida em que se pretendeu “fazer uma
homenagem ao “Teatro Negro no Brasil”, contemplando uma programacao com grupos de teatro
do Brasil que trabalham com o tema mais especifico”®, teatro esse que resulta na influéncia
e no papel que Africa tem no pais, nomeadamente nas artes performativas e artisticas. Foram
apresentados quinze espetaculos de teatro diferentes de companhias de teatro oriundas de Brasil,
Mocambique, Angola, Portugal, Sdo Tomé e Principe e Cabo Verde. Nesta edigdo também se
verificou a extensao a outras cidades do Estado de Piaui — Parnaiba, Piripiri, Floriano e Oeiras,
ndo s6 de espetaculos de grupos do Brasil, mas também dos grupos estrangeiros intervenientes
no festival'”®. Em termos de atividades paralelas esta edi¢do contou com espetadculos musicais,
langamento de livros e Compact Discs (CDs), teatro de rua e um programa formativo com
trés eventos, a oficina de “Producdo Teatral” ministrada por Susan Kalik, a oficina “Ojuinan —
Preparacao de Atores” por Fernanda Julia e, por fim “Danca Afro para ndo dangarino”. Mais ainda,
a 5" Edi¢ao do Nucleo de laboratdrios Teatrais do Nordeste - NORTEA apresentou a programagao

da sua edi¢do em paralelo com o FestLuso. Esta programacao compreendeu mesas redondas®,

Ultimo acesso em 14 de janeiro de 2017.

198 Cf. entrevista exclusiva de Francisco Pellé concedida por correio eletronico para esta investigagio a 15 de janeiro de 2016.
1990 Nucleo Experimental de Teatro, de Angola, apresentou “Lagos de Sangue” em Parnaiba, bem como a peca “Nos tempos de
Gungunhana” do mogambicano Klemente Tsamba; os santomenses Cia. Os Parodiantes da Ilha apresentaram “O guloso mentiroso”
em Piripiri. Floriano recebeu os espetaculos “No limite da dor” dos portugueses do grupo Lendias d’Encantar e “Hamlet: o preco
da vinganca” do Projeto Resgarte de Angola. A Cia. Os Parodiantes da Ilha de Sao Tomé e Principe deslocou-se a Oeiras com
o espetaculo “O guloso mentiroso”, bem como O Grupo de Teatro Lareira de Mogambique com o espetaculo “A virado do jogo™.
200 Apresentagdo da mesa redonda “Teatro brasileiro de expressio Nordestina: realidades, desafios e perspetivas” com Fernando
Yamamoto (Grupo Clowns de Shakespeare — RN), Marcelo Flecha (Pequena CIA de Teatro — MA), Pedro Vilela (Trema Festival,

Revista 4* Parede — PE) e Adriano Abreu (Coletivo Piauhy Estudio das Artes — PI).
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o Encontro dos Diretores Lus6fonos com participagdo de todos os diretores presentes no Festival
de Teatro Lusofono, a atividade “Processos e Experimentos”, com participantes nos Laboratorios
Teatrais do Nordeste e Grupos participantes do FestLuso 2016 interessados em mostrar processos
e experimentos, coloquios®!, uma conferéncia*? e, por fim, a “Mostra de Processo: Espetaculo
Casca de Noz”, desenvolvido pelo grupo O Pessoal do Tarara.

Por fim, a oitava edicao, que decorreu em 2017, promoveu a apresentacao de 18 espetaculos
de companhias do Brasil, de Portugal, de Angola, de Macau, de Cabo Verde, de Mogambique
e de Sao Tomé e Principe, mantendo a extensdo de espetaculos nacionais e estrangeiros as cidades
Parnaiba, Floriano e Oeiras do Estado de Piaui*®. No que as atividades paralelas diz respeito, esta
edi¢dao promoveu trés oficinas de formacao: “Constru¢cdo de Marionetes Gigantes” ministrada por
Elisa Vilaga de Macau, “Elinga: As praticas performativas de matriz africana no processo criativo
do performer” ministrada pelo brasileiro Lau Santos e “Dramaturgia da Memoria” pela portuguesa
Isabel Moes. Também se contou com lancamento de livros?™, um encontro de diretores lus6fonos

e espetaculos musicais®®.

4.2. FestLuso — Promocao da lusofonia e do teatro luséfono
Ao longo das diferentes edi¢des do festival, foi criada uma “semana de lusofonia ampliada

[em que] as fronteiras dramaticas de lingua portuguesa afinam linguistica de expressao e atos

201 Coléquios: “Experiéncias em Formagido e Produgido Teatral Compartilhadas”, Troféu Carlos Camara e Troféu
Os Melhores do Teatro Piauiense, com Antonio Marcelo (Coordenador do Troféu Carlos Camara — CE) e Aci Campelo
(Coordenador do Troféu os Melhores do Teatro Piauiense -PI); “CPTA - Centro de Pesquisa Teatral do Ator ¢ Escola
Técnica de Teatro Gomes Campos”, com Alexandre Vargas (Fundador do CPTA - RS) e Chiquinho Pereira (diretor
da Escola Técnica de Teatro Gomes campos - PI); “FestLuso”, “TREMA FESTIVAL” e “Festival de Teatro de Rua
de Porto Alegre”, com Francisco Pell¢ (Curador e Diretor do Festival de Teatro Luséfono - PI), Pedro Vilela
(Coordenador do Trema Festival — PE) e Alexandre Vargas (Coordenador e Curador do Festival de Teatro de Rua
de Porto Alegre).

202 «Agpectos do Teatro Brasileiro Contemporaneo” por Kil Abreu (Curador do Centro Cultural Sdo Paulo — SP).

203 A cidade de Parnaiba contou com a apresentacdo dos seguintes espetaculos: Faldcia (Angola), Somos Todos
Catirina (Brasil) e Mythos (Portugal). A cidade Floriano contou com a apresentacao de trés espetaculos de trés paises
luso6fonos diferentes: Nos Tempos de Gungunhanha (Mogambique), NOS NAOmorremos (S. Tomé e Principe) e Pelos
Caminhos da Perdi¢do (Brasil). Por fim, em Oeiras, foram apresentadas as pecas Nos Tempos de Gungunhanha
(Mogambique) e NOS NAOmorremos (S. Tomé e Principe).

204 As obras apresentadas foram: Cultura Viva Comunitdria: Politicas Culturais no Brasil e na América Latina do brasileiro
Alexandre Santini e Historia e arte: teatro, cinema e literatura dos Organizadores Francisco Nascimento, Jaison Castro Silva
¢ Ronyere Ferreira.

205 Espetaculos de dois brasileiros RORAIMA E BANDA e DJ XIXA e do angolano DJ DAFRO.
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de cena em festejada integracdo da arte e da ciéncia dos palcos”. Esta ‘lusofonia ampliada’

¢ promovida, primeiramente, através da apresentacdo de pegas de teatro de diferentes paises

de lingua portuguesa, oficial e/ou materna, conforme se pode ver na tabela abaixo. Esta estratégia

permite que o trabalho das companhias dos diferentes paises circule e seja visivel noutro pais

e a outros agentes, assumindo-se, contudo, que a utilizacao da lingua portuguesa ¢ fundamental

para apresentar uma producao de teatro neste festival.

Tabela 7 — Pegas teatrais apresentadas no FestLuso, nas suas nove edigdes.

Edicao Data Companhia Participante

2008 (1%)

24 a 31 de agosto

Grupo de Teatro do Centro

Cultural Portugués do Mindelo Mulheres na Lajinha Cabo Verde

Artes Publicas de Beja As velhas

Teatro Extremo Pedro e o Lobo

Paulo Duarte Mistério Comico Portugal

arte publica Camoes ¢ Um Poeta Rap

Teatro de Pesquisa “Serpente”  Nojo Angola

Grupo Teatral Cena S6 eOaS;i\;[Zhﬁes ou 0 doido Si’orii(():riii

Grupo Harém do Teatro Raimunda Pinto, sim senhor!

Grupo Tear de Teatro Auto da Barca do Inferno

Cia de Teatro da Cidade Cha das Quintas

Cia. de Teatro Os Shakespirados Diario de Uma Ladra

Os Federais Identidade Lusofona

Trupe 'Caba de Chegar Nas Garras do Capa Bode
Conversa de Lavadeiras Brasil
Quem Matou Zefinha?

Bando de Teatro Olodum Cabaré da RRRRaca

A. e C. Companhia de Teatro O Marinheiro

Nucleo de Criagdo do Dirceu  Projeto Instantdneo

Nucleo de Criagao do Dirceu - Eu s6 quero me mover

Solo — Eduardo Prazeres

Lirinha Mercadorias e futuro

Teatro Forum de Moura O Esqueleto do Cozinheiro Akli Mogambique/
Magia negra Portugal

206 In

http://festluso.blogspot.pt/p/apresentacao.html. Ultimo acesso em 13 de janeiro de 2017.
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Companhia B de Teatro

Paginas amarelas

Elisa Lucinda

Parem de falar mal da rotina —
Pocket

Regina Duarte

Coragdo Bazar

Grupo Harém de Teatro

Harém contra o assassinato
do ando

Cia. de Dramas e Comédias

Amar se aprende amando

Oficina de Teatro Procopio

A mulher sem pecado

23 a 29 de agosto

Ferreira .
Brasil
Trué Cia. de Espetaculos 17 minutos antes de vocé
Cia. A Méscara de Teatro Deus danado
Cia. Sala 12 - Danga e Teatro ~ Hospicio Poético
Cia. de Dramas e Comédias A rainha do radio
Os Federais Delicias Machadianas
GEMTE — Grupo Emgerpi
de Teatro de Teresina A meta
Grupo T4 Na Rua Ta Na Rua em memorias
Nucleo' de Artes Estrelas Um negocio chamado familia
no Horizonte
Angola
Grupo de Teatro Tueza Pala El Instante
Ku Xala
Teatro Extremo Velho palhago precisa-se
Cia. Quinta Parede Acende a noite Portugal
Teatro Extremo Einstein
Grupo de Teatro do Centro No inferno
Cultural Portugués do Mindelo Cabo Verde
Companhia de Teatro Solaris Psycho
MACART - M\’béu Associa¢ao . .
de Cultura Arte e Teatro O homem ideal Mogambique
A e C Assessoria e Promocoes Brasil /
Culturais e Paulo Duarte A danga final Portugal
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Grupo Harém do Teatro

Raimunda Pinto, sim senhor

A casa de Bernarda Alba

Julio Adriao e Allesandra
Vannucci

A descoberta das Américas

Grupo Mosay de Teatro

Apareceu a Margarida

Grupo Indigentes de Teatro

Sol sanguineo

Grupo Humanista de Teatro

Meu ultimo amor acabou antes

de ontem

Pequena Companhia de Teatro

Pai & Filho

A Outra Companhia de Teatro

Mar me Quer

: Brasil

Grupo Indigente de Teatro Sol sanguineo
Oficina de Teatro Procopio neela

é Ferreira &

§ Kleber Lourenco Negro de estimagdo

) .

i Abrfip? labra Creacions O falar non ten cancelas Galiza

< Escénicas

< Grupo de Teatro Mutxeco A cavaqueira do poste Mogambique

£ Cia. Gato que Ladra O tamanho da minha altura Portugal
Grupo Teatral HenriqueArtes  Hotel Komarca Angola
Projeto Teatro Odisseia A birra do morto
Grupo Harém do Teatro Ouando as maquinas param Brasil /
Teatro Extremo 1 P Portugal
Grupo de Teatro do Centro
Cultural Portugués do Mindelo Os amantes Cabo Verde
Companhia de Teatro Dadaista  Olimias Angola
Teatro Extremo Maria Curie Portugal
Grupo de Teatro LAREIRA Cinzas sobre as mdos Mocambique
Grupo Teatral Craq’ Otochod  Desabafo Cabo Verde
A Outra Companhia de Teatro  Remendo Remendo
Grupo Sinos de Teatro de Rua Dong Flor e seu unico futuro

- marido

?0 Jodo Andira Antenor e o boizinho voador

<

s . .

= Marcelo, Evehn./ Demolition Matadouro

%@ Inc + Nucleo Dirceu

< r

a Grupo Harém do Teatro O principe da floresta Brasil
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Companhia de Teatro

Os Satyros Inferno na paisagem belga

Grupo de Teatro Santa

A Pdo com ovo
Ignorancia Cia. das Artes

Grupo Harém de Teatro Abrigo sdo loucas

Companhia A.S.S de Danga Boa noite Cinderela

e Teatro
. . Brasil
Magico Rapha Santacruz Expedi¢do AbraCASAbra
Cia. de Teatro da Tribo Pink, um musical de todas
as cores
Grupo Mosay de Teatro Apareceu a Margarida
S  Oficina Permanente de Teatro .
72 L - Os sobreviventes
s “Procopio Ferreira
<
3 Grupo Cordao de Teatro Enquanto Shakespeare ndo vem
(op]
g Grupo Teatral HenriqueArtes A4 orfa do rei Angola
N
Grupo de Teatro .
2
Matumbela Gogo Ha tigres no Congo:
Grupo Cultural da Mogambique
Universidade Sao Tomas de Frente a Frente com Deus
Mogambique Panfectas USTM
Quinta Parede / Grupo Cassefaz O medo azul
Teatro Extremo Salama’le.que, uma historia Portugal
das arabias
Grupo de Teatro O Grito O TEATRO de Emma Santos
Grupo de Teatro do Centro Desespero
Cultural Portugués do Mindelo P Cabo Verde

Teorema do siléncio
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Grupo Harém do Teatro

Um bico para velhos palhagos

Teatro do Kaos

Os sapatos que deixei pelo
caminho

Grupo de Teatro Pesquisa

A Republica dos desvalidos

Piauy Estudios das Artes

Exercicio sobre Medeia

RaphaSantaCruz Produgdes

Haru — A Primavera

do Aprendiz Brasil
l(:}rup(_) de Teatro Procopio Sobre Borboletas
erreira
)
*g A Outra Cia de Teatro Borrado
&0 . -
;‘; Humanitas Grupo de Teatro Quando o amor é assim e ndo
3 assado
&  Teatro do Duplo Sofia-35
<
S Cia. de Teatro Dadaista Confissoes Angola
Grupo de Teatro Lareira / Chao A nova arasem Mogambique/
de Oliva & Portugal
Teatro Art’Imagem A maior flor e outras historias Portugal
segundo José
Um punhado de terra
Chao de Oliva E a cabega tem de ficar?
Elisa Vilaca O Rouxinol e o Imperador Macau
Grupo de Teatro do Centro .
Cultural Portugués do Mindelo Quotidiamo Cabo Verde
Nucleo Afrobrasﬂenro de Teatro Exu, a boca do universo Brasil
de Alagoinhas
Grupo Mosay de Teatro Casimira Quietinha
Iléa Ferraz O cheiro da feijoada
l(:}rup(_) de Teatro Procopio Anjo negro
erreira
Grupo Harém de Teatro A casa de Bernarda Alba
Associagao Artistica Nois Todo Camburdo tem um pouco
g  de Teatro de navio negreiro
?o A e C Promogdes Culturais Mulheres e Lendas
S
] Grupo Cangago de Teatro Fiéis
& Klemente Tsamba Nos tempos de Gungunhana Mocambique
§ Grupo de Teatro Lareira A virada do jogo
Projeto Resgarte Hamlet: o preco da vingan¢a Angola
NET — Nucleo Experimental Lacos de saneue
de Teatro ¢ &
Lendias d’Encantar No limite da dor Portugal
Cia Os Parodiantes da Ilha O guloso mentiroso 540 T ome
e Principe
Teatro Municipal do Porto I
Grupo de Teatro do Centro Estrangeiras Portuga
Cabo Verde

Cultural Portugués do Mindelo
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Traga-me a Cabega de LIMA

Cia. dos Comuns BARRETO Brasil
La Inquieta Compania Os bolsos cheios de Pado Brasil
Teatro Extremo Mythos Portugal
Projeto Velas Angola Falacia Angola
Carlos i\nchleta & Bid lea s Malditas Brasil
Produg¢des da Cena brasis
Casa de Portugal em Macau En Cantos Macau
Grupo Harém de Teatro Um Bico Para Velhos Palha¢os  Brasil
Trua Cia de Espetaculos/Piauhy . . .
Estdio das Artes Depois do Fim Brasil
Isabel Moes Por Revelar Portugal
)
S Grupo de Teatro do Centro
o oh .
< g Cultural Portugués do Mindelo As Palavras de Jo Cabo Verde
o~
= o~ .
Q A Companhia de Teatro Jovens .

g em Cena — COTIOC Elegbara Brasil
SORRISOs NEGRO - S50 Tomé
COMPANHIA de Difusao NOS NAOmorremos e Princine
Cultural (SsN) p
Oﬁcma de Teatro Procépio A Comédia dos Erros Brasil
Ferreira
Payllhao da Magnolia/Cia. Urubus Brasil
Prisma
Cia. de Dramas ¢ Comédias A RAINHA DO RADIO™ - Brasil

Elas por Ela
Coletivo Cabaga Somos todos Catirina Brasil
Klement Tsamba Nos Tempos de Gungunhanha Mogambique

Companhia Os Tais do Teatro e

Giramundo Produg¢des Artisticas Pelos Caminhos da Perdicdo Brasil
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Cia. De Danga raiz de Polon

Duas Sem Trés

Cabo Verde

Alguém me sabe dizer se

Folha de medronho o meu chapéu me fica bem? Portugal
Companhia da Chanca Cangoes Ibéricas Portugal
Grupo de Teatro Caixa Preta Orfi do Rei Brasil
Companhia da Chanca Sitio Portugal
Artes e Engenhos Migragoes Portugal

g Tani Forins—Grupo O Aaui e Y

2 O1s Traveiz Experiéncia”

§ Artes e Engenhos Madeia Portugal

g A Outra Companhia de Teatro  Sobejo Brasil

N Grupo de Teatro Girassol Nkatikuloni (A outra) Mocambique
Boa Companhia Mugeres Violentas Brasil
S}iiarle.lrglinrl;)isp(rlg dzeg%t;://x cHisticas Pelos Caminhos da Perdicdo Brasil
O Outro do Santana Recados de La Mocambique
Cia. Santa Ignorancia Pdo com Ovo Brasil
Pequena Companhia de Teatro  Velhos Caem como Canivetes Brasil
Klement Tsamba Nos Tempos de Gungunhanha Mogambique

Ao longo das oito primeiras edigdes, o festival contou sempre com a presenca de Angola,
Brasil, Cabo Verde, Mogambique e Portugal. Angola ndo participou no festival em 2018, Sdo Tomé
e Principe fez-se representar apenas na primeira edigao (2008), na sétima edi¢ao (2016) e na oitava
edicdo (2017); a Galiza foi representada por um espetaculo em 2010 e Macau viu-se representado
em 2015 e em 2017. Infelizmente, este festival nunca pode contar com a presenca de grupos
teatrais da Guiné-Bissau e de Timor Leste. Francisco Pellé justificou a escassa presenca de grupos
de Sao Tomé e Principe e a total auséncia de grupos da Guiné-Bissau e de Timor Leste com
a “baixa producao de teatro”*” destes paises. O problema, porém, nao sera a baixa produgao teatral
destes dois paises, pois ambos a tém e continua em crescimento, mas as dificuldades econdémicas
endémicas destes paises, que fazem com que os projetos e as companhias teatrais, amadores,
tenham muita dificuldade em resistir e em manter um trabalho continuo. No que a Guiné-Bissau
dizrespeito, ha muito interesse por parte da sociedade civil em relagao ao teatro, “porque arealidade

da Guiné-Bissau ¢ essa: ndo faltam companhias de teatro (amadoras, claro), mas faltam meios

207 Cf. entrevista exclusiva de Francisco Pellé concedida por correio eletronico para esta investigagio a 15 de janeiro de 2017.
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e locais para acolher as multiplas iniciativas a que a «sociedade civil» guineense d& corpo”®.
E de notar, também, o trabalho desenvolvido pelo grupo de teatro Os Fidalgos>”, criado em 2002,
bem como a publicag¢do dos primeiros textos dramaticos do pais de Abdulai Sila*'°. Por seu lado,
em Timor-Leste, devido a historia recente de independéncia de uma ocupacdo sangrenta pela
Indonésia de mais de 25 anos, depois de uma colonizagao de séculos pelos portugueses, o panorama
teatral ndo € muito produtivo. Nao existem companhias de teatro ou atores e agentes de teatro
profissionais e sdo poucos os grupos conhecidos que mantém uma atividade continua. O grupo
de teatro mais conhecido ¢ o grupo de teatro da Faculdade de Educacdo, Artes de Humanidades
da Universidade Nacional de Timor Lorosa’e, que, normalmente, apresenta pegas em tétum
em momentos culturais de eventos promovidos pela universidade. Pela capital do pais, Dili,
vao surgindo alguns grupos enquadrados nas diferentes ONGs que operam no pais, como € o caso
da Ba Futuru, que utiliza o teatro para promover a educacdo social através do teatro comunitario,
em temas como manutencao da paz, empoderamento da mulher, resolugdo de conflitos, saude,
nutri¢ao, sustentabilidade, entre outros®'. Embora ndo se dedicando especificamente ao teatro,
mas as artes performativas como a danca tradicional de Timor-Leste, salienta-se o trabalho do
grupo artistico Timor Furak, que tem por objetivo fundamental promover a cultura de Timor,
o que tem feito com varias deslocagdes ao estrangeiro. Embora os sucessivos governos, nos seus
programas governativos, mencionem a promog¢ao da cultura em Timor-Leste, nomeadamente
através do teatro, nunca foi levada a cabo uma acdo de promog¢ao do teatro. Atualmente, Timor-
-Leste ¢ governado pelo seu VIII Governo, cujo programa indica que a promog¢ao da cultura e da
performance sera realizada através da criagdo de uma companhia nacional de teatro, acao que,
infelizmente, ainda ndo saiu da intengao do papel.

Note-se que Macau e a Galiza estiveram presentes, ndo porque tém a lingua portuguesa
como lingua de comunicagdo, mas pelas afinidades e lagos historicos, linguisticos e culturais que
aproximam estas regioes dos paises da CPLP, bem como pelo facto de a Galiza também considerar
que o galego possui uma proximidade linguistica (e também cultural) maior ao portugués do que

ao espanhol falado no restante territorio de Espanha.

208 Disponivel em: https:/www.instituto-camoes.pt/sobre/publicacoes/jornal-de-letras/centro-cultural-portugues-a-casa-da-cultura-

da- hlight=WyJOZWF0cm8&il CIndGVhdHJvIiwidGVhdHIv]y4iLCJOZWF0cm8nLCIsImd1aW5cdTAWZTkiX

uine-bissau?hi

Ultimo acesso em 07 de marco de 2019.

209 Iiderado por Jorge Quintino, o grupo teatral Os Fidalgos surgiu em 2002 com o apoio da Cena Lusofona e da Cooperagdo
Francesa instalada em Bissau e trabalharam com encenadores como Andrzej Kowalski e Thierry Therondel; também tém trabalhado
com o reputado realizador guineense Flora Gomes. Para além do trabalho como atores, sdo responsaveis pelos figurinos do grupo,
iluminagdo, sons, entre outros.

2190 autor j4 publicou As Oragées de Mansata (2013) e Kangalutas (2018).

2 Informagdo acerca da organizacio Ba Futuru disponivel em http://bafuturu.org/what-we-do/. Ultimo acesso em 07 de margo

de 2019.
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Sao estes motivos — a lingua e as afinidades historico-culturais — que fazem com que
determinados grupos de regides do todo o planeta participem em festivais como o FestLuso,
transformando-os em verdadeiros festivais de promocao e celebracao da lusofonia, compreendida
para além da mera partilha linguistica.

Mais ainda, o FestLuso promove explicitamente a lusofonia teatral e o teatro lusofono através
de uma outra atividade que, embora nao tenha a visibilidade das apresentacoes teatrais, assume-se
de extrema relevancia, na medida em que constroi e afina sinergias das artes performativas entre os
diferentes paises da lusofonia—o Encontro de Diretores Lus6fonos. Segundo Silvio Zilber, fundador
da escola de teatro Macunaima, esta iniciativa permite “sentar e discutir estratégias, interagir nas
mais variadas formas da produgdo teatral e das politicas culturais”?'2. Esta discussdo ¢ salutar na
medida em que todos se encontram em pé de igualdade, ndo havendo uma imposicao de praticas
e conhecimentos de agentes de paises como Portugal ou Brasil, que possuem mais experiéncia,
sobre os agentes africanos, promovendo “o lado democratico da cultura”'3, Na verdade, ¢ através
desta discussdo salutar que se vao construindo pontes entre as diferentes linguagens teatrais
de cada um dos paises que compdem a lusofonia e que resulta no teatro luséfono caracterizado
pelo hibridismo de linguagens incomparavel e irrepetivel.

Outro aspeto promotor da lusofonia e também caracterizador dos restantes festivais
trabalhados ao longo desta dissertacdo ¢ o facto de toda a formagdo ser ministrada em lingua
portuguesa e por agentes de paises da lusofonia.

Em suma, o FestLuso “tem-se tornado o principal local de encontros de programadores,
pesquisadores, diretores e estudiosos do teatro de lingua portuguesa do mundo, sendo, assim,
um grande referencial e vitrina da produgio do teatro produzido, particularmente o de Africa”*“.
Embora haja a intenc¢ao de continuar com o festival por parte da equipa de organizagdo, a verdade
¢ que a edi¢do de 2019 se encontra em risco de ndo realizar devido ao facto de o Estado de Piaui
nao ter efetuado pagamento de apoios relativos a edi¢ao de 20182, Mais uma vez, e como reiterado
ao longo desta dissertacdo, a instabilidade e a intermiténcia do compromisso de financiamento
por parte dos poderes executivos colocam em causa a continuidade de projetos considerados

importantes na disseminagdo da cultura e das artes performativas em lingua portuguesa.

212 Cf. a entrada no Blog do FestLuso “Refletindo sobre o Encontro de Diretores Luséfonos” de 08 de setembro de 2011. Disponivel em

http://festluso.blogspot.pt/search?updated-min=2011-01-01T00:00:00-08:00& updated-max=2012-01-01T00:00:00-08:00& max-

results=25. Ultimo acesso em 16 de janeiro de 2017.

13 Ibidem.

214 Cf. entrevista exclusiva de Francisco Pellé concedida por correio eletronico para esta investigagio a 15 de janeiro de 2017.

215 Cf. informagdo do programa de radio sobre teatro no mundo luséfono, “Por Tras da Mascara”, disponivel em https:/www.

stitcher.com/podcast/rdp-africa/atrs-da-mscara/e/57564039. Ultimo acesso em 26 de fevereiro de 2019.
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5. efemeridade dos festivais lus6fonos em Portugal

Em Portugal, normalmente o pais conotado com a maior promogao da lusofonia e por muitos
considerado o maior interessado em promover e fomentar a lusofonia, ndo existe um festival
de teatro que promova de forma sistematica e alargada o teatro lus6fono. Alids, quando se pensa num
evento teatral desta raiz, o primeiro pensamento ¢ que ndo existe de todo, quanto muito festivais
de teatro que recebem companhias de paises lus6fonos, mas cujo objetivo ndo € promover a lusofonia
nem o teatro lus6éfono, mas dar a conhecer produgdes de teatro de determinadas companhias
de paises especificos, sem que estes sejam integrados num programa ultimo de mostrar ao publico
uma rede teatral da lusofonia, valorizando mais a sua pertenca a Unido Europeia, em detrimento
do seu papel na CPLP.

Neste cendrio desértico, surgem algumas iniciativas que, embora ndo tenham tido grande
visibilidade a nivel nacional e internacional, tentaram promover as relacdes culturais e performativas
entre dois ou mais paises daqueles que compodem a lusofonia — o festival MITO (Mostra Internacional
de Teatro de Oeiras), o Festival Lus6fono de Teatro Intimista de Matosinhos e o Cena Contemporanea
de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro.

Optamos por selecionar eventos nas duas maiores zonas metropolitanas do pais, a zona
metropolitana de Lisboa e a zona metropolitana do Porto, para tentar aferir afinidades e discrepancias
em termos de estrutura e de objetivos. Como se podera concluir pelo exposto a seguir, a principal
caracteristica que une os diferentes eventos ¢ a sua efemeridade, resultante das dificuldades de
financiamento tdo comuns associadas aos festivais de teatro, bem como das mudancas de politicas

de promogao cultural associadas as mudangas de governos locais e centrais.

5.1. Mito — Mostra Internacional de Teatro de Oeiras

O MITO foi criado em 2008 por Antonio Terra, diretor da Companhia de Atores, e organizado
conjuntamente por esta companhia de teatro e pela Camara Municipal de Oeiras (em parceria
com o SMAS — Servigos Municipalizados de Agua e Saneamento — de Oeiras e de Amadora),
cuja primeira edicio, em 2009, foi dedicada a lingua portuguesa e integrou a comemoragao dos 250
anos do concelho de Oeiras. Assim, entre 3 e 13 de setembro, o festival promoveu a apresentacao
de 58 espetaculos apresentados por 24 companhias?'®, ora candidatas ora convidadas, provenientes

de Angola, Brasil, Cabo Verde, Mocambique e Portugal®"’.

216 Companhias convidadas: A Barraca, A Proxima Estagdo Associagdo Cultural, Centro Teatral e Etc e Tal, Companhia
Paulista de Artes, CIM — Companhia Integrada Multidisciplinar, Companhia Clara Andermatt, Companhia de Teatro
Kudumba, Companhia de teatro Solaris, Culturproject, Elinga Teatro, Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — IC,
Ledes de Circo, Lua Cheia, Trigo Limpo Teatro Acert, Oigalé, Peripécia Teatro, Teatro do Frio, Teatro Independente
de Oeiras, O Bando, Xipane-pane.

217 Cf. informagdo disponivel no sitio da internet da Companhia de Atores, em http://companhiadeactores.pt/?page _id=1295.
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A estrutura do festival foi concebida em quatro sec¢des: Mito Classico com apresentacoes
de pecas teatrais no classico palco a italiana; Mito Urbano com apresentagdes de espetaculos
performativos em espagos publicos; Mitinhe?'® com pecas para o publico infantojuvenil; e Mito
Paralelo com mesas redondas e workshops. Comparando com os festivais de teatro ja apresentados
nesta dissertacdo, este festival ndo revela qualquer inovagao.

A tabela abaixo da a conhecer os espetaculos performativos levados a cabo no Mito Cléssico,

no Mito Urbano e no Mitinho.

Tabela 8 — Festival MITO 2009

Espetaculo Companhia Pais

De Homem para Homem Culturproject Portugal
Brincadeiras Trigo Limpo / Teatro ACERT Portugal
Kimpa Vita, a Profetiza Ardente Elinga Teatro Angola
Chovem Amores na Rua do Matador ~ Trigo Limpo / Teatro ACERT Portugal
Sobre Rodas Companhia Integrada Multidisciplinar ~ Portugal

Deus e o Diabo na Terra de Miséria Oigalé Cooperativa de Artistas Teatrais Brasil

XIPANE - PANE Grupo de Dangas

Raizes do Indico Tradicionais de Mogcambique Mogambique
So Cheira a Borracha Companhia de Teatro Kudumba Mocambique
Sonhos de Einstein Intrépida Trupe Brasil

A Descoberta das Américas Ei?;:egg d(i:ri;zz tg:quenos Brasil

As Noivas de Nélson Cia. Paulista de Artes Brasil
Cobrindo a Megera, Olhando a Fera  Cia. Paulista de Artes Brasil
Psycho Companhia de Teatro Solaris Cabo Verde
Void Companhia Clara Andermatt Portugal
Pega para Dois A Barraca Portugal

Ultimo acesso em 26 de janeiro de 2017.
218 As pegas dirigidas ao publico infantojuvenil foram: “Agakuke ¢ Mamadu o Marabu”, “A Terra dos Imaginadores”, “Contos

Ilustrados”, “O Macaco ¢ a Boneca de Piche” ¢ “Grao de Bico”.
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Viver é Raso Companhia de Atores Portugal
No Inferno Grupo d? Teatro do Centro Cultural Cabo Verde
Portugués
Novecentos, o Pianista do Oceano Peripécia Teatro / Teatro de Vila Real Portugal
Retalhos Teatro do Frio Portugal
Hotel Casardo Teatro Independente de Oeiras Portugal
Na Terra dos Imaginadores Proxima Estacdo Associagdao Cultural ~ Portugal
AGAKUKE E MAMADU O MARABU LUA CHEIA teatro para todos Portugal
CEPiA — Centro de Estudos
Contos Iustrados Performativos e Artisticos Portugal
Grdo de Bico Teatro O Bando Portugal
O Macaco e a Boneca de Piche Centro Teatral e Etc e Tal Brasil
Fulano & Sicrano Centro Teatral e Etc e Tal Brasil

Note-se que, em termos de espetaculos de teatro e espetaculos performativos, a primeira
edi¢ao do MITO contou com a apresentagdo de catorze produgdes de companhias portuguesas,
sete de companhias oriundas do Brasil, duas de Mogambique e duas de Cabo Verde, bem como
uma de Angola. Os restantes paises da CPLP nao se fizeram representar. Segundo Antonio Terra,
o grande nimero de apresentagdes de companhias de Portugal e do Brasil prende-se com o facto
de haver, por um lado, a vontade, em termos de curadoria, de mostrar o teatro de varios pontos
geograficos de ambos os paises, ndo promovendo apenas as linguagens artisticas daquelas que sao
consideradas as zonas centrais culturais, mas de zonas geograficas menos divulgadas em termos
teatrais; por outro lado, aquando da abertura das candidaturas a apresentagao de projetos neste
festival, Brasil e Portugal foram os paises de onde surgiu mais interesse e mais candidaturas,
pois sdo aqueles onde h4 mais possibilidades de obter financiamento. Pelo contrario, dos paises
africanos, houve uma manifestacdo de interesse esparsa, a excecao daquele manifestado por José
de Mena Abrantes (Elinga Teatro — Angola) e por Jodo Branco (Grupo de Teatro do Centro Cultural
Portugués — Cabo Verde). Por isso, Antonio Terra sentiu a necessidade de se deslocar a Cabo
Verde para conhecer o teatro levado a cabo nesse pais e trazer os grupos a Oeiras. O organizador
do festival justifica a auséncia de interesse no festival por parte dos paises africanos pelo facto
de poucos serem os grupos com registos organizados do seu trabalho que lhes permitisse
concorrer ao festival?. No final, depois de analisadas as diferentes candidaturas, os grupos

foram selecionados tendo em conta os seguintes critérios, que se revelam bastante subjetivos

219 Cf. entrevista exclusiva de Antonio Terra concedida por Skype para esta investigagdo a 06 de fevereiro de 2017.

162 | CAPITULO III — Festivais de teatro — construtores de lusofonia e do teatro lus6fono



e exclusivos: texto; qualidade artistica; linguagem estética; complexidade de cenério, luz, som
e audiovisual; nimero de elementos; e cachet sugerido?.

No que respeita ao MITO Paralelo, este foi constituido por workshops®' e mesas redondas?.

Em termos de balango, Antonio Terra € perentdrio em afirmar que “foi tudo um sucesso”?*
para a equipa organizativa, nomeadamente no que diz respeito a qualidade das produgdes exibidas
(que acabou por se repercutir no numero de elementos do publico — dos 42 espetaculos apresentados,
41 estiveram esgotados, com uma percentagem de ocupagdo de cem por cento) e a adesdo do publico
heterogéneo as diferentes atividades oferecidas pelo festival®*.

Contudo, em 2010, devido a problemas de financiamento por parte da Camara Municipal
de Oeiras que impediria a edicdo de poder alcancar o sucesso de 2009, o festival foi repensado,
pois “ Antonio Terra ambicionou de forma exequivel tornar o MITO numa marca nacional
e internacionalmente reconhecida, sempre com vista ao intercdmbio entre Portugal e Brasil.
Uma plataforma artistica e cultural que continuasse ativa ao longo do ano, promovendo a marca
MITO e apoiando a criagdo de produtos transdisciplinares. Nascia o entreMITOS**. Sob o lema
“Aproxima-te”, o festival promoveu espetaculos de teatro em dois palcos (Aproximacao e Expressao),
num unico espago performativo, num total de 20 apresentagdes em 9 dias. O palco Transdisciplinar
foi local de 3 Conversas MITO, 3 Documentérios MITO, 2 Happenings, 5 MITO Lounge, 4 Musicas

ao vivo e 10 DJs convidados, num total de 27 apresentacdes em 9 dias. Para além disso, houve bolsas

220 Cf. “Resumo Relatorio do Evento — Resultado Final da Mostra Internacional de Teatro de Oeiras - Novembro/2009” facultado
por Antonio Terra para esta investigacdo.

221 Foram levados a cabo 7 workshops relacionados com aspetos performativos: Jalio Adrido ministrou “O Ator no Solo Narrativo
(o ator sem representa¢do)’’; David Chan ministrou “Luta Cénica”; EnVide neFelibata ministrou “Construcdo de Marionetas”; Luis
Rocha e Tania Araijo (MEF) ministraram “Fotografia de Teatro”; Marise Francisco ministrou “Performance Aqui e Agora; Ana
Ester Neves ministrou “Técnica Vocal”; Intrépida Trupe ministrou “Workshop Acrobaticas de Solo e Aéreas”.

222 A mesa redonda “Festivais de Teatro — que diregio?” contou com os oradores Antonio Terra, Jodo Branco, José Rui Martins,
Mario Moutinho, Mena Abrantes e Renzo Barsotti. Armando Caldas, Dr. Luiz Francisco Rebello e Maria Helena Serddio foram
os oradores da mesa redonda “O teatro em Portugal, ontem e hoje”. “O olhar do critico” contou com as intervengdes de Rita Martins,
Miguel-Pedro Quadrio e Rui Pina Coelho. A mesa redonda “Teatro — Substantivo Masculino?” teve como oradores Candida Bila,
Tania Pires e Marcia Breia. Por fim, Graciela Pozzobon foi oradora de “O que ¢ a Audiodescrigao?”.

223 Cf. entrevista exclusiva de Antonio Terra concedida por Skype para esta investigagdo a 06 de fevereiro de 2017.

224 Segundo o “Resumo Relatério do Evento — Resultado Final da Mostra Internacional de Teatro de Oeiras - Novembro/2009”
facultado por Antonio Terra para esta investigacdo, o festival contou com 10.699 espetadores, dos quais 7.499 em 09 espacos
fechados e, aproximadamente, 3.250 em 04 espagos abertos; 950 chamadas telefonicas atendidas diariamente; 900 espetadores
interessados nos espetaculos esgotados; 107 participantes nos workshops; e 112 participantes nas Mesas Redondas.

225 Disponivel em http://www.cm-oeiras.pt/noticias/Paginas/MITOchegadenovoaoconcelhodeQeiras.aspx. Ultimo acesso em

26 de janeiro de 2017.
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de criacao artistica, estagios sociais € workshops, envolvendo agentes teatrais apenas de Portugal
e do Brasil. Antonio Terra explicou que “o conceito de aproximagao surge numa perspetiva de troca
e unido, onde todos os intervenientes ficam mais enriquecidos em termos humanos, culturais,
artisticos e de linguagem™. A semelhanga dos estagios de atores promovidos pela Cena
Lusofona, este festival também procurou promover o desenvolvimento conjunto de linguagens
artisticas e performativas. Segundo Antonio Terra, “o desafio lancado a artistas portugueses
e brasileiros ¢ o de estarem juntos 40 dias consecutivos, durante todo o dia, num processo criativo
intensivo e continuo. O resultado desta unido de criatividade, pesquisa e experimentagdo, sempre
envolta do conceito “Aproxima-te”, vai ser apresentado durante a Mostra”??’. Esta simbiose de
linguagens ¢ um fator fundamental do teatro lus6fono, na medida em que promove o aparecimento
de uma nova linguagem performativa especifica e irrepetivel, fruto da combinagdo das diversas
linguagens performativas que compdem o panorama performativo lus6fono, a que denominamos
teatro lusofono.

Contudo, para que a rede do teatro lus6éfono realmente resultasse e tivesse repercussoes
amédio e a longo prazo, seria importante que o MITO e a Cena Lusdfona trabalhassem em conjunto
no que respeita ao estagio de atores, ja que a metodologia de trabalho de ambas as institui¢des
¢ semelhante e visa 0 mesmo objetivo. A fragmentagdo e a repeticdo de propostas, bem como
a auséncia da combinacao de esforgos e de sinergias revela a falta de vontade de promog¢ao de um
objetivo comum, sendo que cada um parece trabalhar isoladamente, embora conhecam que o
outro tem um projeto semelhante. Este individualismo e esta insularidade promovem, ainda mais,
a precaridade dos projetos de festivais de teatro desenvolvidos em Portugal.

Na tabela abaixo, ¢ possivel conhecer o programa do festival MITO 2010.

228 Ibidem.

227 Ibidem.
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Tabela 9 — Festival EntreMITOS 2010%%7.

Espaco Data Espetaculo Companhia
3e4
o ¢ Meto a Colher PELE Portugal
58 de setembro
]
E 3e4 . . Projeto Ampliarte —
§ de setembro Nosso Senhor da Purificagdo Companhia de Atores Portugal
[=7
6e7 TIO - T I
i d ¢ b Sexo? Sim obrigada O catro Independente de Portugal
g e setembro Oeiras
2 9,10e 11 .
- e Pequenos Burgueses Nés do Morro Brasil
de setembro
3,4e5 ONNI — Objeto Nautico Ndo .
de setembro  Idntificado Companhia de Atores Portugal
Bolsa de Criacao Artistica 1
S 6e7 Ivan Sugahara encena Leticia
= . ,
§ de setembro Tudo que Existe Entre Nos Liesenfeld, Bruno Huca, Vitor
= d’Andrade
= 8e9
§* Terra do Nunca Ivan Sugahara e convidados ~ Brasil
g de setembro
= Bolsa de Criagdo Artistica 2
10e11 Simone Bencke encena
de setembro Olhos nos Olhos Lourdes Norberto, Joana
Capucho
Documentario Texturas — PELE
4 de setemb P 1
© SCICHbTo Tempos Tremendos Autor: Alberto Serra ortuga
Documentério Navegar é Projeto Ampliarte —
5 de setemb . P 1
€ SEERIO ™ by eciso Companhia de Atores ortuga
Conversa MITO: “A Arte
e as Forcas de uma
6 de setembro Comunidade” com Anténio
2! Terra, Hugo Cruz, Jorge
< :
s Prendas e outros convidados
7
S Conversa MITO: “Atos
2 ST Criativos” com Sara Bahia
&= e convidados bolsas de
criagdo artistica MITO
Conversa MITO: “A Arte
10 de setembro de Adolescer” com Rute
Moreira, Antonio Terra e
convidados
11 de setembro Documentario Curtas Nos do Morro Cavideo Brasil

e Novo Mundo

228 Informagdo disponivel em http://www.cm-oeiras.pt/noticias/Documents/programa_entreMITOS.pdf. Ultimo acesso em

16 de janeiro de 2017.
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Mais uma vez, Antonio Terra classifica o EntreMITOS como um sucesso?, com os espetaculos
dos primeiros dias esgotados.

Embora tenha sido planeada uma terceira edi¢ao para 2001, esta foi cancelada por indis-
ponibilidade financeira dos coprodutores do evento. Desde entdo, ndo se promoveu a organizacao
deste festival de teatro. Contudo, Anténio Terra define o festival como um mito, e, como tal,

nao descarta a possibilidade do seu ressurgimento, caso se combinem todas as condigdes para tal*°.

5.2. Festivais de Teatro Lus6fono em Matosinhos

Matosinhos, nos ultimos dez anos (2007 — 2017), promoveu a producao de dois festivais
de teatro que tinham como objetivo a promogao do teatro em lingua portuguesa, o Festival Lus6fono
de Teatro Intimista de Matosinhos, promovido em 2009 pela Camara Municipal de Matosinhos
e pelo Teatro Reactor, e 0 Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro,
iniciado em 2014 pela Camara Municipal de Matosinhos e pelo Cine-Teatro Constantino Nery.
Destaca-se o facto de o segundo festival aqui tratado pouco diferir do primeiro, em termos
de objetivo e estrutura, bem como o facto de o segundo ter surgido apenas porque Matosinhos,
em 2016, seria uma das Capitais da Cultura do Eixo Atlantico, uma associacdo que congrega
municipios do Norte de Portugal e da Galiza. E neste contexto que podemos afirmar com
veeméncia que os festivais de teatro e de outras artes cénicas servem propoésitos politicos muito
especificos, sendo descartados no momento em que estes desaparecem. Por isso, ndo ¢ promovida
uma politica de continuidade, que muito auxiliaria as artes cénicas lusdéfonas a tornarem-se um
aspeto constante da vida cultural de Portugal e dos restantes paises e regides lusofonos. Urge
a combinacdo de esfor¢os e sinergias para que o trabalho teatral desenvolvido no espago lus6fono
adquira a visibilidade necessaria para que se possa desenvolver de forma sistematica e construtiva,

dando lugar a novas formas de trabalhar em palco.

5.2.1. Festival Lusofono de Teatro Intimista de Matosinhos

O “Ha Mares” 2009: I Festival Lus6fono de Teatro Intimista de Matosinhos teve lugar
entre 3 e 14 de fevereiro no Cineteatro Constantino Nery, em Matosinhos. “O Festival tem como
fundamento divulgar, sensibilizar e fomentar o teatro junto do grande publico, proporcionando

uma experiéncia Unica de sentir e viver o teatro na sua mais plena intimidade e interagdo”>!.

229 Segundo o documento “RESULTADO FINAL EntreMITOS — Outubro 2010” facultado por Anténio Terra para esta investigagio,
o EntreMITOS contou com a presenga de, aproximadamente, 8.100 pessoas, das quais 4.800 espetadores dos espetaculos
performativos, 300 participantes nos workshops e nas Conversas MITO e 3.000 pessoas no Espaco SMAS e MITO Lounge.

230 Cf. entrevista exclusiva de Antonio Terra concedida por Skype para esta investigagio a 06 de fevereiro de 2017.

21 Disponivel em http://www.cm-matosinhos.pt/frontoffice/pages/242?news_id=979. Ultimo acesso em 16 de janeiro de 2017.
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Para além disso, o festival pretendeu promover o intercAmbio teatral entre os paises de expressao
lus6fona, dai que tenha privilegiado a lingua portuguesa como elemento fundamental na escolha
de espetaculos a apresentar durante o evento. Assim, para além da apresentagdo de pecas de teatro
dos paises Angola, Brasil, Cabo Verde, Mogambique e Portugal, o festival contou com um conjunto
de atividades paralelas, nomeadamente apresentacdes de livros, conferéncias, performances,
oficinas de teatro e concertos como o do cabo-verdiano Mario Lucio, com abertura da cantora
brasileira Ana Capicua.

As performances apresentadas apontadas sdo as que se seguem: A Companhia Njinga Mbande
(Angola) com o espetdculo “Sobreviver no Tarrafal”; “A Visita”, uma coprodu¢do do Centro
de Criatividade de Povoa de Lanhoso e do Teatro Invisivel (Portugal), com texto e encenagao
de Moncho Rodrigues; “Tratado do vao combate”, um espetdculo de Marcio Januario (Brasil);
“Solo para palavras e sanfona de brinquedo”, de Emannuel Marinho, do estado brasileiro do Mato
Grosso do Sul; o espetaculo de teatro infantil “O Sdbio” da companhia portuense Pé-de-Vento;
“Araujo e Ofélia” obra infantil para teatro de marionetas de Beto Hinga; a Companhia Teatro
Foradoeixo, do estado brasileiro de Santa Catarina com o seu espetaculo “O irmao Gémeo do morto”;
a companhia mogambicana Teatro Gungu, com a peca “Homens, fracos e ciumentos”; “Memorias

Postumas de Bras Cubas”, uma estreia absoluta da Companhia Teatro Reactor, de Matosinhos.

5.2.2. Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro

O Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro teve apenas
duas edigoes, em 2014 e 2015. A primeira edi¢ao deu-se entre 18 ¢ 30 de setembro de 2014,
incluindo espetaculos teatrais, debates, concertos e uma exposi¢do de homenagem aos 50 anos
de carreira da atriz portuguesa Fernanda Lapa*?. No programa do evento, a Diretora Artistica
do Festival, Luisa Pinto, afirma que o evento “nasce com o intuito de destacar e promover o teatro

e as artes performativas em lingua portuguesa, nas suas vertentes mais diversas e vanguardistas,

232 O festival também contou com o recital de poesia “Como eu amo tanto a palavra” por Aurora Gaia; o espeticulo multimédia
“Inside Music Machine”; uma palestra com o escritor/dramaturgo angolano Ondjaki; o espetaculo de teatro para bebés “Dentes
na boca, estrelas no céu” do Teatro a Quatro; uma conversa/concerto com o portugués Sérgio Godinho; o jantar/debate sobre
Politicas de IntercAmbio Cultural no Universo Lus6fono “A Mesa com a Cena Lusofona” — Portugal, Brasil, Angola, Cabo Verde,
Galiza, Mogambique; uma Oficina de escrita para cena contemporanea, ministrada por Marta Freitas/Mundo Razoavel; o debate
“Novas Dramaturgias” com Pedro Eiras, Jorge Marmelo e Carlos T¢ na Escrita de Palco — Portugal; a mostra de video “Conversa
com Criadores do Universo Luso6fono”, com a exibicdo de obras de documentario, videodanga e curtas-metragens de jovens
criadores da lingua portuguesa; teatro de rua “500 Anos do Foral” com Grupos de Teatro Amador e Escolas de Matosinhos
(Associagio Recreativa Aurora da Liberdade, Clube de Teatro do Agrupamento de Escolas de Perafita, Escola de Musica Oscar
da Silva, Externato S. Jodo Bosco, Fantocheiro Grupo de Teatro, Garagem do Bardo, Grupo Dramatico ¢ Musical Flor de Infesta,

Grupo Paroquial de Teatro de Leca da Palmeira).

A efemeridade dos festivais lusofonos em Portugal



assumindo o idioma e os espacos da lusofonia como um motor de dialogo intercultural e de troca
de experiéncias™®.

Por seu lado, a segunda edicao** ocorreu entre 17 e 30 de setembro de 2015, contando,
para além dos espetaculos de teatro, com espetaculos de danca e de musica, a apresentagdao de um
documentario, espetaculos de rua, encontros de artistas, langcamento de um livro de teatro, oficinas,
debates e uma exposi¢ao®.

Na tabela abaixo pode-se ver as pecas de teatro apresentadas no festival.

Tabela 10 — Espetaculos de teatro exibidos no Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — Festival de Teatro.

Edicao Espetaculo Companhia/Producao

Gero Camilo
Aldeotas Producao Macauba Produgdes Artisticas Brasil
¢ Micuim Producodes

)

g Caso Hamlet Peripécia Teatro Portugal
O

% Ode Maritima de Fernando Pessoa Jodo Grosso Portugal
o

&  Deus lhe dé em Dobro Grupo Dragao?7 Brasil

<

e2e]

3 Los Negros e Os Deuses do Norte ~ Companhia Jodo Garcia Miguel Portugal
S

N Um dia os réus serdo vocés: O

Jjulgamento de Alvaro Cunhal Companhia de Teatro de Almada Portugal

O meu pais é o que o mar ndo quer Casa da Esquina Portugal

233 Cf. Programa Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — 1* Edigdo, disponivel em http://www.cm-matosinhos.pt/

uploads/writer_file/document/8267/Dossier CENA_imprensa_v2.pdf. Ultimo acesso em 30 de janeiro de 2017.

234 Cf. Programa Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués — 2* Edigdo, disponivel em http://www.cm-matosinhos.pt/

uploads/writer_file/document/11284/Dossier CENA_2015__v4_.pdf. Ultimo acesso em 30 de janeiro de 2017.

235 Declamagio de poesia “Multivozes” por Anténio Durdes; exposi¢io “Rostos Suspensos” com didlogos com méscaras de Delphim
Miranda; concerto da cabo-verdiana Tete Alhinho; debate e exibicdo do documentario “P-Stage — IV Estagio Internacional
de Atores (2012 — 2015)”; langamento do livro “Teoria e Pratica do Seminario de Dramaturgia do Teatro de Arena” da brasileira
Paula Chagas Autran; Oficina de Explorac¢do Material e Sensorial, por Graga Ochoa e Margarida Chambel, com produgao Circolando

— Cooperativa Cultural, CRL; espetaculo de danga “Sol Subterraneo’; concerto musical “Estacdo de Servigo” de Manel Cruz.
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Cine-Teatro Constantino Nery/Camara

Um Fio de Jogo Municipal de Matosinhos Portugal
Teatro do Frio — Pesquisa teatral do
Sal Norte, CRL Portugal
. . Cine-Teatro Constantino Nery/Camara
g Caminham Nus Empoeirados Municipal de Matosinhos Portugal
=
‘Zé As Bondosas Elinga-Teatro Angola
O
us
= Duas Pessoas Teatro da Terra Portugal
<
= Acua Porto Lazer, Festival Oito20e4 e Teatro Portucal
0 & Municipal Constantino Nery £
)
N
Teatro Do Frio — Pesquisa Teatral Do
Concerto para Estrelas Norte, Crl Portugal
Portugal Meu Remorso N me.e Viaja e Sao Luiz Teatro Portugal
Municipal
Mar — Curtas de Cena Portuguesa  Mundo Razoével Portugal

Pela tabela acima, ¢ possivel verificar que a primeira edigdo contou apenas com duas
apresentacdoes de companhias brasileiras do total de sete espetaculos e que a segunda edicao
contou com a apresentacdo de uma pega angolana do total de nove espetaculos. Os restantes
paises luséfonos estiveram representados em atividades paralelas ao proprio festival de teatro.
Mais ainda, nao se verificou a coproducao de pecas por diferentes paises da lusofonia, sendo
que ndo foi possivel verificar a presenca de uma linguagem artistica hibrida em palco. Assim,
de facto, a lusofonia foi promovida, embora ndo se tenha verificado a promocao e divulgagao do
teatro lus6fono, com apresentacdes de novas producdes. Mais ainda, parece haver a concecao
generalizada de que a lusofonia é, acima de tudo, promovida pela lingua portuguesa, bastando a
apresentacao de espetaculos em portugués para que seja possivel a denominagdo de luséfono ao
teatro. Mais ainda, estes festivais parecem surgir como forma de oportunismo do financiamento
existente por parte dos organizadores. A verdade, € que estes eventos se realizaram uma ou duas
vezes, respetivamente, ndo tiveram visibilidade significativa e ndo houve esforgos significativos

para continuar com os festivais.
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6. Consideracoes finais

O teatro em lingua portuguesa encontrou um meio de divulgacdo fundamental nos festivais
de teatro. Desde a ultima década do século XX, agentes de teatro dos varios paises luséfonos tém
juntado esforcos para promover o teatro realizado nos paises e nas regides da lingua portuguesa,
criando, para isso, festivais de teatro, a que denominam, maioritariamente, de festivais de teatro
lus6fono. E nesta denominagdo que reside o primeiro impasse e o primeiro ponto de discordia
entre os agentes teatrais. Em primeiro lugar, € necessario concetualizar festival de teatro lusofono,
0 que ¢ uma tarefa ardua, ja que ndo existe um conceito generalizado e unanimemente aceite de
teatro lus6fono, para além de que muitos agentes teatrais negam categoricamente a sua existéncia
e outros tém reservas quando a sua denominacao. Desta forma, ndo existindo o conceito de teatro
lus6fono, encarado como uma linguagem teatral tnica e especifica, como serd possivel, entdo,
denominar um festival como festival de teatro lusofono?

A resposta a esta questdo estd intimamente ligada aquilo que se entende por lusofonia, a fala
dos lusos, ou seja, aqueles que falam a lingua portuguesa. Nesta perspetiva, bastaria que uma peca
de teatro fosse apresentada em portugués (ou num crioulo de base portuguesa) para ser considerada
teatro lus6fono. Porém (como também ja vimos ao longo desta dissertagao), o conceito de lusofonia
associado apenas a lingua ¢ redutor e nao contempla aspetos histérico-culturais fundamentais para
os diferentes povos e culturas que compdem a lusofonia e ndo incorpora caracteristicas culturais
nativas dos restantes povos lus6fonos, como ¢ o caso do corpo e da tradigdo oral. Mais ainda,
o proprio conceito de lusofonia ndo ¢ consensual e ndo ¢ unanime, sendo, frequentemente,
alvo de criticas pelo facto de resvalar para uma faceta neocolonialista, que todos os povos da
lingua portuguesa, incluindo os portugueses, pretendem contestar. Assim, o conceito de lusofonia
¢ ainda um conceito incipiente, havendo pouco discurso critico sobre o tema por parte dos restantes
paises visados, acerca do qual ainda falta ouvir as consideragdes dos povos outrora colonizados
por Portugal e sem os quais ndo poderia haver a lusofonia global que, atualmente, se tem em
considerag¢do. Nesta senda, sendo o conceito de lusofonia dubio, o conceito de teatro luséfono
assumira as mesmas caracteristicas nebulosas quanto a sua concetualizagdo, estendendo-se esta
obscuridade ao conceito de festival de teatro lus6fono. Desta forma, ha a necessidade de reformular
o conceito de lusofonia, incorporando a perspetiva de todos os povos lus6fonos, num espirito
de verdadeira partilha e de comunhao. Por isso, considerar que festival de teatro lus6fono se baseia
apenas na lingua portuguesa apresentada em palco € redutor e ndo considera o trabalho dos agentes
teatrais ao longo dos ultimos trinta anos.

Ainda assim, a maioria dos festivais de teatro explorados ao longo deste capitulo assume que

a lingua portuguesa ¢ um dos fatores fundamentais de participacao dos grupos teatrais no evento —
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o FESTLIP ¢ o Festival de Teatro de Lingua Portuguesa; o Mindelact apresenta maioritariamente
pecas em lingua portuguesa; o FestLuso so apresenta pegas em lingua portuguesa, assim como
0 MITO ou o Cena Contemporanea de Matosinhos em Portugués. Porém, ndo sdo apenas as pegas
de teatro em portugués de companhias teatrais dos paises de lingua portuguesa que fazem com
que o festival de teatro seja lusdéfono; essa denominagdo deve-se, em grande parte, a uma cultura
de coprodugdo que se tem vindo a desenvolver entre os agentes teatrais que participam regularmente
nos festivais de teatro e que teve inicio com o trabalho desenvolvido pela Cena Lus6fona e que
foi sendo fomentada, ao longo dos anos, por companhias teatrais, encenadores, diretores, técnicos
de teatro e atores de vdrios paises que compdem o mundo global da lusofonia. As pegas de teatro
fruto de um trabalho de coproducao de agentes teatrais de diversas culturas e paises da lusofonia
apresentam uma linguagem especifica e irrepetivel, que se caracteriza pelo hibridismo e por uma
polifonia linguistica e por uma polifonia cultural dos diversos paises lus6fonos. Neste sentido,
as coprodugdes assumem-se, definitivamente, como espetaculos de teatro luso6fono, na medida em
que as culturas e as linguagens plurais se encontram em palco, dando origem a uma linguagem
performativa incomparavel e reconhecida por todos aqueles que pertencem ao mundo lus6fono.
Para além disso, o festival de teatro luséfono é francamente promovido através das atividades
paralelas e do programa paralelo ao apresentado no palco de teatro principal do festival. Com efeito,
de uma forma generalizada, os diferentes festivais de teatro dos varios paises e continentes apresentam
uma programagao a margem do festival relativamente semelhante, cuja repeticdo e continuidade
fomentam a lusofonia, o teatro lus6fono e os festivais de teatro lusofono. Esta programagao paralela
promove workshops ¢ oficinas de trabalho, debates, mesas redondas, apresentacdes culturais
especificas como a gastronomia e a musica, exibi¢ao de documentarios e exposigdes de fotografia,
entre outras atividades. Durante o desenvolvimento destas atividades, vai-se criando uma
comunidade que se sente parte de um todo comum e que ajuda a promover e a desenvolver
o teatro dos diferentes paises de uma forma singular e as produgdes teatrais que sdo o resultado
de um trabalho comum. Note-se, para além disso, que as preocupagdes acerca do teatro lus6fono
sdo debatidas de festival em festival, pretendendo-se encontrar solugdes e meios de interajuda
entre os agentes teatrais. De realgar que a presenca de companbhias teatrais, encenadores, diretores,
técnicos de teatro e atores especificos € recorrente, criando, por um lado, um sentido de irmandade
e de pertenca e, por outro, originando um trabalho que se quer continuo e fortalecido para enfrentar
as vicissitudes do mundo do teatro e dos festivais. Contudo, o facto de quase sempre serem
0s mesmos agentes teatrais a circular nos festivais de teatro lus6fono pode dar origem a um certo
isolamento, pois ndo havera o contributo de novas perspetivas ¢ de novas formas de trabalhar,

fatores fundamentais de desenvolvimento e de evolucao.
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Nao obstante, o financiamento dos festivais de teatro lus6fono e, por conseguinte, do teatro
lusofono, apresenta-se como o principal obstaculo. As atividades dos diferentes festivais e das
diferentes associagdes tém conhecido uma inconstancia extrema, o que, por vezes, coloca em
causa a efetividade de toda uma programacao ou leva ao desaparecimento total de iniciativas.
O principal problema reside no facto de as companhias teatrais e de as organizagdes dos festivais
dependerem quase exclusivamente do financiamento por parte do poder politico e, por isso, estarem
sujeitas as agendas e as vicissitudes politicas e econdmicas de cada executivo. E necessario que
as companhias teatrais, os festivais e os projetos performativos criem mecanismos de financiamento
externo e de autofinanciamento, para que a efemeridade dos diversos projetos seja ultrapassada,
para que nao dependam exclusivamente do financiamento estatal. Para isso, deve-se, antes de mais,
criar um grupo de trabalho e de discussao para que os esfor¢os empreendidos sao sejam usufruidos
apenas por alguns, mas que todos os agentes teatrais, mesmo os dos paises africanos mais pobres
e que raramente t€m a oportunidade de participar nestes eventos, possam ter acesso as medidas que
lhes permitirdo desenvolver o seu trabalho.

Assim, pelo exposto, apesar da inconstancia do financiamento, da efemeridade dos festivais
de teatro, que ¢ mais gritante em Portugal, por exemplo, os festivais de teatro tém-se apresentado
como o evento fundamental de divulgacdo e de promocdo do teatro em lingua portuguesa,
do teatro dos paises de lingua portuguesa, principalmente dos paises africanos que passam
por tantas dificuldades para apresentar os seus projetos, e, acima de tudo, do teatro lus6fono.
E fundamentalmente através dos festivais que o ptiblico tem vindo a conhecer a linguagem propria
e especifica do teatro lus6fono resultante da simbiose de linguagens teatrais diversas, bem como
tem vindo a acompanhar as preocupagdes dos que fazem teatro em condicdes, por vezes, bastante
arduas. Por isso, € necessario encontrar mecanismos de superagao das dificuldades que tém vindo
a ser sentidas, para que a energia dos agentes de teatro seja concentrada naquilo que realmente

importa, fazer teatro.
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CAPITULO 1V - Teatro luséfono, o hibridismo em palco
1. Teatro Lusofono sob analise

Este capitulo tem por objetivo analisar quatro pecas de teatro a luz das caracteristicas
tematicas e performativas identificadas ao longo desta dissertagdao. A ordem da sele¢do apresentada
deve-se a data em que cada peca foi apresentada e ndo a importancia que cada uma possa ter a luz
do tema em exploragao.

A escolha do Auto de Floripes afigurou-se-nos, desde o inicio, como ldgico e incontornavel
para este trabalho. As caracteristicas tematicas e performativas apresentadas nesta peca, bem como
o facto de ser exibida em dois continentes diferentes, Europa e Africa, assumindo-se como um
momento cultural de suma importancia na Ilha do Principe em Sdo Tomé e Principe, levou-nos
a compreender a peca como teatro luséfono.

De seguida, selecionamos Mar Me Quer de Mia Couto e Natélia Luiza. Primeiramente,
Mia Couto ¢ um nome importantissimo na literatura em lingua portuguesa, o que, a partida,
podera conferir a producdo teatral visibilidade e interesse por parte do publico e da critica que
pecas de outra autoria poderdo ndo conseguir obter. A propdsito do relevo que Mia Couto confere
as producdes teatrais, Jodo Garcia Miguel, diretor da companhia de teatro Jodo Garcia Miguel,
declara que “escolhemos Mia Couto com a esperanca de que nos abra uma porta mais rapida para
chegarmos ao Brasil, Angola, Cabo Verde, Guiné-Bissau e mais paises falantes da lingua portuguesa.
[...] Acreditamos que todos conhecem este texto, e esta ¢ também uma forma de o divulgar e tornar
conhecida a escrita mogambicana”¢. Revelando um certo oportunismo na escolha de uma peca
de um dos autores mais conhecidos de expressao portuguesa para ter um acesso mais rapido aos
palcos pelo mundo de expressdo portuguesa, bem como para obter o possivel favor da critica,
estas declaragdes foram proferidas a propdsito da apresentagdo da peca no Cine-Teatro Gil Vicente,
em Maputo, em coproducdo com o grupo teatral Girassol. Embora ndo se faca a analise desta
producdo em particular nesta dissertagdo, faz-se uma andlise comparativa entre duas produgdes
— a primeira producdo do texto levada a cabo pelo Teatro Meridional, em Portugal, de 2001
e de 2015, e a produg¢do empreendida pela companhia brasileira A Outra Companhia de Teatro,

de 2011%". A escolha da producao do Teatro Meridional pareceu-nos importante, uma vez que o texto

236 In http://opais.sapo.mz/mar-me-quer-de-mia-couto-adaptado-para-o-teatro-na- 1 5-edicao-fiti. Ultimo acesso a 10 de junho de 2018.

237 Embora com vérias apresentacdes em Portugal em 2001 e 2015, ndo nos foi possivel assistir & apresentagdo da pega.
Contudo, apds contacto com o Teatro Meridional, a instituicdo cedeu-nos a gravagio da peca, a qual visionamos e serviu de base
para este trabalho. Da mesma forma, acedemos a produgdo brasileira através de uma gravagéo armazenada no Youtube, disponivel em

https://www.youtube.com/watch?v=TvClamPntg4. Ultimo acesso em 12 de maio de 2018.




dramatico surgiu com o intuito de ser apresentado no Festival Mediterraneos / Culturgest. Sendo esta
a primeira produgdo, qualquer outra futura poderia ser o decalque desta ou poderia apresentar
alternativas performativas. Foi neste sentido que foi selecionada uma producao brasileira levada
a cabo dez anos depois. O facto de terem decorrido dez anos da primeira producao daria tempo
suficiente para que esta ultima fosse esquecida o suficiente para nao ser decalcada. Para além
disso, o facto de a companhia ser brasileira, assim como os agentes envolvidos, poderia dar lugar
a uma nova perspetiva cénica e performativa da peca, o que, de facto, visivelmente acontece.

A peca Estrangeiras (julho de 2016) foi selecionada pela tematica, pelo facto de se declarar
abertamente como tendo por base a lusofonia. Quisemos compreender a forma como o tema seria
tratado em palco e, por isso, estivemos presentes na estreia no Teatro Municipal do Porto. Para além
disso, o numero de pegas produzidas (que ascende as cinquenta) pelo Centro Cultural Portugués
do Mindelo, em Cabo Verde, bem como a sua itinerancia pelo mundo luséfono, foram aspetos que
pesaram na nossa decisdo de selecionar a peca.

Por fim, Mocambique (setembro de 2016) surgiu como feliz acaso. Estivemos presentes
na estreia no Teatro Municipal do Porto depois de vermos uma entrevista a Jorge Andrade no
telejornal nacional da Radio Televisdao Portuguesa (RTP) que nos agucou a curiosidade. A inclusao
da peca neste trabalho deveu-se ao trabalho energético em termos tematicos, performativos e de

producdo que foi de encontro a tese desenvolvida por nos nesta dissertacgao.

2. Auto de Floripes

O Auto de Floripes ¢ considerado uma das mais antigas e reconhecidas manifesta¢des culturais
e de teatro tradicional lus6fono, com representacdo, a 5 de agosto, em varias localidades de Portugal,
e na Ilha do Principe, em Sao Tomé e Principe, no segundo domingo de agosto. Também no Brasil
¢ possivel verificar vestigios da presenca “do teatro popular europeu revestido por uma matriz africana,
sobretudo no Nordeste, area de grande concentracdo de escravos provindos do oeste africano.
Assim como no arquipélago sdo-tomense, também no Brasil tais espetaculos sdo tipicos de zonas
rurais e remotas, quase sempre associados a festividades religiosas™ (Levi, 2012, p. 364).

Segundo Augusto Baptista (2001), em Portugal, este auto teve representagdo, no distrito de
Tras-os-Montes, em Argozelo (1941), concelho de Vimioso?®, em Outeiro (1935, 1936), concelho

de Braganc¢a®, em Genisio (1954), concelho de Miranda do Douro240, e em Urrés (1958),

238 «A Comédia dos Doze Pares de Franga foi representada pela ultima vez na povoagio de Argozelo em 25 de maio de 1941. Antes,
¢ referenciada uma outra encenag@o, em 1931. Para a comédia de Argozelo existem dois textos. Um, de Luciano Manuel Lopes;
outro, de Antonio Augusto Cepeda” (Baptista, 2001, p. p.51).

239 <0 auto dos Doze Pares de Franga com uma tltima representagio, segundo A. Machado Guerreiro, em 1935 ou 1936 (Ibidem, p.56).

240  “Em 6 de junho de 1954, em Genisio, concelho de Miranda do Douro, foi representado o Coldquio, como aqui se chama,
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concelho de Mogadouro241. Atualmente, o Auto de Floripes € representado no Minho, no concelho
de Viana do Castelo, na freguesia das Neves, e no concelho de Barcelos, na freguesia de Palme,
assumindo o nome de Auto da Floripes.

A representagao comeca com os dois exércitos a batalhar, de um lado os mouros e de outro
os cristdos, comandados pelos lideres de cada exército. O castelo de Carlos Magno e dos Doze
Pares de Franca ¢ defendido por Oliveiros e o castelo mouro ¢ defendido por Baldo. Durante a luta
levada a cabo por Oliveiros e Ferrabras, este tltimo filho de Baldo e irmao de Floripes, ambos
os homens tentam converter o outro as suas crengas religiosas. Finalmente, Ferrabras rende-se
e converte-se ao Cristianismo, juntando-se ao exército de Carlos Magno. Numa das muitas batalhas
encenadas, Baldo consegue capturar Gui de Borgonha e encarcera-o no seu castelo. Floripes
¢ colocada numa situagdo de divisdo entre o amor pelo pai e o amor por Gui. Ela pede ao pai para
se converter ao Cristianismo como o irmao, mas Baldo rejeita a proposta. Depois dos cristaos
derrotarem Baldo na ultima batalha, ha uma grande procissdo com pessoas a cantar, tambores
e cornetas.

Este confronto apresentado em cena ¢ tao sensivel hoje como era no passado. Os antagonismos
entre algumas fagdes islamicas e o Ocidente assumiram propor¢des inéditas com ataques de parte
a parte, deixando o mundo todo apreensivo com os desenvolvimentos de uma luta cada vez mais
sangrenta, ¢ também invisivel, na atualidade. Acreditamos que esta preocupacao generalizada
¢ um dos motivos pelos quais as lutas apresentadas em palco sdo tdo atraentes para o espetador.
Na verdade, as fagdes sdo cada vez mais definidas e, cada vez que os mouros perdem a batalha para
Carlos Magno e para os Doze Pares de Franga em cena, € como se se procedesse a mais uma vitoria
invisivel sobre os infiéis, dai que haja tanta adesdo e tanto envolvimento por parte dos espetadores
pelas lutas que se vao travando pelas ruas de Santo Antonio. Por outro lado, estes episddios,
ainda que ficticios, reforcam os esteredtipos culturais e religiosos, fazendo com que os fossos
existentes entres estas religides e culturas em particular nunca sejam ultrapassados, alimentando
odios e preconceitos ja com séculos de existéncia.

A recorrente representagdo do Auto de Floripes leva-nos a considera-lo como teatro popular.

Bogatyrev (1978) afirma que teatro popular é:

aquelas [pecas] que se originam de dramas artisticos, religiosos ou seculares,
e que, depois de haver atingido a aldeia, se tomaram populares, sendo

substancialmente alteradas e aproximadas em sua forma de outras pecas

Os Doze Pares de Fran¢a” (Ibidem, p. 61).
241  “Quatro anos apods Genisio, representou-se em Urros, concelho de Mogadouro, o Auto dos Doze Pares de Franga, a que na

terra também ouvi chamar Azo ou Comédia dos Doze Pares de Franga e, ainda, Auto de Floripes” (Ibidem, p. 62).
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folcloricas; assim, converteram-se em um constituinte da estrutura que

o folclore da area particular cria (p. 2170).

Machado Guerreiro (1976) salienta que este teatro é:

um teatro que se distingue do erudito, do culto, do profissional, do teatro
de escola, porque o caracteriza uma realizacdo mental, formal e vocabular
facilmente apreensivel pela camada popular para quem ¢ feito, que sobrepde
o intuito de diversdo ao de erudi¢do e que utiliza mais empirismo que técnicas
estudadas e aperfeicoadas, que normalmente desconhece — numa palavra,
concebido, apresentado e presenciado por populares (apud LEITE DE
VASCONCELLOS, p. XIV).

Segundo Francisco Tenreiro (apud Levi, 2012), o teatro popular do mundo luséfono

¢ caracterizado por:

[...] representacdes de terreiro de roca ou de largo de uma vila por ocasido
de festas da Igreja [...] sdo [...] uma reinterpretagdo de motivos de teatro
popular que quantas vezes com origem na Europa, ganharam em Sao Tomé
como no Brasil e outras partes do mundo tropical portugués, uma garridice

que [...] testemunha a capacidade criadora das suas populagdes (p. 364).

Em suma, o teatro popular no mundo lus6fono ¢ caracterizado pelo facto de estar proximo
do povo, adquirindo as impressdes proprias de cada local e de cada cultura onde ¢ levado a cabo.
Essas impressoes sdo o reflexo das caracteristicas geograficas e culturais de cada lugar e de cada
povo onde as representacdes sao empreendidas. Devido as impressdes proprias que cada reinter-
pretagdo adquire, cada interpretacdo assume uma aculturacdo que ¢ o resultado da apropriacao
da interpretagdo pelos povos locais, que, imprimindo-lhes as suas caracteristicas identitarias
e culturais, apropriam-se destas, transformando-as em interpretagcdes tnicas e singulares.

Por seu lado, Peter Brook porque o teatro popular se posiciona préximo das pessoas e porque

acontece independentemente das condigdes e das circunstancias, denominou-o de “Teatro Bruto™**:

E sempre o teatro popular que salva o dia. Ao longo dos tempos, este assumiu

varias formas e ha apenas um factor que t€m em comum — a brutalidade.

242 No original, “Rough Theatre”.
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Sal, suor, barulho, odor: o teatro que ndo acontece num teatro, o teatro
das carrogas, das carruagens, dos cavaletes, dos publicos de pé, a beber,
sentadas a volta de uma mesa, publicos que se juntam, que respondem:
teatro nas salas das traseiras, nas salas dos pisos superiores, dos celeiros:
as apresentagdes unicas, os lencdis rasgados presos nas entradas, as telas
estragadas para esconder as trocas rapidas — aquele termo genérico, teatro,

abrange tudo isto e também os candelabros brilhantes (Brook, 1968, p. 65).

Independentemente do local onde o espetaculo ¢ produzido, o enredo d’O Auto de Floripes
mantém-se inalterado na sua esséncia. A pec¢a reproduz um episoédio das lutas medievais entre
cristaos e mouros, “inspirado no ciclo carolingio” (Martins & Palinhos, 2013, pp. 115-116),
protagonizado por Carlos Magno e os doze pares de Franga. Floripes ¢ uma jovem princesa moura
que se converte ao cristianismo por amor a um jovem soldado do exército de Carlos Magno, Gui
de Borgonha.

Apesar deste enredo de base, segundo Peek e Yankah (2004), “uma vez que nao existe uma
versao fixa do texto, os atores improvisam e desenvolvem continuamente novos temas, motivos,
intrigas e fragmentos” (s/p), frequentemente abordando questdes politico-sociais do seu tempo
e contemporaneas. Assim, estas apresentagoes assumem um papel social, levando o publico a refletir
acerca das problematicas que assolam as diferentes realidades sociopoliticas. Nesta perspetiva,
o teatro em geral e O Auto de Floripes em particular chamam a si a funcdo de identificar e apresentar
criticamente os males sociais e politicos, com vista a informacao, a reflexao e, posteriormente,
a educacgdo ou subversdo, que leva a exigéncia de mudangas de comportamentos e de estados

de situacao.

2.1. O surgimento do Auto de Floripes
Ainda assim, o Auto de Floripes baseia-se na lenda de Carlos Magno, cujas faganhas
foram alvo de “tratamento ficcional, a nivel erudito e popular” (Baptista, 2001, p. 41) por toda

a Europa?®?. Em particular em Portugal, devido a sua histéria244, o universo cultural francés,

243 «por volta de 1100 ¢ escrita La Chanson de Roland, can¢do de gesta atribuida a Turold e inspirada na frustrada expedigdo militar
que em 778 Magno fez a Espanha” (Baptista, 2001, p. 41).

244 <A partir do século XI e XII, na Peninsula instalam-se as ordens religiosas borgonhesas de Cluny e Cister. No seio destas vém
padres guerreiros da cepa do arcebispo Turpin, cantado em La Chanson de Roland. E de Franga chegam também escritores, intelectuais,
mercadores, jograis. E nobres, imbuidos do espirito de Reconquista da Peninsula, como Raimundo e Henrique, filhos do duque
de Borgonha. O primeiro casara com Urraca, filha do rei de Ledo, e governara o condado da Galiza. Henrique (1057-1112) casara com

Teresa, também filha de Afonso VI, e governarad o condado Portucalense, criado em 1095 e com um territorio compreendido entre
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e consequentemente a lenda de Carlos Magno, assume um papel de grande influéncia. “Assimilada
a lenda, esta serd disseminada e recriada, aqui [em Portugal] ird converter-se em tradicdo, legado
cultural a atravessar geragoes” (Ibidem, p. 43). Augusto Baptista (2001) acrescenta: “Os cantares
de gesta, fragmentados em romances, impregnaram o tecido social e as tradigdes, passaram
a integrar sucessivos ciclos de transmissdo oral. E, enquanto assim ndo esmorece entre 0 povo
a poética carolingia, muitos vultos haveriam de dar expressdo e eco as histérias e aos episodios
lendarios de Magno e de Roldao: Boiardo, Ariosto, Lope de Veja, Cervantes...” (p. 42).

Contraria a ideia de transmissdo oral, segundo Domingos Maciel (1982), o texto do Auto
de Floripes surgiu a partir de uma publicacdo surgida quase no final do século XV que narrava
as faganhas do imperador Carlos Magno, que assumiu contornos especificos devido a “veia poética”
(p. 2) do povo portugués, “tecida, transmitida e conservada com as declamag¢des familiares durante
os longos serdes passados a volta da fogueira acesa” (Ibidem).

Mauricio Guerra (1982) afirma que o texto foi sendo adaptado ao longo dos tempos,

insistindo, contudo, que essa adaptagdo foi popular:

A discussdo no campo cristdo sobre quem lutaria com Ferrabras esta em
prosa -extraida da Historia do Imperador Carlos Magno. Trata-se duma
alteracdo introduzida hd poucos anos. A alteragdo mais recente nesta
seccdo foi a que introduziu os papeis de Urgel e Richard e aumentou
o de Roldao, bem como as respetivas falas de Carlos Magno. O texto de
Q. Neves ¢ muito superior e anterior. E em verso e é popular (apud Martins

& Palinhos, 2013, p. 118).

Pelo contrario, Luis Alberto Franco (2008) defende uma adaptagdo do texto a partir de uma
obra erudita mais tardia: “a reliquia esta em Vila de Punhe ha mais de meio século, pertenceu a um
Comediante (com a alcunha de Ferrador) que fez o papel importante de Ferrabras, foi utilizada em

ensaios (apud Martins & Palinhos, 2013, p. 118). E acrescenta:

Com o titulo de Historia do Imperador Carlos Magno, e dos Doze Pares de

Franga foi escrita e publicada em 1728 por Jerénimo Moreira de Carvalho

os rios Minho e Tejo. Deste casamento nascera Afonso Henriques (1110-1185), primeiro rei de Portugal e da primeira dinastia,
dita de Borgonha (1139 a 1383). [...] No contexto da Reconquista, a semente carolingia encontra terreno fértil para germinar
e desenvolver no seio social. S6 no século XIII, Afonso III, quinto rei de Portugal, reconquista o Algarve. Entretanto, na vizinha
Espanha, o reino arabe de Granada perdura quase até aos alvores do século XVI. E Portugal haveria de sofrer o seu Roncesvales

serddio ja no ultimo quarto do século XVI: Alcacer Quibir (4 de agosto de 1578)” (Baptista, 2001, p. 43).
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a primeira parte, composta por cinco livros, tratou-se do texto de Piemonte
“traduzido de Castelhano em Portuguez com mais elegancia para a nossa
lingua”, conforme o frontispicio. Uma segunda parte, anexa a primeira,
inspirada nos romances de Boiardo e Ariosto, foi publicada em 1737 pelo
mesmo autor, com quatro livros abordando novos acontecimentos e proezas

(Ibidem, p. 118).

Ele concluiu que:

o texto do Auto da Floripes foi totalmente extraido da Historia do Imperador
Carlos Magno a qual se juntou a rima de redondilha maior (7 silabas)
tipica dos autos e da literatura de cordel, o culto a padroeira de Nossa
Senhora das Neves e a imaginacao popular fértil como podemos constatar
nas Contradangas (danca e musica) que ¢ do folclore mais genuino do vale

do Neiva (Ibidem, p. 119).

Porém, o lugar das Neves ndo ¢ o unico local de Portugal onde ¢ possivel encontrar a exploragao

dramatica do “ciclo carolingio”. Martins & Palinhos (2013) resumem essa explora¢ao dramatica:

O Auto dos Turcos de Crasto, de Ribeira, em Ponte de Lima, o Auto de Santo
Antonio, em Portela Susa, Viana, o Auto da Floripes, no lugar das Neves,
o Drama dos Doze Pares de Franca, em Palme, Barcelos, a Comédia dos
Dozes Pares, em Argozelo, Vimioso, a Descoberta da Moura, em Vale
Formoso, Covilha, o Baile dos Turcos, em Penafiel, a Comédia de Mouros
e Portugueses em Pechdo, Olhdo, a Danca de Bugios e Mourisqueiros
de Sobrado, Valongo, e a Danga dos Pedreiros, de Penamaior, Pacos de
Ferreira, etc. Outros autores reportam a presen¢a do tema ainda nas dangas
de Carnaval agorianas, ¢ até Camara Cascudo o identifica, em Cinco Livros
do Povo, como um dos principais temas da cultura popular do Nordeste

brasileiro (p. 119).

A controvérsia em torno do texto original que tera dado lugar as apresentagdes populares
em torno de Floripes dever-se-a ao facto de cada uma das localidades chamar a si a originalidade
da peca, fazendo, por isso, com que as restantes producdes sejam uma imitacao da originalidade.

E nesta luta para provar a originalidade das apresentacdes que se pode verificar a importancia
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que estas apresentagdes tém a nivel cultural local e regional. Porém, apesar desta importancia,
devido a contingéncias proprias inerentes a cada apresentacdo local, apenas em Palme e em
Neves, freguesias do Minho, Portugal, e na Ilha do Principe, Sdo Tomé e Principe, se mantém viva

a tradicao da representagdo anual do Auto de Floripes.

2.2. A viagem para Africa

Nao ¢ surpreendente a existéncia de realidades culturais comuns num espaco geografico
delimitado, como ¢ o caso do norte de Portugal; porém, uma representacao cultural semelhante
a outra que ocorre num continente diferente, como ¢ o caso da Ilha do Principe, leva-nos a questionar
o seu surgimento. Nesta senda, Alexandra Dumas (2015) apresenta o processo de colonizacao
como o motivo de o Auto de Floripes ter viajado do norte de Portugal para a Ilha do Principe de
Sdo Tomé e Principe. A maior parte da literatura acerca da colonizagdo de Sdo Tomé e Principe
afirma que o arquipélago era desabitado a data da sua descoberta’”. Ainda que Seibert (2002)
defenda que “o Estado colonial ndo foi imposto a uma sociedade autdctone ja existente, em vez
disso foi o proprio processo da colonizacdo que deu forma a sociedade local desde o principio
da sua existéncia” (p. 16), a verdade ¢ que o facto de o Estado ter deslocado milhares de pessoas
contra a sua vontade, impondo-lhes trabalho for¢ado, escravatura e arrancando-lhes a identidade
através da imposi¢ao de uma nova cultura, contraria a tese defendida pelo autor.

O processo de povoamento iniciou-se pela Ilha do Principe devido as caracteristicas

especificas, como observa o gedgrafo Francisco Tenreiro (1961):

Sao Tomé apresentava, em relagdo as outras ilhas, situacdo ideal favorecida por correntes
maritimas e pela circulagdo atmosférica, que a tornavam um ponto de escala possivel para navios
que demandassem ou viessem do hemisfério sul. E, alias, a D. Jodo I, que viveu e sonhou com ver
realizado um novo caminho para a India que se deve o inicio da colonizagdo da ilha de Sio Tomé

(apud Dumas, 2015, p. 184)

Desta forma, a povoacao do arquipélago assentou na economia de plantacao, transformando-o
num dos maiores produtores de cana-de-agucar. Para que esse estatuto de grande produtor de cana-

-de-agucar fosse atingido, foi necessaria muita mao-de-obra, conseguida com grupos de escravos

245 0 arquipélago de Sdo Tomé e Principe foi descoberto a 21 de dezembro de 1470 por Jodo de Santarém e Péro Escobar. A ITha
do Principe, a segunda ilha mais importante em termos econémicos e sociais a seguir a [lha de Sdo Tomé, foi descoberta a 17
de janeiro de 1471. O arquipélago era, também, composto pelas ilhas de Fernando P6 ¢ Ano Bom, descobertas em janeiro de 1471
e 1472, respetivamente. Estas tltimas ilhas, com o Tratado do Pardo de 1778, passaram a ser territorio de Espanha, pelo que,

atualmente, fazem parte da Guiné Equatorial, chamando-se Bioko e Pagalu.
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provenientes do Manicongo, do Benin e da Guiné. Além dos escravos africanos, a colonia também
recebeu cerca de duas mil criangas judias, filhas de cristdaos novos, tendo a maioria morrido em pouco
tempo. Mais tarde, os sobreviventes “misturaram-se pelo casamento com familias de comerciantes
portugueses, tangomaos e com mulheres aristocratas do reino do Congo” (Blackburn, 2003, p. 142).

Para além das estratégias de colonizacdo apresentadas, destaca-se o estimulo as relagdes
inter-raciais e a procriacao, como observa Seibert (2002): “Como Portugal ndo tinha uma populagao
suficiente para colonizar todos os territdrios recém-descobertos e os brancos ndo eram imunes
as doengas tropicais, as unides entre brancos e negros foram encorajadas, desde o principio,
como uma estratégia deliberada de colonizagdo” (p. 37), com o objetivo de criar mao-de-obra
gratuita, ja que esses descendentes ndo eram vistos com os mesmos direitos que os portugueses.
Na verdade, o proposito era criar pessoas que, através da mesticagem, genética e culturalmente,
fossem mais resistentes ao trabalho forgado e as caracteristicas climatéricas, bem como as doencas
de Sao Tome.

Em Sao Tomé, a populagdo era composta, maioritariamente, por portugueses e por africanos
de Africa continental. Alencastro (2000) afirma que Sdo Tomé assumiu um papel de “laboratério
tropical”, a que denomina de “luso-tropicalismo atlantico” (p. 64). Esse laboratorio consistia
na permanéncia dos escravos em solo santomense para que se adaptassem a nova realidade:
desenvolvimento de resisténcia as doengas europeias, aprendizagem da lingua e aprendizagem
do oficio. “Dentre as iniciativas de colonizacdo cultural, os escravos recebiam um novo nome,
portugués e catdlico, para distancia-los da sua origem e incorporar ao maximo os referenciais
lusitanos pertinentes a sua condi¢do de mercadoria da Coroa” (Dumas, 2015, p. 185).

O “laboratorio tropical” mais ndo era que uma expropriagao violentissima de identidade de
todos os que eram forgados a trabalhar em Sao Tomé, o que exclui a falsa tese de uma colonizacao
branda por parte de Portugal em todo o espago africano defendida pelo luso-tropicalismo.
O “laboratorio tropical” era a jungao de pessoas de varios espagos culturais e geograficos, usurpadas
de identidade e de condi¢des condignas com vista ao lucro facil da coroa e dos proprietarios
portugueses.

O conceito de “laboratorio tropical” tem por base a teoria do luso-tropicalismo formulada
por Gilberto Freyre, que tem como fundamento “uma alegada vocagdo de Portugal para se ligar
harmoniosamente a outros povos, em particular os africanos. Segundo a teoria do luso-tropicalismo,
as relagdes estabelecidas pelos portugueses com os habitantes das regides tropicais seguiriam um
modelo especifico, diferente do que ¢ proprio, nomeadamente, dos povos do norte da Europa.
O portugués teria uma aptidao especial para se ‘unir aos tropicos’ por uma unido de amor € nao
de interesse, baseada na compreensao e na adesdo aos valores de cultura que encontra no ultramar;

essa ‘natureza tropicalista’ derivaria do longo contacto, na Europa, com os povos Arabes, ¢ teria
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como traco fundamental a auséncia do preconceito racico e a capacidade de estabelecer com
as populagdes ndo europeias relagdes de ‘interpenetracdo’ cultural e bioldgica, sem o horror ao
mesticamento que caracterizaria os anglo-saxdes” (Alexandre, 1999, pp. 53-54). Na teoria luso-
-tropicalista, “prevalece a ideia de que o progresso e a cultura resultam da miscigenacdo das etnias,
e também da miscigenacao de memorias, tradi¢des e paisagens” (Martins, 2004, s/p).

Depois da perda do lugar de primazia de produtor de cana-de-agucar para o Brasil, Sdo Tomé
adaptou o seu papel no processo de colonizagdo, transformando-se numa plataforma multifacetada.
Uma das facetas assumidas foi o de “ponto de encruzilhada de transportes culturais provenientes
de Portugal e da costa africana” (Tenreiro apud Dumas, 2015, p. 186).

Apods um longo periodo de intensa atividade em Sao Tomé, sucedeu-se uma cessacao desta,
apo6s a transferéncia da industria do agucar para o Brasil e com a diminuig¢ao e posterior extingao
do comércio escravo, o que originou um abandono politico e econdmico do arquipélago. “Sem
a cultura da cana-de-agucar e com a aboli¢do da escravatura por Portugal, em 1836, a segunda
metade do século XIX ¢ marcada por um novo projeto colonial de movimenta¢do agricola”
(Dumas, 2015, p. 187). Este novo projeto colonial deu origem a chamada Segunda Colonizagao,
em que os antigos esclavagistas, impedidos de traficar escravos legalmente, resolveram investir
na agricultura e na plantagdo, nomeadamente de cacau e café. Por isso, foi necessario encontrar
uma nova forma de recrutar trabalhadores para as plantagdes de cacau e de café diferente da ocorrida
no século XVI. Os habitantes de Sao Tomé e Principe, escravos livres e nativos, recusavam
o trabalho agricola, uma vez que consideravam que este era “humilhante e abaixo do seu estatuto
social de homens livres” (Seibert, 2002, p. 52), o que levou ao recrutamento de trabalhadores
de outros paises africanos, nomeadamente de Cabo Verde. Desta forma, Sdo Tomé e Principe

passou a ter uma nova configuracao social:

Sao Tomé e Principe passaram a apresentar, assim, uma nova configuragcao
social que envolvia, maioritariamente, portugueses, nativos e/ou escravos
livres e os trabalhadores que chegavam, em grande quantidade, de Cabo
Verde, mas também de Angola e Mocambique. As condigdes de trabalho
assemelhavam-se ao trabalho escravo. Por conseguinte, Sao Tomé e Principe
passaram a ter um regime de estratificagdo social no qual cabo-verdianos,
forros?® e portugueses gozavam de um status superior em relacdo aos
demais africanos, estes tratados, de forma legal, como pessoas com direitos

inferiores (Dumas, 2015, p. 188).

246 Liberto da escravidio, alforriado (Disponivel em: http://houaiss.uol.com.br/ busca?palavra=forro>. Ultimo acesso a 02 de setembro

de 2017). O termo passa a ser usado para designar descendentes de mestigos — portugueses ¢ negros — da primeira geragao da época

da colonizagdo ¢ também nomeia uma das linguas criada por esse grupo.
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Por isso, os forros faziam questdo de determinar essas diferengas, que se estendiam as
manifestagdes religiosas e culturais, como observa Seibert (2002): “receosos de serem associados
as plantagdes, os forros excluiam os servicais da participacdo nas suas instituigdes religiosas
e culturais, como as irmandades Catolicas e as suas festas paroquiais anuais, e dos grupos de teatro
e grupos de danca das suas comunidades” (p.61).

O trajeto historico de Sao Tomé e Principe ¢ bem visivel nas suas tragédias carolingias,

o Tchiloli e 0 Auto de Floripes, que ocupam lugar de destaque na cultura das ilhas. Nestes dramas,

podemos identificar valores do universo forro, como a reprodugado da lingua
culta portuguesa e a referéncia a uma cultura literaria. Sendo introduzidos
no pais como dramas de catequizagdo, provavelmente no periodo da
Segunda Colonizagdo, a distincdo entre o que caracterizava a cultura
africana e a colonizadora portuguesa fez com que determinados extratos
culturais de matriz portuguesa fossem assumidos pelos sdo-tomenses,

gerando uma cultura hibrida e local (Dumas, 2015, p. 189).

Os dramas de catequizacdo atrds indicados por Alexandra Dumas tinham um papel

moralizador, com a oposi¢ao entre o bem e o mal como principio orientador. Assim,

as estratégias de implementacao da f€ catdlica nas colonias passavam pela
afirma¢do moral na qual o portugués, o homem branco, ocupava o lugar
do Bem, sendo o infiel, o indio ou o negro, o Mal. A intencao das ordens
religiosas responsaveis pela catequizagdo, nas novas terras descobertas,
era transformar os “infi¢is” em “bons cristdos” e ser um “bom cristdo” era

“também adquirir os habitos de trabalho dos europeus” (Dumas, 2015, p. 189).

Para a implementacdo da fé cristd, a Igreja Catolica enviou padres missionarios para
o arquipélago santomense, tendo agregado referéncias culturais locais ao seu interesse de
evangelizagdo. Assim, “eram utilizadas festas e atividades culturais atraentes, incluindo a absor¢ao
e a adaptacao de algumas praticas locais, como dangas e instrumentos musicais familiares, mas
com um contetido catolico” (Dumas, 2015, p. 190). As pecas apresentadas tinham um visivel
carater moralizador, que ainda perdura nas apresentacdes performativas pelas ilhas, o Tchiloli e o

Auto de Floripes, como afirma Ayres Major (1998):
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Este teatro ¢ caracterizado pelos temas que muitas vezes sdo baseados
na vida quotidiana e as obras apresentadas requerem a participacdo ativa
do publico, batendo palmas, sorrindo, chorando, respondendo, por vezes,
as perguntas, etc. Nao se pode esquecer do papel pedagdgico e didatico,
moral e, em certos casos, até politicos dessas representacdes. [...] No fundo

sdo as preocupacdes sociais as que se levam nas artes do espetaculo (p. 131).

As apresentagdes unem os elementos do publico que comungam das mesmas emogdes
ao verem apresentadas situagdes com as quais se identificam; por isso, participam ativamente
na producdo teatral através das suas reagdes as situacdes apresentadas. Na verdade, o teatro
de rua promove esta interacao entre atores e espetadores, fazendo com que o papel pedagogico
e socializador do teatro seja destacado.

Assim, o teatro moderno de S3o Tomé apresenta caracteristicas populares, moralizantes,
contemplativas das situagdes sociopoliticas e participativas, ocorrendo em espagos abertos das
localidades, “nas sedes dos grupos, nos arredores da vila, em locais escolhidos pelos atores,
por pessoas que os convidam, ou numa cidade em festa” (/bidem, p. 130). Tal acontece com o Auto
de Floripes que ¢ apresentado na cidade de Santo Antonio, na Ilha do Principe.

Para além da hipdtese de o Auto de Floripes ter sido introduzido na ilha pela mado da Igreja
catolica, hd quem defenda que o espetaculo o Auto de Floripes tera sido introduzido por imigrantes
madeirenses, que trouxeram os episodios apresentados ou na memoria ou impressos nos livros,
tendo-os adaptado a realidade local “com nomas formas de interpretacdo” (/bidem, p. 131).
Para além disso, “Fernando Reis, em 1969, admitiu a hipotese de Floripes ter chegado ao Principe
através ‘de algum minhoto saudosista, atendendo a que ainda hoje este auto se representa na
aldeia das Neves, cerca de Viana do Castelo’. Leandro Quintas Neves opinou no mesmo sentido.
E, nessa linha, também Rebelo Bonito...” (Baptista, 2001, p. 90). Por seu lado, dadas as afinidades
do espetaculo do Principe com os apresentados em Tras-os-Montes, A. Machado Guerreio defende
que a introducdo da Floripes se deu por maos transmontanas. Resta apurar quem tera razao,
como defende Augusto Baptista (2001): “Em tese ndo se podem excluir hipoteses. Floripes tem
a escala do verbo, a expressdao pluricontinental do passado cultural onde germinou. Chegou ao
Principe pelas maos do mar. Isto ¢ seguro. Quando? Grande ¢ o mar; e, maior ainda, a bruma...”
(p. 91)*7. O facto de ndo se poder excluir hipoteses leva-nos a concluir que a verdade, no que toca

as representacdes teatrais, pode ser multipla.

247 Apesar de ndo ser possivel estabelecer uma data exata da primeira apresentagdo do Auto de Floripes na Ilha do Principe,
acredita-se que tera sido na segunda metade do século XIX, como observa Anténio Ambrosio: “foi na segunda metade do século
XIX que a cultura de Sdo Tomé e Principe se formou e definiu. A linguagem dialetal, a poesia popular, o teatro, a musica indigena,

enfim, o folclore de S. Tomé, tiveram entdo o seu periodo de ouro, a sua época classica” (apud Baptista, 2001, p. 172)
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A popularidade da historia de Carlos Magno e dos Doze Pares de Franca ¢ associada,
em grande parte, aos personagens cavaleiros, herdis fieis e devotos que lutam até ao fim por valores
e ideais que consideram justos e inquestionaveis, que retratam um modelo de comportamento.
Além disso, esta historia ¢ a reprodugdo da eterna luta do Bem contra o Mal, em que o primeiro
acaba sempre por triunfar gracas a atitude nobre de um ou mais cavaleiros que tudo sacrificam em
prol de um ideal de justica associada a fé crista.

Por outro lado, o facto de ndo haver certezas acerca de como o Auto de Floripes foi introduzido
na ilha leva a assumir que o este ¢ de suma importancia na formagao cultural da Ilha do Principe
€ que, por i1sso, permanece como a sua maior manifestacao cultural. Depois de introduzidas tantas
culturas proprias através do processo de colonizagdo, o Auto de Floripes, devido a sua aculturagao,
foi adquirindo matizes proprias de cada uma delas, mantendo caracteristicas da cultura europeia
de origem. Nessa introdugao de caracteristicas culturais diversas ao longo dos séculos, o Auto
de Floripes manteve-se como a manifestacdo cultural constante ao longo desse tempo.

O processo de aculturagdo irradiou do centro — Portugal, Europa — para a periferia —
a colonia africana insular — colocando frente a frente varias culturas coexistentes no mesmo espago,
resultado do processo de colonizagdo. Porém, ndo ocorreu uma aceitagdo passiva da manifestagao
cultural que resultou no Auto de Floripes, pois “os homens ndo aceitam automaticamente novos
elementos; eles selecionam, modificam e recombinam elementos no contexto de contacto cultural”
(Vasantkumar, 1992, p. 29). Esta selecdao, modificagdo e recombinagao sdo decisivos na passagem
de “uma ideia homologante, entropica” (Canevacci, 1996, p. 21), da ocidentalizagdo dos processos
culturais e das culturas periféricas, para um modelo de mais interfaces que seleciona, modifica
e recombina ndo s as denominadas periferias como também o centro. Este processo coloca em
causa os conceitos de periferia e de centro, que deixam de ter um valor taxonémico absoluto.
Na verdade, verifica-se que “muitas periferias estdo no centro [...] e [...] muitos centros estdo na
periferia” (/bidem, p. 21). Neste sentido, em termos da manifestacdo cultural, o Auto de Floripes
encontra-se no centro das manifestagdes culturais lusdfonas e ja ndo na periferia, pois revestiu-se
de matizes proprias que fazem dela uma das mais aclamadas manifesta¢des culturais de Sao Tomé
e Principe.

Sendo o Auto de Floripes uma aculturacao de uma manifestacao cultural europeia, verifica-se
amudanga cultural desta. Uma vez que cultura se refere a significados, entendimentos ou referentes
de um determinado grupo de pessoas, o Auto de Floripes sofreu as alteragcdes necessarias € mantém
caracteristicas proprias de cada cultura em que ¢ apresentado. Essas alteragdes deram lugar a uma
aculturacdo de cariz multidimensional, ou seja, verifica-se uma aculturacao a nivel das questoes
sociopoliticas abordadas em paralelo com a historia principal, bem como a nivel das caracteristicas
da producaio, i. e., a indumentdria, os instrumentos musicais utilizados, as caracteristicas dos atores

escolhidos para interpretar os diferentes papeis, entre outros.
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Augusto Baptista (2001) faz uma comparacao exaustiva das representagcoes, das quais se
apresenta a simula, ndo esquecendo a informag¢do que levantou acerca dos autos representados
em Tras-os-Montes. No que ao texto se refere, em ultima instancia, todos os textos do Auto
de Floripes baseiam-se na Historia do Imperador Carlos Magno e dos Doze Pares de Franga;
as diferengas derivam do olhar proprio de cada povo ou autor relativamente a histéria ou dos seus
interesses. Segundo A. Machado Guerra, o texto de Luciano Manuel Lopes, de Argozelo, ¢ “o mais
completo espécimen que no nosso teatro popular fala dos Doze Pares de Franga” (apud Baptista
2001, p. 89); € o tnico que se inspira num episodio do Livro IV da Primeira Parte da Historia,
para além da inspira¢do no Livro II. Nos textos do Principe, do Outeiro, de Genisio e de Urrds
ndo consta a tragédia de Roncesvales; nos autos de Palme e das Neves, ndo constam este e outros
episodios. Além disso, os textos dos autos no Principe e em Tras-os-Montes apresentam episodios
muito semelhantes, quer a nivel de conteudo, quer em termos de sequéncia, embora apresentem
particularidades muito especificas em termos de contetido e de forma. Por seu lado, os textos de
Palme e de Neves sdo muito semelhantes, a nivel de contetido e a nivel de sequéncia. Analisando
especificamente o episodio da luta entre Ferrabras e Oliveiros, a semelhanca entre o texto do
Minho e do Principe € quase total. Acredita-se que tal facto de deve a adogdo do texto original da
Historia do Imperador Carlos Magno e dos Doze Pares de Fran¢a. Por fim, “no Principe, o auto
esta escrito em prosa; nas Neves/Palme, em prosa e em verso; em Tras-os-Montes, s6 em verso”
(Baptista, 2001, p. 89).

Em termos performativos, nas Neves e em Palme o auto ¢ apresentado num palco ao ar livre,
em que o publico assiste sentado. O espetaculo tem a duragdo de cerca de duas horas em Neves
e de cerca de duas horas e meia em Palme. J4 no Principe, o auto ¢ apresentado na rua. O publico
¢ parte integrante do auto. A representacdo tem a duracao de varias horas, percorrendo varios
locais. Os autos apresentados em Tras-os-Montes tém uma dura¢do que varia entre as quatro
e as cinco horas. Mais ainda, a as apresentacdes assentam da dindmica de pluralidade de espacos,
obrigando o publico a deslocar-se para poder acompanhar a trama.

Relativamente as indicagdes para as infraestruturas cénicas, especificamente em Argozelo,
Luciano Manuel Lopes, nas notas cénicas, propunha a constru¢ao de dois palcos, albergando cada
um dos exércitos, uma instalagdo para simbolizar o palacio-torre, bem como que a cena da forca
tivesse lugar fora do palco, para que o publico tivesse um maior acesso. Por seu lado, no manuscrito
do auto representado no Outeiro, Carlos Bega refere dois palcos, onde se posicionassem os exércitos
desavindos e todas as infraestruturas mencionadas no auto, como a torre de Floripes. Genisio
e Urrds também apresentavam o mesmo tipo de infraestruturas de Argozelo e Outeiro, bem como
a presenga de um espago, no chio, reservado para as lutas entre Farrabras e Oliveiros e mouros

e cristaos. Estas infraestruturas estavam relativamente concentradas no espaco, distinguindo-se
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da apresentagdo no Principe por esta estar dispersa por toda a cidade. Os autos de Tras-os-Montes
e do Principe “obedecem a mesma légica multipolar” (Baptista, 2001, p. 89), fazendo com que
a deslocacao do publico seja obrigatdria. Por isso, neste aspeto, o auto do Principe é mais proximo

dos autos de Tras-os-Montes do que dos do Minho.

2.3. Floripes
A personagem Floripes est4 associada a beleza classica de mulher europeia caucasiana, como

estd expresso na descri¢do da princesa Floripes na Historia do Imperador Carlos Magno:

Floripes, filha do almirante Baldao e irma de Ferrabras, a qual era a mais
formosa dama que naquela terra se achava, de idade de dezoito anos muito
perspicaz, advertida e sabia; branca como a neve, as faces cor-de-rosa fina,
as sobrancelhas e pestanas negras, os olhos grandes, o nariz afilado, a boca
pequena, os beicos delgados e de cor de rubim, os dentes brancos, € mitudos,
o queixo quase redondo com uma cova no meio, o rosto moderadamente
largo, os cabelos como madeixas de ouro fino, os ombros direitos e muito
iguais, os peitos sem sendo, cintura estreita e larga de cadeiras, segundo

a boa propor¢ao do seu corpo (apud Dumas, 2015, p. 191).

Porém, no Principe, sonho de muitas meninas e jovens, a escolha de Floripes ndo ¢ feita
baseada apenas na beleza da jovem negra que interpretara o papel. Ainda que a beleza seja
fundamental, este aspeto estético associa-se a uma conduta irrepreensivel do ponto de vista moral
— a virgindade.

A virgindade era critério sine qua non para uma jovem representar o papel de Floripes,
como afirma Carlos Gomes, secretario regional dos assuntos politicos e socioculturais da Ilha do

Principe:

Para ser Floripes tinha que ser virgem. Segundo ouvi, ndo tenho bem a certeza,
pra comprovar a virgindade usava-se um ovo pra por 1a e ver se aquilo
mesmo era virgem ou ndo. Nao sei se isso corresponde a verdade. Se isso
se fez de facto durante um tempo e depois parou. Porque hoje em dia ndo
se faz isso. Na altura a virgindade era um valor, hoje a virgindade j& ndo

¢ um valor (Dumas, 2015, p. 193).

Por seu lado, Florentina Diogo acredita que era a consciéncia da virgindade que levava

uma jovem a candidatar-se ao lugar: “A tradi¢do tem que ser da seguinte maneira: A Floripes
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antigamente tinha que ser mesmo virgem. Ela tinha que ser mesmo virgem que era pra ser Floripes.
Entdo nesse caso eu nunca fui uma das pessoas escolhidas para tal. Conscientemente de quem
sabia que ndo era virgem nao deveria sair Floripes” (Ibidem, p. 193).

De acordo com a tradi¢do, a inexisténcia da virgindade ou a mentira sobre esta poderia ter
consequéncias graves para a jovem que desempenhava o papel: “E crenga geral que se a moga
nao for donzela, e desempenhar o papel de Floripes, morrerd antes da proxima representacao”
(Baptista, 2001, p. 16).

Com o passar do tempo, os critérios de selecao deixaram de ser tao inflexiveis. Esta flexibi-
lizacdo ¢ justificada com a adaptacdo ao tempo e aos contextos modernos, como explica Osvaldo
de Matos, professor de educagdo visual e ator no auto de 1997, desempenhando o papel de Carlos

Magno:

Dadas as transformagdes que no dia-a-dia estdo a suceder no universo,
ou seja, na sociedade, a comissdo se sente um pouco timida para aplicar essa
rigidez. Mas dentro da historia, teoricamente, deve ser uma miuda virgem.
Noés damos agora mais preferéncia a nao ter filhos e poder representar.
Mas a virgindade ainda esta acima de tudo. Quando ¢ virgem, ela em si
ganha outro respeito, ganha uma outra postura, e ¢ mais acolhida por todos

os Pares” (Baptista, 2001, p. 26).

A existéncia de filhos implica a auséncia da virgindade, dai que se prefira alguém que ndo os
tenha, pois a virgindade poderd ainda ser uma hipdtese. Isabel Amélia da Silva Ananinhas, 56 anos,
Floripes em 1955 e 1956, partilha da mesma opinido: “Donzela, sempre de preferéncia. Donzela,
aos olhos do povo” (Baptista, 2001, p. 26). Em suma, a escolha da atriz para representar o papel
de Floripes tem por base a sua reputagdo social.

Para além da pureza, a candidata ao papel de Floripes deve ser exemplo de recato,
de comportamento exemplar. Por exemplo, Neida Fernandes, Floripes em 1996, “Nao tem,
nunca teve namorado” (Ibidem, p. 16); Wilsse do Espirito, Floripes em 1997, ¢ estudante, deseja estudar

em S. Tomé para ser hoteleira; Guilhermina Martins, Floripes em 2007 e 2008, declara:

Pra ser Floripes ¢ preciso ter bons comportamentos perante a sociedade
por que afinal da conta ser Floripes tem que ter alguma responsabilidade.
Tem que ter bons comportamentos. Nao posso td aqui a sair com uns
e com outros. Tenho que manter a minha postura perante a sociedade.

Uma Floripes ndo pode ser escandalosa, isso € proibido pra Floripes. Tem que
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ser uma moga de respeito, de muito respeito mesmo e ser legal com todo
mundo. Isso antes e depois da festa, pra vida toda. Por que até hoje ainda

continuo a ser chamada de Floripes (Dumas, 2015, p. 193).

No Auto de Floripes, a personagem Floripes tem um papel fundamental no desenvolvimento
da acdo, assumindo varios papéis que, tendo em conta o local onde a tragédia ¢ levada a cena,
variam para se adaptar ao contexto cultural, politico e social local. Augusto Baptista resume da

seguinte forma o papel de Floripes:

Num desenho rapido das caracteristicas da princesa donzela, conforme
o texto, arriscamos considerar que, nas Neves e em Palme, Floripes ¢ uma
gestora do siléncio, ansiosa de casamento e arrependida das ‘tropelias’
feitas ao pai, homem compreensivo, bonacheirao. Com um pano de fundo
de tragos comuns e contraditorios (combatividade, frieza, obstinagao,
crueldade, castidade, paixdo...), Floripes: no Outeiro, ¢ mente e aura;
em Argozelo, ¢ mulher de carne e osso, espontanea, terrena, popular;
em Genisio e em Urrds, embora com um perfil herdado da progenitora
do Outeiro, € personagem popularizada, evidenciando sinais de contaminagdo

localista e de contextualizagdo forgada; no Principe ¢ virgem imaculada,

no palco e na vida” (Baptista, 2001, p. 90).

Tendo em conta as observacdes de Augusto Baptista, poderemos dizer que as filhas,
nas Neves e em Palme, sdo submissas as vontades dos pais bonacheirdes e compreensivos que
aceitam as ‘tropelias’ das filhas, revelando uma sociedade patriarcal. Por seu lado, em Argozelo,
apresenta as virtudes e os defeitos que coexistem em qualquer ser humano, dando lugar a uma Floripes
mais humana, mais proéxima das jovens espetadoras. Por fim, no Principe, o papel de Floripes
em cena ¢ visto como uma extensao da vida da mulher que a interpreta, revelando uma sociedade
santomense no Principe que da muita importancia a moral e aos valores associados a castidade
e a pureza do corpo, submetendo-se ao julgamento e aos valores morais sociais. Enfim, as personagens

vao mudando, tendo em conta as sociedades dos locais onde o Auto € levado a cena.

2.4. Apontamentos Finais
Com todas as semelhancas e dissimilitudes apresentadas, ¢ consensual que o Auto de Floripes
nas varias localidades de Portugal e do Principe se inspira na mesma fonte, tenha ela surgido

de forma erudita ou tenha sido passada oralmente de geracdo em geragao, integrando-se, por isso,
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na mesma linhagem carolingia. Apesar da mesma fonte, cada uma das representagdes e cada um
dos textos assumem caracteristicas especificas, adaptando-se ao meio social, cultural, politico
e religioso de cada uma das localidades. “Portanto, cada um, e a sua maneira, constitui-se sujeito
cultural com impressoes digitais proprias e unicas” (Baptista, 2001, p. 90).

As caracteristicas unicas de cada encenac¢do sdo de varios niveis, como ja foi observado.
Em termos performativos, em cada localidade, o Auto ¢ produzido de forma diferente — ou pelas
ruas no Principe, ou em espacos fixados com palco como em Palme e nas Neves — e com tempos
de duragdo diferentes. A construcao das personagens também ¢ o reflexo da sociedade dos locais
onde o Auto ¢ levado a cena. Floripes ¢ o resultado dessas mudangas sociais e culturais, como ja
observado ao longo desta reflexdo. O Auto de Floripes no Principe contrasta em cor com o europeu
— as cores garridas de Sao Tomé e Principe vestem os personagens que desfilam pelas ruas
enfeitadas de Santo Antonio.

Porém, apesar de haver caracteristicas tinicas que fazem com que cada uma das representagdes
seja unica, ¢ inegavel uma afinidade que promove o reconhecimento da acdo que ¢ apresentada em
‘palco’, bem como a comunhdo de aspetos culturais por populagdes espalhadas por continentes

diferentes. Relativamente a esta questao, Alexandra Dumas (2015) afirma o seguinte:

Muitas das manifestacdes populares tradicionais advindas da colonizacao
lusitana surgiram ou se recriaram, de forma geral, tendo como base a
confluéncia de matrizes do colonizador e das culturas locais. Algumas
colocam em maior evidéncia, na sua expressao espetacular, tragos de uma
das suas matrizes geradoras ou, como a maioria delas, apresentam uma

mixagem, gerando expressdes com particularidades (p. 183).

Na Ilha do Principe, o Auto de Floripes incorporou os valores e as caracteristicas locais,
foi crescendo e trabalhado por pessoas com culturas, valores, aspiragdes, formas de estar e pensar
diferentes das de Portugal, de tal forma que a tragédia foi crescendo com matizes proprias, resultado
de uma realidade humana, geografica, cultural, religiosa, histérica e politica concreta. Ainda que
preservando muitas das caracteristicas originais, o Auto de Floripes foi-se aculturando de tal
forma que, hoje, assume um papel fundamental na identidade cultural da ilha. Osvaldo de Matos,
que desempenha o papel de Carlos Magno na edicdo de 1997, afirma. “A origem ¢é portuguesa,
mas veio para aqui, foi cultivado por nds, cresceu ca. Ja ndo ¢ a mesma coisa. Origem portuguesa tem,
mas agora ¢ nosso. Um auto proprio, com figuragdo do Principe” (Baptista, 2001, p. 31). Houve
uma apropriagdo da pega por parte dos santomenses, apropriacdo essa que acarretou alteragdes

e adaptacdes a realidade local. Nesta senda, os santomenses em geral e os habitantes da Ilha
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do Principe em particular sentem a apresentacdo teatral como sua, pois reflete a sua historia,
a sua cultura, as suas realidades socioecondmicas. Ou seja, embora o texto original seja de origem
portuguesa, atualmente, ¢ elemento cultural de Sdo Tomé e Principe, pois ¢ reflexo do pais,
do povo e da sua cultura.

Pelo atras exposto, podemos concluir que o Auto de Floripes ¢ uma das manifestacdes mais
importantes do teatro lus6fono da atualidade e que o vem sendo desde o século XIX. Os temas
do ciclo carolingio estdo presentes nas variadas apresentagdes espalhadas pelo espaco geografico
onde Portugal tem e teve uma presenca e influéncia muito acentuadas, fazendo com que os povos
desses mesmos espagos reconhecam os temas ai tratados. Os valores e as problematicas levantadas
pelos autos e pelas tragédias de influéncia carolingia, ainda que depois se revistam de matizes
proprias de cada cultura especifica, sio comuns a cada uma das representagdes, fazendo com
que haja um reconhecimento da agdo apresentada em cena por parte dos povos das diferentes
regides de Portugal e também da Ilha do Principe. Por outro lado, cada uma das apresentacoes,
em termos de caracteristicas plasticas e performativas, adquire especificidades locais. Em Portugal,
a indumentaria dos personagens ¢ de tons escuros, no fundo, como ¢ caracteristico do povo
portugués, contrastando com as cores alegres e berrantes da apresentagdo africana, em consonancia
com as caracteristicas da indumentéria dos povos de Africa. O mesmo se passa com a musica:
cada apresentacao utiliza os instrumentos musicais tradicionais — o0 bombo?#, o djambé, o pifaro,
a léplica’®, o tabaque®’, o puita®!, a viola*2, o chocalho®3, o reco-reco®*, a buzina®>, coneta de po
mamom?*° ¢ as gaitas...

Salienta-se o sentimento de pertenga e de reconhecimento partilhados, ainda que cada
cultura chame a si a caracteristica de carater Unico, que transforma o auto numa representacao
unica e irrepetivel, mas que ¢ comum para os habitantes de varias regides espalhadas pelo mundo

do espaco lus6fono.

248 Tambor de maior dimensio que produz um som grave; a sua pele é pregada e ndo amarrada.

249 Tambor de pequena dimensio que produz um som agudo.

250 Tambor médio, semelhante a0 bombo, com a pele amarrada e ndo pregada.

23! Tambor que ¢ batido com um pau de bamboo.

252 Feita de madeira coberta com platex, é composta por quatro fios (mi, si, sol e ré) e tem sonancias graves e agudas.

253 Instrumento feito de andala trancada em formato de um cestinho, com a base coberta de cabaca; no seu interior existe um
conjunto de “bagos de salaconta” que permite produzir o som.

254 Instrumento de fricgdo feito de palmeira.

255 Instrumento de sopro feito com chifre de boi.

256 Corneta de pau de mamo, um instrumento de sopro feito de um ramo de mamoeiro. Emite um som semelhante a trombeta.
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3. Mar Me Quer

3.1. Producio do Teatro Meridional (2001 e 2015)

Mar Me Quer ¢ a adaptagao dramatica da novela homonima de Mia Couto, com adaptagao
do proprio autor e de Natalia Luiza, pelo Teatro Meridional. Com estreia a 25 de maio de 2001
no Teatro Taborda/Lisboa, integrando o Festival Mediterraneos / Culturgest’. Em 2015, houve
reposicao do espetaculo, entre 01 de julho a 02 de agosto, com itinerancia por Portugal®s.

Mar Me Quer conta a historia de Luarmina*’ e Zeca Perpétuo®®, vizinhos que passam
os finais de dia juntos. Claramente apaixonado por Luarmina, Zeca Perpétuo insinua-se a mulher,
que vai rejeitando os avangos de Zeca. Assim, dia apos dia, Luarmina vai pedindo a Zeca que lhe
traga cores aos dias com histérias — “Nao lhe peco muito fazer. S6 queria era que me contasse uma
historia” (Couto & Luiza, 2002, p. 20). Ao longo da pega, para satisfazer os desejos de Luarmina,
Zecavai contando historias: de Bento Jodo Mussavele que viera para a praia ver a baleia®®!, darelacao

que mantém com Luarmina®?, das suas experiéncias com o pai Agualberto®, das aprendizagens

257 FICHA ARTISTICA E TECNICA (2001) - Texto Mia Couto | Adaptagio Mia Couto e Natalia Luiza | Concecio
do Espetaculo Miguel Seabra e Natalia Luiza | Dire¢do Cénica Miguel Seabra | Assisténcia Artistica Natalia Luiza |
Interpretacio Angelo Torres / Alberto Magassela (avé Celestiano), Cucha Carvalheiro (Luarmina), Daniel
Martinho (Zeca Perpétuo) | Espago Cénico e Figurinos Marta Carreiras | Musica Original e Espago Sonoro Rodrigo
Ledo | Desenho de Luz Miguel Seabra | Fotografia Pedro Sena Nunes | Apoio Vocal Fernando Nobre | Assisténcia
de Ensaios Carla Maciel e Dinarte Branco | Realizagdo de Figurinos Olga Amorim | Realizagdo Grafica Jodo Nuno
Represas | Dire¢ao Técnica e Operacao Técnica José Rui Silva | Produgdo Executiva Monica Almeida e André Pato |
Coproducao Associacdo Meridional de Cultura e Culturgest.

2% FICHA ARTISTICA E TECNICA (2015) - Texto Mia Couto | Adaptagdo Mia Couto e Natalia Luiza |
Encenacdo Natalia Luiza | Interpretacdo Alberto Magassela, Cucha Carvalheiro e Daniel Martinho | Espago
Cénico e Figurinos Marta Carreiras | Musica Original e Espaco Sonoro Rodrigo Ledo | Desenho de Luz Miguel
Seabra | Fotografia Nuno Figueira | Assisténcia de Encenagdo Romeu Costa e Vitor Alves da Silva | Confecao
de Figurinos Vitor Alves da Silva | Assisténcia de Cenografia Marco Fonseca | Montagem Marco Fonseca
¢ Rafael Freire | Operacdo Técnica Rafael Freire | Assistente de Produgdo (Estagiaria) Alexandra Baido | Produgao
Executiva Natalia Alves | Assessoria Juridica Diogo Salema | Assessoria de Gestao Monica Almeida | Diregao Artistica
do Teatro Meridional Miguel Seabra e Natalia Luiza.

23 Interpretada pela luso-angolana Cucha Carvalheiro.

260 Interpretado pelo ator angolano Daniel Martinho.

261 “Lembrei uma historia, vizinha. Hoje lhe vou contar, a pedido seu, a historia de uma aventura com um amigo que eu tive.
Foi assim... puxava eu uma manha o meu concho quando apareceu, na praia, um tal Bento Joao Mussavele que me perguntou se
eu ja tinha visto a baleia. Eu disse que ainda nio e fui pesca adentro” (Couto & Luiza, 2002, p. 33).

262 «La no sonho, a senhora me deixava apalpar nas suas nadegas. Eu lhe dizia: ¢ um instantinho tdo brevezito que a senhora nem
precisa esquecer meu atrevimento” (/bidem, p. 26).

263 «“Nzo pode? Se fui infiel com a promessa que deixei. No se lembra do que lhe contei no sonho? Eu prometi a meu pai. Prometi

que tratava dessa mulher dele, prometi que lhe levada agua, alimento...” (Ibidem, p. 74).
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com o avd Celestiano®* e da esposa ja falecida*®, entre outros. Porém, a medida que as historias
vao sendo contadas, os dois personagens vao-se aproximando, pois “a relagdo com a memoria
¢ relacdo com o tempo e o desejo se constitui como temporalidade, aptidao do sujeito para protelar
indefinidamente a satisfacao, encontrando mediagdes que o remetem ao ausente e se abrem para
0 que conhecemos como imagindrio e simbdlico” (Chaui, 1990, p. 25). Este imaginario remete
para um erotismo latente entre os dois personagens, sempre verbalizado por Zeca. Da mesma
forma, o mar que se encontra em frente as casas de ambos também desperta em ambos desejos
latentes e, ao longo da peca, vai-se construindo como simbolo do seu inconsciente povoado por
desejos interditos do presente e do passado®.

Esta historia de amor que se vai construindo em palco, de cumplicidade que se vai tecendo
a partir dos fios das historias de ambos € povoada pelo Avo Celestiano®’ que vai interagindo com
as restantes personagens através dos sonhos destas, ao mesmo tempo que conduz os seus destinos
e os seus amores®®. Apesar de morto fisicamente na obra, este personagem transita e vivencia
os dois mundos [mundo do fantéstico e mundo real], entra nos sonhos e modifica a vida de Zeca
Perpétuo. E por isso que, em palco, nunca existe contacto fisico entre o Avo Celestiano e Zeca
ou Luarmina; pelo contrario, o personagem surge sempre numa estrutura em ferro acima do palco,
sugerindo uma existéncia para além da vida terrena a observar o comportamento € as pessoas
terrenas. Os seus mondlogos ocorrem para além dos acontecimentos que se desenrolam na terra
e podem surgir em simultaneo, como, por exemplo, quando Zeca e Luarmina contemplam o mar,

Celestiano discorre acerca do conhecimento do mundo — “Eu vou ficando por aqui a caprichar nas

264 «A vida vizinha? A vida ¢ tdo simples que ninguém a entende. E Como dizia 0 Avo Celestiano sobre pensarmos Deus ou nio-
-Deus...” (Ibidem, p. 13).

265 “Era uma moga muito cheia de corpo, mas bem esquivada da cabega. No inicio nem dei conta da sua desviagio. Aos domingos,
ela saia pelos atalhos com seu vestido preto, rumo na igreja. Eu a olhava da varanda e me conciliava com a vida e comigo mesmo.
Uma esposa assim, era uma agradadiva” (Ibidem, pp. 66-67).

266 Na Cena 9, Zeca e Luarmina conversam onde o mar beija a areia: “Mergulhou inteira na poga de d4gua, Dona? // Estou aquecendo
as pernas. // Fica-lhe bem as roupas coladinhas no corpo... E s6 um comentério com o devido respeito. Da licenga eu entrar? //
Entrar onde? // Nessa agua onde a senhora se esta banhando. // Pode ser, mas senta devagarzinho, sem fazer repuxo. Isso, devagar.
Sabe uma coisa, Zeca? Isto ¢ uma coisa que nunca lhe disse. [...] Nao recebo quentura da agua. Quem me aquece sdo lembrangas.
Feche os olhos, e sinta. Que esta vendo? // A vizinha flutuando... como navio em desenho de crianga. E sinto minhas maos se
transformando em lembrangas, embaladas em mar de brincar. Posso dar-lhe um nome, minha Dona?” (Ibidem, pp. 43-45).

No final da cena 13, Luarmina mostra a inten¢ao de concretizar os desejos de ambos ha muito latentes: “Mas agora, Luarmina,
me restou uma doenca. // Que doenga? // Vocé, Luarmina. Vocé ¢ minha doenca. // Agora, ja vou. Eu prometo, Zeca, eu regresso
depois, a noite, para curar de vez essa doenga” (Ibidem, p. 76).

267 Desempenhado por Alberto Magassela, ator mogambicano radicado em Portugal.

268 O proprio nome da personagem remete para o carater fantéstico e celeste da personagem.
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alturas e espreitando o amanha” (Couto & Luiza, 2002, p. 12). De facto, o Avo Celestiano apenas
contacta Zeca Perpétuo nos seus sonhos, momento em que guia os amores do neto com Luarmina,
unica forma, na sua opinido, de o livrar da morte ¢ da tarefa de o levar para o outro mundo de que
foi incumbido.

Avo Celestiano, ao longo da peca, representa a sabedoria espontanea e reflexiva de um povo,
sendo possivel assumi-lo como simbolo da sabedoria ancestral, resultante das vivéncias e das
experiéncias, que vao passando de geracdo em geracao269. Exemplo desse saber ¢ a historia que
Avb Celestiano conta para explicar o surgimento das ondas e da espuma no mar270. Em Africa em
geral, o que inclui Mogambique, até ha poucos anos, ndo havendo um conhecimento, uma sabedoria
e uma filosofia autdctones escritos, o saber era oral e detido pelos ancidos que o passavam para
0s mais novos, frequentemente através de rituais de iniciagdo, que eram construidos e alicer¢ados
com o tempo até eles proprios serem os novos ancidos. Era através desta aprendizagem e passagem
do saber ciclicos que o saber ancestral era preservado e continuado, transformando-se num saber
cultural e filoséfico que pautava o comportamento e as vivéncias das sucessivas geragdes. E este
cariz oral que difere a transmissdo do conhecimento cultural e filoséfico em Africa da mesma
transmissdao no Ocidente, sendo esta pautada, frequentemente, por um pensamento individual
e escrito que, posteriormente, ¢ assimilado pelas pessoas em situagdes formais de aprendizagem.
Por outro lado, estas situagdes formais de aprendizagem também pressupdem outra relagao
entre mortos e os vivos. Na verdade, ainda que a tendéncia em Africa esteja a mudar e,
cada vez mais, haja mais pensadores individuais que manifestam a vontade em querer partilhar

com o outro o seu pensamento através da disseminagao escrita ou audiovisual, atualmente, a maior

269  “Eu sei as coisas. Em novos s6 nos ensinam o que nao serve. Em velhos s6 aprendemos o que ndo presta. Mas as coisas do
mar, eu sei. Falo a lingua do mar” (Ibidem, p. 24).

“Homem que ndo sabe contar histéria nem chega a ser pessoa” (Ibidem, p. 31).

“Nao vale a pena, Zeca, a mentira ndo ajuda nem o coxo. [...] A verdade pode ser pequenita, mas chega mais longe. Muito, muito
em coragdo de mulher. A verdade, meu neto. A verdade.” (Ibidem, p. 32).

“Ja lhe expliquei que vocé nao pega a faca pela lamina. Também ndo puxa a verdade pelo lado da mentira” (Zbidem, p. 37).

“Nao ha nada melhor. Falo do que eu sei. Va e deixe-se arrastar com Luarmina, nessa onda grande que nos faz inexistir. Mas
atencdo, mais uma vez; mulher ¢ assunto delicado de pensar, faz conta um ovo: se apertamos com forga parte-se, se nao lhe
seguramos bem cai” (Ibidem, pp. 39-40).

270  “Uma vez, um passaro se atreveu a pairar sobre as aguas. E surpreendeu, no reflexo da agua, a beleza do proprio voo.
Regressou e contou aos outros: - Ja sei porque nos proibem de voar sobre o oceano.

E foram aos milhares, ansiosos por verem a sua imagem. Nunca, sobre o mar, se haviam formado tais nuvens, feitas de plumas. Num
repente, estalou uma tempestade, castigo dos divinos deuses. Os reldmpagos rasgaram as aves, como se fossem facas luminosas.
Milhares de asas tombaram no mar e foram ganhando o embalo das correntes. Assim, da asa nasceu a onda, da pluma nasceu a

espuma” (/bidem, p. 48).
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parte do conhecimento cultural e filosofico ainda € transmitido oralmente dos mais velhos para
0s mais novos, sendo os primeiros objeto de respeito e de obediéncia face ao saber difundido,
principalmente nas zonas mais rurais®’’.

Este ¢ o caso das personagens desta pega teatral, habitantes de uma aldeia de pescadores.
Avo Celestiano, arquétipo do sabio africano, transmite a sua sabedoria através dos seus ditos e das
suas maximas construidos a partir de um saber e de uma filosofia ligados ao mar, a realidade em

que sempre viveu e que conheceu — “o rio se enche, se enche tanto até ficar mar. A dgua sobe
os montes, cobre casas e coisas, o abutre vai virar gaivota, e até o peixe se vai afogar” (/bidem, p 11);
“Que o amor ¢ como o mar: sendo infinito, espera ainda em outra 4gua se completar” (Ibidem, p. 24).
O saber do Avo Celestiano esté associado a realidade que conhecia em vida, o mar; assim, as suas
maximas explicam e justificam a realidade, tendo por base o mar. No fundo, o mar ¢ a fonte do
conhecimento e da sabedoria que ¢ reproduzida pelo personagem. Como o proprio refere: “falo
a lingua do mar” (Ibidem, p. 24). O proprio Zeca Perpétuo assume o Avo Celestiano como
detentor de um conhecimento que deve ser reproduzido: “E como dizia o Avo Celestiano sobre
pensarmos Deus ou ndo-Deus...” (Ibidem, p. 13).

Mar Me Quer, apesar de apresentar uma historia realista dos amores entre um homem e uma
mulher, num cenario realista e possivel do quotidiano, transporta o espetador para o mundo do
fantastico, nao so pela acao que decorre em palco, como também pela forma como o espetaculo
foi produzido. Segundo Natélia Luiza (2015), a peca “é sobre nds, ¢ capaz de unir e de acordar
a sensibilidade” (apud Marques, p. 28).

Na verdade, destaca-se a tematica de fundo da peca e que vai para além dos amores entre
Luarmina e Zeca Perpétuo — a morte — que ¢ encarada de forma diferente pelos africanos e pelos
ocidentais. Natélia Luiza (2015), a propdsito da visdo do ocidente acerca da morte, refere que
“nobs, ocidentais, temos uma relagdo terrivel com a finitude apesar de a natureza, com os dias
que acabam e as noites que comec¢am, nos estar sempre a lembrar disso. Esta peca ¢ mais uma em
que trabalho uma visdo da morte” (apud Marques, 2015, p. 28).

Em Mar Me Quer, a morte ndo ¢ um fim, ¢ mais uma etapa, estando em consonancia com
a propria vida, dai que a existéncia do sobrenatural na vida quotidiana seja encarada como natural.
E por isso que a presenga do espirito do Avd Celestiano ¢ tio importante, pois os espiritos
dos antepassados continuam a exercer uma grande influéncia na vida do grupo. Na verdade,

“os antepassados proximos continuam como que a participar da vida da familia e, por isso,

27! Veja-se o exemplo do ondjango, espago do povo bantu. Os ancidos e os jovens reinem-se num espago predefinido na aldeia
e, nesse espaco, os mais velhos transmitem aos mais jovens os conhecimentos necessarios para que estes Ultimos possam fazer a
transi¢do para a idade adulta e possam assumir uma posi¢ao dentro dessa sociedade especifica. Para além disso, é nesse espago que

0s ancidos transmitem o conhecimento acerca do mundo aos mais variados niveis que detém.
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os vivos prestam-lhes homenagem ndo so pelo dever ainda que filial, mas também para evitar
que eles se irritem e lhes causem danos se ndo forem tratados com o devido respeito” (Nunes,
1991, p. 37). A peca e os personagens relembram a importancia da prestacdo da homenagem
aos antepassados — AvO Celestiano desabafa em tom de ameaga: “Entdo, ninguém me passa
uma garrafita? Hein, ja esqueceram o Avo Celestiano? Ninguém me cumpre as sedes? Est4 bem,
hdo de ver: uma noite dessas eu ndo compareco e acabaram-se 0os vossos sonhos. Nunca mais
sonhos, nunca mais” (Couto & Luiza, 2002, p. 11). Por seu lado, Zeca afirma estar doente por
castigo de seu pai Agualberto, porque ndo cumprira com a promessa de tratar da mulher dele que
ficara no mar: “Nao pode? Se fui infiel com a promessa que deixei. Nao se lembra do que lhe
contei no sonho? Eu prometi a meu pai. Prometi que tratava dessa mulher dele, prometi que
lhe levava dgua, alimento...” (Ibidem, p. 74).

Assim, as personagens da peca sdo seres em continua relacdo com os vivos € com 0s mortos,
mantendo um relacionamento com o mundo invisivel dos antepassados, em que estes assumem
papel de advogados e protetores, intervindo nos momentos dificeis. Por isso, o povo Bantu
afirma que “os nossos mortos nao estao mortos”, assumindo uma existéncia para além do tumulo;
por isso, 0 homem, com a morte, assume-se como um ser novo, mas que nao ¢ vivente, existindo em
comunhado com os descendentes que continuam vivos. Existe uma ligagdo permanente de uns com
os outros, sendo que a existéncia de seres separados e independentes ¢ um conceito desconhecido.
Nesta senda, de acordo com Tempels (1959) o que os “europeus chamam de magia primitiva
significa, para os olhos primitivos, nenhuma operagao do sobrenatural ou de forcas indeterminadas,
mas simplesmente uma interagdo de forgas naturais, tal como foram criadas por Deus e por Eles
colocadas a disposi¢ao dos homens” (p. 40).

A musica idilica composta por Rodrigo Ledo com o marulhar das 4guas do mar ao fundo
como uma constante transporta o espetador para uma praia paradisiaca matizada com os barcos
de pesca a espera dos pescadores para mergulharem no mar e dos destrogos que o mar expulsou.
A determinada altura, Zeca Perpétuo afirma que “ha desses factos que s6 sdao verdadeiros depois
de serem inventados” (Couto & Luiza, 2002, p. 37). E exatamente isso que acontece na peca,
a irrealidade apresentada transforma-se em real, o sobrenatural em natural. Os eventos ins6litos
sao apresentados de uma forma tao natural que sdo percecionados como algo realista. O espetador
envolve-se de tal forma nos sonhos de Zeca Perpétuo, que o surgimento do espetro do Avo Celestiano
ocorre como algo natural e ndo do foro do Fantéastico. Neste sentido, o cenario apresentado em
palco reveste-se de um cariz etéreo, o que concorre para a assungao da possibilidade do mundo

fantastico sugerido.
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Imagem 9 — Mar Me Quer, produgdo do Teatro Meridional. Luarmina e Zeca Perpétuo a conversar no barco,

com um cenério negro por tras>’!.

O cenério negro para além dos barcos oferecem um sem niimero de possibilidades de cenario,
cabera a cada espetador imaginar e ver a sua propria concecao do além e do limbo, do lugar onde
habitam as pessoas que ja partiram do mundo real, mas que continuam uma existéncia para além
do palpavel e nos sonhos dos vivos. A extraordindria representacdo dos atores Cucha Carvalheiro
e Daniel Martinho que desempenham os papéis de Luarmina e de Zeca Perpétuo, respetivamente,
exprimindo fisicamente que estdo numa praia, levando o espetador a adivinhar as sensagdes
experimentadas por eles, também contribui para que o espetador assuma que a a¢ao apresentada
se desenrola numa praia paradisiaca — Zeca a sentir a areia quente nos pés; Luarmina a banhar os
pés na agua morna.

Aquando da reposi¢ao da peca em 2015, Natalia Luiza compara as duas producgoes,
afirmado que “a outra versdo [de 2001] era mais poética, mas esta ¢ sensorialmente mais africana”
(Marques, 2015, p. 28). Esta afirmacao de Natélia Luiza remete-nos para uma conce¢ao estereotipada

de Africa, como se o continente e todos os povos que nele habitam fossem uniformes. Embora seja

272 Imagem retirada de http:/lazer.publico.pt/pecasdeteatro/49455_mar-me-quer. Ultimo acesso em 6 de margo de 2019.




possivel fazer generalizagdes, ¢ necessario ter em conta que os paises africanos sdo muito
diferentes entre si, assim como 0s seus povos ¢ as suas culturas. Na verdade, os diferentes paises,
a semelhanca de qualquer pais em todo o mundo, sdo compostos por povos com caracteristicas
identitarias e culturais distintas, o que confere riqueza identitaria e cultural propria a cada pais.
A declaragao de Natélia Luiza ecoa um conhecimento linear que, por vezes, o ocidente parece
deter sobre Africa. Porém, numa era pos-colonial, a identidade e as caracteristicas culturais sdo
mais complexas e hibridas, também resultado da globaliza¢do. Por esse motivo, ndo € possivel
falar de Africa como uma unidade amorfa, mas tentar demonstrar a complexidade das diferentes
realidades culturais e sociais de cada pais.

A peca ¢ apresentada num cenario negro ao fundo, com uma plataforma de metal elevada.
Mais a frente, estdo alguns barcos de pesca com redes pousadas, como se de uma praia se tratasse.
E entre estes objetos cénicos que encontramos as diferentes personagens: o Avd Celestiano na
plataforma, de onde admira o neto Zeca Perpétuo e Luarmina que se encontram sentados nos
barcos a conversar.

Os sentidos dos espetadores sdo remetidos para Africa, especificamente para Mogambique,
logo na abertura da peca, quando o som do tambor, instrumento tipico africano, se mistura ao
do mar. Mogambique também esta presente na danca de Zeca em torno de Luarmina, o corpo dele
a dancar, enquanto ambos cantam uma cancdo africana numa das linguas locais, acompanhada
pelo som do tambor tocado pelo Avo Celestiano, pelo som das palmas de Zeca e pelo som da pedra
a bater numa concha. Para além disso, a africanidade esta presente em varios elementos da produgao.
A Africanidade, segundo Mucale (2013), transmite identidade e ser; refere-se, na sua generalidade,
a todos os costumes, tradi¢des e tragos de carater do povo africano, tanto no continente como na
diaspora. Desta forma, destaca-se a polifonia linguistica presente nos varios sotaques — o portugués,
0 angolano e o mogambicano — do mundo luséfono. Esta polifonia linguistica coincide com a cor
da pele das personagens — as masculinas sao negras e Luarmina faz questao de dizer que ¢ mulata,
uma mistura do pai grego ¢ da mae africana®” — e dos atores — os atores sdo africanos, um angolano,
Daniel Martinho, e outro mogambicano, Alberto Magassela, ¢ a atriz Cucha Carvalheiro ¢ luso-
-angolana.

A qualidade da producao e da representacao teve eco na critica, que teceu elogios a peca.
Anténio Loja Neves (2015) afirmou que “entre teatro bem urdido e a magia das abensonhadas
palavras, constroem-se momentos de puro prazer” (p. 85). Catarina Homem Marques (2015) referiu
que Mar Me Quer “é um texto universal [...] € que por isso ndo precisa de uma altura especial

para voltar a estar em palco” (p. 28). Por fim, Carla Baptista (2015) defendeu: “Podemos voltar

273 Na cena 13, Zeca e Luarmina conversam: “Zeca — Néo ¢ doenca. Para nds, a doenca ¢ outra coisa, ndo é isso que vocés, brancos. ..

// Luarmina — Eu sou mulata, ndo esquega. / Zeca — A senhora, para os indevidos efeitos, ¢ branca” (Couto & Luiza: 2002; 74).
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as pecas onde ja fomos felizes? [...] S0 ndo se recomenda este espetdculo a quem nao gostar de
historias, nem de musica, nem de banhos de mar, nem de canoas a sulcar as ondas, nem de avistar

baleias no horizonte”.

3.2. Producio de A Outra Companhia de Teatro (2011)

Com apresentagao na quarta edi¢ao do Festluso em 2011, entre 22 e 28 de agosto, a companhia
brasileira A Outra Companhia de Teatro também produziu Mar Me Quer’™. A pega foi reposta
varias vezes posteriormente, uma delas em 2012, nos dias 17 e 18 de setembro de 2012, aquando
da mostra Travessias Poéticas do Projeto LUME, em Campinas, Sdo Paulo®”.

A escolha de Mar Me Quer foi feita pelo diretor da companhia, Luiz Antdnio Jr., que teve
contacto com a Colegao Cena Lusofona, que publicou o texto de Mia Couto e Natalia Luiza.
Ressalve-se aqui a importancia deste texto dramatico circular dentro do espago lus6fono, permitindo
que os diferentes povos que o compdem tenham acesso a esta criacao. Segundo Luiz Antonio Jr.,
“foi nessa ocasido que me envolvi com o texto “A Vala Comum”, de Jos¢é Mena Abrantes
(Angola)276, e iniciei o processo de montagem junto com A Outra Companhia e alguns outros
convidados. Passado um tempo, retorno a colegao e desta vez o Mar de Mia me fez brilhar os olhos
a ponto de querer me entregar ¢ me afogar em suas aguas cheias de poesia, cor e imagens™”".

A produgdo, em termos performativos e cénicos ¢ muito diferente daquela levada a cabo
pelo Teatro Meridional, conforme afirma Luiz Antonio Jr. no blog do projeto: “a encenagao

¢ uma grande colcha de retalhos, cheia de fragmentos e imagens. [...] S3o cenas que acontecem

274 FICHA TECNICA — Texto / Inspiragiio: Mia Couto. Diregio / Dramaturgia / Adaptagio: Luiz Antonio
Jr. Assisténcia de direcio: Hayaldo Copque. Elenco: Eddy Verissimo, Israel Barretto, Luiz Antonio Jr., Luiz Buranga
¢ Roquildes Junior.Consultaria de dramaturgia e encenac¢do: Fernando Yamamoto. Dire¢do musical: Marco
Francga. Assisténcia de direcio musical: Diana Ramos e¢ Roquildes Jr. Misicas: Antonio Almeida ¢ Oldemar
Magalhdes (Marcha do remador — trecho); Diana Ramos (Para o mar ou para a guerra / Mar me quer); Luiz Antonio
Jr. (Balada Perpétua de Zeca); Mestre Baracho (Morena vem ver / Meus cabelos brancos). Preparacio corporal: Fabio
Vidal. Preparac¢do vocal: Diana Ramos. Cenografia: Lorena Torres Peixoto. Caracterizag¢do: Luiz Santana.
Iluminacio: AC Costa e Marcos Dedé. Producao: A Outra Companhia de Teatro.

275 Cf. http://alb.org.br/mia-couto-no-teatro/. Ultimo acesso a 06 de julho de 2018.

276 Vala Comum ¢ a terceira parte do triptico teatral O Pdssaro e a Morte (1999), composto pelas pegas O contentor, O suicidiota
e Vala comum. Vala Comum recria o resultado dos confrontos nas ruas de Luanda na “guerra dos trés dias” (Outubro 1992).
Uma mae procura desesperadamente, em companhia de um amigo, o cadaver do filho, morto acidentalmente numa troca de tiros
entre dois grupos armados rivais. O proprio filho orienta as buscas para a descoberta do seu corpo numa vala comum. A obra
¢ dedicada a memoria do Bill Verissimo e do Santos Cardoso.

277 In http://projetomarmequer.blogspot.com/search?updated-max=2010-01-03T00:39:00-03:00&max-results=7&start=175&by-

date=false. Ultimo acesso a 06 de julho de 2017.
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simultaneamente, leituras multiplas e uma estrutura que se baseia no jogo entre os atores € 0 que
existe no espaco”?’8, refletindo o hibridismo que caracteriza a cultura brasileira. Esta produgao
brasileira ¢ muito préxima do texto de Natalia Luiza e de Mia Couto publicado pela Cena Lusofona.
Alias, ¢ quase possivel seguir a publicagdo a medida que os atores vao dizendo as suas falas,
apenas com alteragdes de expressdes pontuais para as aproximar do portugués do brasil, o que por
si s0 ¢ uma grande mudanga, ja que a linguagem ¢ uma forma de identifica¢ao da pega e dos atores,
conferindo-lhe uma identidade especifica, mais proxima do Brasil e afastando-a de Portugal.
Por isso, em termos de texto e acdo apresentados em palco, esta produgao em nada difere da producao
portuguesa: os temas, as questdes e as problematicas levantadas sdo exatamente os mesmos. Assim,
esta andlise focar-se-a apenas nas questdes performativas e nas opgoes de producdo para apresentar
Mar Me Quer.

Ao som de instrumentos de percussdo que fazem lembrar uma aldeia no coragio de Africa
ou no Brasil, ¢ apresentado o espaco onde decorre a acao circundado pelos espetadores sentados
no chdo. O facto de a acdo ndo ser apresentada num espago cldssico de palco elevado, mas ao
mesmo nivel, em relagdo aos espetadores, cria uma atmosfera intimista, em que os atores interagem
com a plateia. Essa intera¢dao ¢ mais evidente no momento em que sao contadas as historias que
Zeca Perpétuo conta a Luarmina. Nesse momento, sdo os quatro atores que assumem o papel
de Zeca e cada um dirige-se a um dos quatro lados do espago onde decorre a agdo para contar aos
espetadores a historia como se estes fossem Luarmina. Aqui, os espetadores como que participam
ativamente na peca, ndo como meros espetadores, mas como atores silenciosos que, naquele
momento, sao Luarminas. Atores e publico, pela disposi¢ao do espaco cénico e opcoes de direcao
e producdo, formam um todo organico, i. e., se na cena ja descrita o publico assume o papel
de Luarmina, também ¢ possivel inferir, através da forma como os espetadores estdo dispostos
ao redor do espago cénico, que, ao longo de toda a pega, estes também assumem o papel de observador
e de julgador da acdo que se desenrola desempenhado pelo Avd Celestiano. Parece-nos que esta
opcdo de apresentagdo da peca esta intimamente ligada ao facto de fazer parte de um festival
de teatro. Os festivais de teatro tendem a ter um publico especifico que muitas vezes faz itinerancia
entre festivais, criando, por isso, uma cultura teatral especifica e estabelecendo lagos entre os
agentes teatrais e outros membros do publico. Além disso, dado o cariz especifico dos festivais
de teatro, a mobilizagdo do publico acaba por dar origem a comunidades que se vao encontrando
e reencontrando em diferentes festivais e nas varias edi¢gdes do mesmo festival. Portanto,

uma vez que as producdes teatrais t€m varias exibi¢des ao longo da duragdo do festival, cada uma

278 In  http://projetomarmequer.blogspot.com/search?updated-max=2010-06-09T22:57:00-03:00&max-results=7 &start=63&by-

date=false. Ultimo acesso a 06 de julho de 2017.
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das apresentacdes tera um ntimero limitado de espetadores, o que permite a opg¢ao de producao
e cénica mais intimista da peca em analise. Por outro lado, o facto de a peca ser apresentada
num festival, apds a sua estreia no Teatro Vila Velha onde reside a companhia, pode levar a que
elementos do publico ndo compreendam o texto, se ndo tiverem um conhecimento prévio do mesmo
Ou mesmo porque assistiram a peca, ndo por interesse na mesma, mas porque o acaso da presenca
num festival fez com que a vissem. Essa falta de perce¢cao também podera dever-se a simultaneidade
de cenas e de imagens.

Outro aspeto a destacar € a opgao de elenco. Para interpretar os trés personagens, esta producao
selecionou quatro atores, duas mulheres e dois homens, que se encontram em simultaneo em palco
e que ndo interpretam nenhum personagem especifico. Ao longo da pega, os atores masculinos
vao interpretando os papéis de Zeca Perpétuo e do Avo Celestiano e as atrizes desempenham
o papel de Luarmina. O publico sabe qual é a personagem que cada ator vai representando através
da indumentaria e dos acessorios que os atores vao trocando em palco, entre cenas, a medida que
vao entoando uma can¢do sempre em portugués, ou vao dancando, ou vao tocando tambores,
ou vao retirando som dos multiplos objetos do quotidiano que se espalham em palco. Por exemplo,
o personagem do Avo Celestiano enverga uma manta e senta-se num banco ou sobe para ele,
quando interage com os restantes personagens através de um megafone, objeto que representa
a distancia e o mundo espiritual em que se encontra. Segundo Luiz Antdnio Jr., “tudo ¢ utilizado
na construgdo de sons, imagens e simbologias, desde um pequeno grao de milho a um velho bat,
que se transforma em barco”?”.

O facto de dois atores desempenharem o papel em simultdneo de um mesmo personagem,
por vezes dividindo a mesma fala, em que um comeca e outro termina, ou proferindo-a em
simultaneo, bem como a troca de indumentéria e de papel pelos atores em palco imprimem um
ritmo bastante rapido a pega, o que contrasta com o ritmo lento, que faz lembrar os fins de dia
pregui¢osos de uma praia africana da produgdo levada a cabo pela companhia de teatro portuguesa.
Essa mesma praia africana que ¢ evocada na producao portuguesa nao ¢ sugerida pela producao
brasileira; pelo contrario, nesta ultima, parece que a agao se desenrola num terreiro, onde o mundo
material se encontra com o mundo imaterial numa sucessao tao rapida que, por vezes, o espetador
tem dificuldade em acompanhar a troca de atores e a agdo que se vai desenrolando. Esta diferenca
¢ reveladora da diversidade de premissas culturais existentes aquando de cada uma das produgdes
e de cada uma das equipas de produgao.

Por isso, o cendrio etéreo que evoca sensacdes varias do publico da producao do Teatro

Meridional ndo ¢ reproduzido nesta producdo. Ainda que se apresente como interessante devido

279 In https:/funarte.gov.br/teatro/a-outra-companhia-faz-temporada-de-estreia-no-circuito-paulistano/. Ultimo acesso a 06 de julho

de 2018.
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a sua experimentagdo com o desempenho das personagens e as opgoes cénicas, a producado brasileira
ndo pareceu marcar o publico em termos sensoriais € em termos de desempenho de atuagdo por
parte dos atores que a produgio portuguesa apresenta. E neste sentido que, em termos pessoais,
a produgdo portuguesa afigura-se-nos mais interessante ¢ mais bem conseguida, promovendo uma
encenagdo sublime do texto de Mia Couto e de Natalia Luiza.

Por fim, em contraste com a producao portuguesa, destaca-se o anti-essencialismo desta
producdo brasileira, devido ao hibridismo ao nivel das identificagdes raciais e culturais, que deixam
de ser definidas e que passam a ser uma mescla resultante da mistura de culturas e de racas dos
agentes intervenientes na peca. O anti-essencialismo ¢ também visivel nas op¢des performativas,
nomeadamente na troca de indumentaria em palco, na alternancia de papéis que os atores nao
assumindo, na proximidade do publico a peca e ao palco, na interagao entre o elenco e os espetadores.
Desta forma, questiona-se os diferentes papéis que cada um e cada coisa tem na producao teatral,

negando os canones estabelecidos pelo teatro classico.
4. Estrangeiras — teatro lus6fono no Mindelact 2016 e no espaco lus6fono
A peca Estrangeiras estreou no dia 08 de julho de 2016 no Teatro Municipal do Porto —

Rivoli, uma coprodugao Teatro Municipal do Porto e do Grupo de Teatro do Centro Cultural

Portugués do Mindelo®. E um texto do portugués José Luis Peixoto®!, com encenagdo do luso-

280 «“Texto original José Luis Peixoto (Portugal) | Encenagdo e Diregdo Artistica Jodo Branco (Cabo Verde) | Interpretagdo
Francisca Lima (Portugal), Janaina Alves (Brasil), Silvia Lima (Cabo Verde) | Figurinos Janaina Alves | Cenografia Marta
Silva | Desenho de Luz Jodo Branco | Musica Original Caio Terra (Brasil) | Producdo Executiva Jorge Rui (Portugal) |
Coprodugao Teatro Municipal do Porto e do Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués do Mindelo | Apoio 8 Montagem
da Cenografia Pedro Azevedo e Joana Pinto | Apoio a Produgdo em Portugal Ideias Peregrinas | Apoio a Produg¢do em Cabo
Verde ALAIM Academia Livre de Artes Integradas do Mindelo | Duragdo Aprox. 1h10’ | M/12” (Programa de Estrangeiras,
Teatro Municipal do Porto, Rivoli).

281 «José Luis Peixoto nasceu a 4 de Setembro de 1974 em Galveias, Ponte de Sor. E licenciado em Linguas e Literaturas Modernas
(Inglés e Alemao) pela Universidade Nova de Lisboa. A sua obra ficcional e poética figura em dezenas de antologias traduzidas num
vasto nimero de idiomas ¢ estudada em diversas universidades nacionais e estrangeiras. Em 2001, recebeu o Prémio Literario José
Saramago com o romance Nenhum Olhar, que foi incluido na lista do Financial Times dos melhores livros publicados em Inglaterra
no ano de 2007, tendo também sido incluido no programa Discover Great New Writers das livrarias norte-americanas Barnes
& Noble. Foi atribuido ao seu livro 4 Crianga em Ruinas o Prémio da Sociedade Portuguesa de Autores para o melhor livro de poesia.
O seu romance Cemitério de Pianos recebeu o Prémio Calamo Otra Mirada, destinado ao melhor romance estrangeiro publicado
em Espanha em 2007, tendo sido finalista do prémio Portugal Telecom (Brasil) e do International Impac Dublin Literary Award
(Irlanda). Em 2008, recebeu o Prémio de Poesia Daniel Faria com o livro Gaveta de Papéis. Em 2010, o seu romance Livro venceu

o prémio Libro d’Europa, em Italia, ¢ foi finalista do prémio Femina, em Franga. Em 2012, publicou Dentro do Segredo,
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-cabo-verdiano Jodo Branco??, e surge de um projeto em comum com cerca de dez anos,
tal como afirma o encenador, “Foi ai [participacdo de José Luis Peixoto com o Teatro Meridional
no Festival Internacional de Teatro no Mindelo — Mindelact, em 2007] que combinamos: um dia
haveria de escrever uma pega para encenar aqui em Cabo Verde” (Branco, 2016, p. 89).

A peca retrata o encontro de trés mulheres — uma brasileira, Isabella?®, uma cabo-verdiana,
Lili (Odailia)®®* e uma portuguesa, (Maria do) Rosario® — que ficaram retidas numa sala de um
qualquer aeroporto dos Estados Unidos da América. Este encontro abre mote para o tema da pega,
a lusofonia, “um tema interessante no sentido de que ninguém sabe muito bem do que se trata”
(Ibidem, p. 89). Assim, de acordo com Jodo Branco (2016), Jos¢ Luis Peixoto “coloca-nos como
testemunhas de um dilema civilizacional: o que ¢ isto da lusofonia, que todos evocam, mas poucos
explicam? O que nos liga, efetivamente? Quem ¢ responsavel pelas imagens distorcidas que temos
uns dos outros? Porque ndo nos encontramos mais? Que sala de espera ¢ esta, em que nos olhamos
e ndo nos entendemos?”’ (Ibidem, p. 90).

A mensagem transmitida ¢ que, de facto, a comunidade lus6fona, enquanto um conjunto
de cidadaos que se reconhecem quer linguistica, quer culturalmente, ndo existe. As personagens,
na forma como se interrelacionam, revelam um completo desconhecimento do outro, das suas
origens e das suas caracteristicas culturais. Por exemplo, Mindelo ¢ motivo de desentendimento
e desencontro, pois Rosario tenta com afinco estabelecer ligacao com Lili, confundindo a cidade

cabo-verdiana na Ilha de S. Vicente com Mindelo, cidade do norte litoral de Portugal®*¢. Embora

Uma Viagem na Coreia do Norte, a sua primeira incursdo na literatura de viagens. Os seus romances estdo traduzidos em vinte

idiomas™ (Disponivel em http://www.joseluispeixoto.net/tag/biografia. Ultimo acesso em 07 de setembro de 2016).

282 «Jodo Branco nasceu em Paris, em 1968. Vive em Cabo Verde desde 1991, na cidade do Mindelo. Iniciou as suas atividades
cénicas em 1984 com o encenador Jodo Paulo Seara Cardoso. Em 1990 encena o seu primeiro espetaculo, “Quem Me Dera Ser
Onda”, do escritor angolano Mario Rui, na Escola Secundéria D. Maria II, em Lisboa. Comemorou, em 2014, a sua 50* encenag@o,
com “Tempéstad”, adaptagdo crioula da pega original de Shakespeare. E convidado, em 1994, a assumir o cargo de responséavel
por todas as atividades artisticas do Instituto Camoes — Centro Cultural Portugués / Polo do Mindelo. Em 2014 assume a direcédo
do mesmo centro cultural. Pertence, desde dezembro de 2014, a Academia Cabo-Verdiana de Letras” (Programa de Estrangeiras,
Teatro Municipal do Porto, Rivoli).

283 papel desempenhado pela atriz brasileira radicada em Cabo-Verde Janaina Alves.

284 papel desempenhado pela atriz cabo-verdiana Silvia Lima.

285 papel desempenhado pela atriz portuguesa Francisca Lima.

286 A falas que se seguem entre Lili e Roséario sdo ilustrativas da falta de compreensio entre ambas relativamente ao local a que se
referem: “Sou do Mindelo, ndo escutou o crioulo de Soncente? Esse no se pode imitar. / E do Mindelo? Que valente coincidéncia,
a minha madrinha ¢ de Vila do Conde. Talvez conhega 14 os Carreira. A minha madrinha chama-se Maria do Rosario Matos
Carreira, esta reformada, trabalhava nos correios. Ja ouviu falar? (...) Qual brasileira? A minha mae ¢ 1a de perto da terra desta

menina, ¢ de Vila do Conde. Ou melhor, a minha méae ¢ da P6voa do Varzim, mas foi criada pela minha madrinha em Vila do Conde.
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este desentendimento tenha suscitado o riso facil e a descontragdao entre os membros do publico
no seu dia de estreia, também ¢ revelador da falta de conhecimento que cada uma das personagens
tem dos restantes paises que compdem a lusofonia.

Para além disso, a lingua portuguesa, que ¢ o elemento aglutinador da lusofonia, parece,
na pega, ter um papel contrario, de desunido, de afastamento. Embora as trés mulheres falem
a mesma lingua, ndo h4d compreensdo e o didlogo ndo flui de forma facil e natural. Pior,
muitas vezes, ndo hd um reconhecimento de que estejam a falar a mesma lingua. Isabella,
a personagem brasileira, faz varios comentarios nesse sentido: “Desculpem cortar o papo mas:
you understand brazilian?” (Peixoto, 2016, p. 13) ou “Vocé fala muito bem. Quem ensinou vocé
a falar? As vezes tem um errozinho, aqui ou ali, custa um pouco para entender certas palavras,
mas estd muito bom, viu? Quem ensinou vocé a falar?” (Ibidem, p. 17). Os estrangeirismos
utilizados por Isabella pretendem criar comédia facil a partir de trocadilhos, mas, em tltima analise,
sao reveladores de que a lingua portuguesa, por si s0, ndo ¢ espinha dorsal da lusofonia, como muitos
pensadores portugueses defendem. Porém, Lili, ao contrario das restantes personagens, parece ter
um entendimento e uma percecao das diferentes versdes de que a lingua portuguesa se reveste,
mostrando a sua plasticidade: “E. Comboio ¢ trem. Quando sair, vou pegar um trem” (Ibidem, p. 20)
ou “Telemovel ¢ celular. Estava respondendo que tenho celular” (Ibidem, p. 24). A forma como
Lili assume as duas versdes do portugués, a brasileira e a portuguesa, afirmando “Digo como vocé
preferir” (Ibidem, p. 24), revela a flexibilidade da lingua portuguesa que se fala em Cabo Verde
e pode ser indicador da posi¢cao mediadora e intermédia que Cabo Verde pensa assumir entre Brasil,
Portugal e Africa continental, devido a sua localizagio geografica privilegiada. Pelo exposto,
na pega, a lingua como base da lusofonia falha redondamente, permitindo-nos inferir que, afinal,
a lingua podera ser uma base insuficiente para afirmar categoricamente a existéncia da lusofonia.

Porém, o publico consegue identificar a existéncia de uma polifonia em palco, que se
assume como uma das mais-valias da pe¢a, ndo s6 em termos de riqueza da lingua portuguesa,

como também de produgdo do préprio espetaculo e da forma como as personagens se apresentam

Depois, conheceu o meu pai, que ¢ dos Arcos. Conheceram-se tdo bem que, passados uns meses, ja estava a nascer a minha irma
em Ponte da Barca, onde também nasci eu. // Ja disse que sou do Mindelo, Sao Vicente. Quem néo conhece Laginha, Porto Grande,
Monte Cara? // E das freguesias? Pois, eu conhego alguma coisa daquela zona. Fajozes, Modivas, Labruge... E de Labruge? Nao
me diga que é de Labruge? // Ai. Bo mae ¢ k ¢ de Labruge. Bo ti ta fazé iss pa irritam? Sou de Sdo Vicente, ja disse. Sampajuda. //
Azurara, conhego. Sampajuda, ndo estou a ver. Mas isso ¢ Mindelo mesmo Mindelo, ou ja ¢ mais para dentro? Sampajuda ndo estou
a ver mas, também, sdo tantas freguesias... / Kab Verd! Kab Verd! // Canidelo, Calhibreu, Alvarelhos... Até ai conheco. Kab Verd?
Nunca ouvi falar. // Ca-bo Ver-de! Ca-bo Ver-de!” (Peixoto, 2016, pp. 13-19). Mais ainda, o didlogo atras transcrito exemplifica
a “conversa de surdos” que, frequentemente, existe entre as personagens ao longo da peca. Embora falem a mesma lingua, ndo ha

entendimento entre as personagens, parecendo que ou tém falta de informagéo ou que se recusam a ouvir o outro.
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em palco. Essa polifonia ¢ ilustrativa da corporalidade assumida pelas atrizes — o portugués falado
pela personagem brasileira ¢ ilustrado por uma corporalidade espontanea; a gestualidade da atriz
cabo-verdiana também se revelou interessante € em harmonia com a propria personagem, na medida
em que, em termos linguisticos, por vezes, esta mudava bruscamente do portugués para o crioulo;
por fim, a atriz portuguesa, embora, algumas vezes, fizesse tentativas ténues de se soltar em termos
gestuais, foi aquela cuja representagdo esteve mais presa ao texto e a palavra, o que também ¢ mais
caracteristico de um certo tipo de teatro ocidental. Em suma, em termos performativos, em palco,
a corporalidade espontanea das atrizes brasileira e cabo-verdiana contrastou com a performance
mais ligada ao texto e ao discurso da atriz portuguesa.

A pega revela que existe uma imagem estereotipada sobre cada uma das culturas e cada
uma das mulheres que sdo representantes do seu povo: as mulheres brasileiras sdo vistas como
prostitutas®’, as cabo-verdianas como subdesenvolvidas e macaquinhas®® e as portuguesas como
elitistas®, racistas e colonialistas*’, embora Rosario se recuse a aceitar o estereotipo associado
a si, quando afirma: “Mas ¢ triste, sabe? Eu ndo sou apenas o pais em que nasci. Nao sirvo de
exemplo para uma terra do Minho ao Algarve” (Peixoto, 2016, p. 56). A indumentaria escolhida
também concorre para as ideias pré-concebidas atras enunciadas: Isabella vestia uns cal¢des muito
curtos e um top com um decote profundo; Lili usava uma saia rodada de tecido africano com cores
vivas; Rosario vestia roupas mais austeras de cores escuras. Teria sido interessante ver outras
nacionalidades da lusofonia representadas nesta peca, para compreender as imagens associadas
a elas. O recurso a estes esteredtipos parece ter tido o objetivo de conseguir a comédia facil que
¢ construida sobre lugares comuns.

Os estereotipos atras apresentados sdo reveladores da superficialidade como o tema da
lusofonia ¢ tratado na pecga. A peca faz levantar um conjunto de questdes que sdo deixadas sem
resposta, como ¢ o caso do colonialismo e da forma como os povos outrora colonizados se sentem
relativamente a este aspeto, por um lado. Por outro lado, a leveza com que foi tratado o facto

de Lili ter mexido na bolsa de Rosario para lhe tirar um pacote de bolachas nao confere muita

287 Lili, imitando Rosario, diz: “De certeza que tem mais putas em Teresina do que macacos no Mindelo, pois, pois” (Peixoto,
2016, p. 68).

288 Conversa entre Rosario e Lili: “L4, ¢ muita abundancia, ndo ¢? E fruta por todo o lado: ananases, papaias, kiwis. E bicharada
também, ndo ¢? Animais selvagens de toda a espécie. Gosto muito dos macaquinhos quando os vejo na televisdo. / Do que esta a
falar? // Da Africa, claro. // Ah, sim, talvez l4 seja assim. Nio sei dizer. Nunca fui 4 Africa” (Ibidem, pp.40-41).

289 Rosario diz: “Nio, niio é bem isso. A Europa é a Europa, ndo pode ser comparada. A Europa ¢ mais. .. Paris, entende? Europa.
Eu-ropa. Eu ndo devia estar aqui. Uma europeia nao devia estar aqui, s pode ser engano. Daqui a pouco ja devem vir buscar-me (...)”
(Ibidem, p. 61).

290 Lili diz a Rosario: “Agora chamei-lhe racista, porque foi racista. Antes, chamei-lhe colonialista” (Ibidem, p. 62).
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credibilidade ao comportamento das personagens. Um comportamento como este teria gerado
uma situagao de conflito que culminaria em reagdes mais contundentes do que aquelas apresentadas
em palco, em que Rosario apenas manifestou uma palavra de desagrado.

Numa primeira analise, a imagem que fica € que a peca ¢ superficial, reducionista, cheia de
lugares comuns e, por isso, simplista. Porém, estas caracteristicas levam-nos a questionar se estes
atributos ndo estardo de acordo com a concegdo € com o ponto da situagdo em que se encontra
a propria lusofonia. Nao apresentando respostas, a peca questiona a existéncia da propria lusofonia,
jaque alinguando se apresenta como a sua base, nem existem muitas afinidades ou reconhecimentos
culturais entre os povos que compdem o espaco geografico lus6fono. Contudo, o facto de o autor
ter escolhido a lusofonia como tema central da peca ¢ denunciador do reconhecimento de que ela
existe, embora seja um conceito € um termo em debate.

O teatro, frequentemente, traz para o palco as questdes, os dilemas, as preocupacdes culturais,
politicas e sociais. Neste sentido, a escolha desta tematica afigura-se como fundamental, pois podera
constituir-se como um tema de discussdo, de analise e de reflexdo que podera permitir a construgao
de um conceito mais refletido da lusofonia, em paralelo com o que esta a acontecer noutros espagos
€ com outros agentes.

Na sua estreia no Rivoli, a pe¢a foi muito bem recebida, com o publico a envolver-se
num riso facil, que variou do humor simples, com a personagem brasileira a tentar falar inglés,
ao riso desconfortdvel por parte dos elementos portugueses ou de reconhecimento por parte
dos elementos cabo-verdianos, quando o tema do colonialismo foi abordado. Note-se, contudo,
que, embora a sala estivesse quase cheia, a maioria dos lugares estava ocupado por pessoas que
conheciam pessoalmente algum membro da producgdo da pega e por membros da didspora cabo-
-verdiana, numa plateia maioritariamente branca. Este aspeto facilitou o envolvimento, uma vez
que a maioria das pessoas ria-se ao sinal de qualquer pretexto, dando uma imagem de sucesso que,
embora efetivo, ndo foi imparcial.

Jodo Branco, o encenador, classifica a pe¢a como “um espetaculo crioulo. Porque vive de
misturas, de interpenetragdo cultural, porque fala de nos conhecermos melhor”?!, acrescentando
desconhecer o conceito de teatro lus6fono, o que, na nossa opinido, revela que o encenador
conhece o conceito, mas ndo o aceita. Todavia, pelo que ja foi explorado ao longo desta dissertacao,
¢ possivel classificar Estrangeiras como uma pega de teatro lus6fono, com todas as problematicas que
isso implica. A opcdo tematica pos-colonial e que questiona a hegemonia ocidental ¢ reveladora
desta classificagdo, ao mesmo tempo que apresenta varias culturas do espago geografico lus6fono.

Estas diferentes culturas sdo representadas pela polifonia linguistica e pela polifonia cultural.

2! Entrevista exclusiva de Jodo Branco concedida por correio eletronico para esta investigagio a 2 de agosto de 2016.
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A polifonia linguistica ¢ composta pelas diferentes variantes do portugués em palco e pelo
crioulo cabo-verdiano. No que respeita a polifonia cultural, esta ¢ constituida pelas diferentes
indumentarias representativas de cada pais em palco e, acima de tudo, pelo ritual que, embora
descontextualizado, for¢ado e sem muito sentido para o desenrolar da pega, Isabella leva a cabo,

vestida com uma saia branca a pedir protecdo a Pomba Gira*”.

5. Mo¢ambique da companhia mala voadora

A pega teatral Mogambique*?, criada por Jorge Andrade e produzida pela mala voadora,

teve estreia no teatro Tivoli a 16 de setembro de 2016, tendo sido, desde entdo, apresentada em varios

espacos nacionais e internacionais®*. O espetaculo teve grande adesdao do publico, com sessdes

22 pomba gira é uma entidade espiritual da umbanda, que se manifesta incorporada num médium. £ a mensageira entre
o mundo dos orixas e a terra. A umbanda, uma religido brasileira com origens africanas, foi levada para o Brasil pelos escravos
de origem bantu, ¢ caracterizada por varios rituais. A pomba gira estd fundamentada como arquétipo criado a partir da bombogira,
originaria dos cultos africanos de Angola.

293 texto e diregiio Jorge Andrade . com Bruno Huca, Isabél Zuaa, Jani Zhao, Jorge Andrade, Matamba Joaquim, Tania Alves,
Welket Bungué . cenografia José Capela . figurinos José Capela com execucgdo de Aldina Jesus . video ANIMA e Bruno Canas .
banda sonora Rui Lima e Sérgio Martins . luz Rui Monteiro . coreografia Bruno Huca . fotografias de cena Bruno Simao e José
Carlos Duarte . imagem de divulgacio Antonio MV . video de divulgacio Jorge Jacome e Marta Simdes . assisténcia Francisco
Campos Lima . direcio de produciio Joana Costa Santos . apoio a produc¢do e comunicacio Jonathan da Costa . gestdo
e programacio cultural Vania Rodrigues . apoio CAAA, Centro Cultural Portugués — Maputo / Instituto Camdes, Fundacao
Calouste Gulbenkian, Hotel Peninsular, Teatro Nacional D. Maria II, Teatro Nacional Sao Jodo. agradecimentos Agostinho Félix
Trindade, Alessandra de Silos Brito, Alexandre Zhao, Amilton Alissone, Dai Jing Zhen, Ekaterina Solomina, Filipe Branquinho,
Graga Sousa, Inés Afonso, Luis Santos, Marta Félix, Moldursant, Pia Kramer, Ricardo Areias, Rita Couto, Vanda Marques,
Vitor Pinto, Zhao Jia Liang . residéncia artistica Espaco do Tempo . coproducio Teatro Municipal Maria Matos, Teatro Municipal
do Porto Rivoli/Campo Alegre, Teatro Viriato . classificaciio etaria M16 . A mala voadora é uma estrutura financiada pelo
Governo de Portugal — Ministério da Cultura/Dire¢ao-Geral das Artes e associada d’O Espaco do Tempo e da Associaciao
Z¢ dos Bois.

24 Em 2016, depois da residéncia artistica n’O Espago do Tempo em Montemor-o-Novo de 29 de agosto a 11
de setembro, o espetaculo foi apresentado em 16 e 17 setembro 2016 no Teatro Municipal do Porto — Rivoli; de 23
a 27 setembro 2016, no Teatro Municipal Maria Matos, Lisboa; em 4 ¢ 5 novembro 2016, no Teatro Viriato, Viseu.
Em 2017, em abril, o espetaculo foi apresentado no Brasil, a 1 ¢ 2 de abril 2017 no Centro Cultural Teatro Guaira, Curitiba
(Brasil) e a 8 e 9 abril 2017 no SESC Vila Mariana, Sao Paulo (Brasil). Em Portugal, a 8 junho 2017, Mog¢ambique foi apresentado
no PT.17, O Espago do Tempo, Montemor-o-Novo; a 6 de julho, foi apresentado no Festival de Almada; em setembro, no dia 15,
no Cine-Teatro Avenida, Castelo Branco, de 20 a 24 no Teatro Maria Matos, Lisboa, e a 30, no Teatro Virginia, Torres Novas;
em outubro, no dia 13 no TAGV, Coimbra, e no dia 21, no Teatro Micaelense, Ponta Delgada, Acores. Em 2018, foram feitas

apresentagdes no dia 13 de janeiro, na Casa da Cultura de flhavo, em Aveiro, e no Luxemburgo.
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cheias e outras esgotadas, como foi o caso das apresentagdes no Teatro Maria Matos, em Lisboa,
motivo pelo qual houve a reposicao da peca em 2017 e em 2018>*. Para além da apoio do publico,
Mogambique também obteve grande reconhecimento por parte da critica de teatro, sendo nomeado
e/ou recebendo varios prémios: obteve uma classificacdo de cinco estrelas na critica do Jornal
Puiblico; conquistou o segundo lugar na lista dos melhores espetaculos do ano na Revista Ipsilon;
recebeu o prémio de “Melhor Espetaculo” da Sociedade Portuguesa de Autores; foi nomeado para
melhor trabalho cenografico da SPA/RTP (Sociedade Portuguesa de Autores / Radio Televisao
Portuguesa); conseguiu uma Menc¢ao Especial da Associag@o de Criticos de Teatro; foi nomeado
para o Globo de Ouro para “Melhor Espetaculo”®.

Partindo de factos reais da historia pessoal do proprio Jorge Andrade, que também podem ser
uma fic¢do nas palavras do ator, a peca inicia com o ator, num pequeno discurso, a contextualizar
a produgdo que se apresentard num palco com cendrio tropical de cores garridas e plantas de
grande porte, que vao de encontro as imagens estereotipadas assumidas pelas equipa de producao
que fazem lembrar as cores e os cheiros de Africa. E desta forma que Jorge Andrade relembra
e relata os acontecimentos pessoais que deram origem a producdo — o ator nascera em Mocambique,
onde os seus pais se conheceram e casaram, e regressou, com quatro anos de idade, com os pais

e o irmdo a Portugal, depois do 25 de abril de 1974. Quanto a restante familia, acrescenta:

Em Mocambique ficaram os meus tios e dois primos. Em 1983, um dos meus
primos morreu com malaria e seis meses depois o outro teve um desastre
de mota e também morreu. Em 1984, os meus tios vieram a Portugal
e lembro-me de ouvir a minha tia Euldlia e a minha mae a falarem na
cozinha. A minha tia estava muito triste e perguntou @ minha mae se ela
ndo lhe podia dar um dos filhos para lhe fazer companhia. Eu fiquei na
expetativa a ver o que a minha mae ia responder. E ela disse: ‘Eu até
te dava o Jorginho mas ndo consigo viver sem ele’. Fiquei muito feliz.
Em 2010, eu regressei a Mogambique, em trabalho. E o meu tio levou-me
a ver aos campos cultivados e a fabrica de concentrado de tomate dele
e tentou convencer-me a ficar 14 e trabalhar com ele. Eu dizia que nao
percebia nada de tomate, mas ele insistia imenso. E mais uma vez tive
oportunidade de viver em Mocambique e nao fiquei. Em 2014 o meu tio

foi assassinado e a minha tia ficou sozinha (Caetano, 2016).

295 Cf. “Podcast Maria Matos — epis6dio 03 — Regresso a Mogambique — Mala Voadora”, disponivel em https:/www.teatromariamatos.

pt/espetaculo/mocambique-mala-voadora-20170920/. Ultimo acesso em 08 de dezembro de 2017.

296 Cf. pagina do espeticulo do sitio da internet do Teatro Maria Matos, disponivel em https:/www.teatromariamatos.pt/espetaculo/

mocambique-mala-voadora-20170920/. Ultimo acesso em 08 de dezembro de 2017.
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O resto da peca € um exercicio de suposi¢des criadas por Jorge Andrade na resposta
as questdes “E se eu em 1984 tivesse voltado para Mocambique com a minha tia e ficasse a tomar
conta do negocio do tomate?” (/bidem), da mesma forma que a explicacdo dos acontecimentos
familiares de Jorge Andrade também podera ser ficcdo. Assim, toda a peca € uma resposta hipotética
a questdo anterior, num suceder de respostas possiveis, em que, o autor/ator imagina como teria
sido a sua vida a frente da exploracdo agricola. Neste cendrio de hipoteses, o autor/ator cruza
o destino da empresa Andrade & Filhos Investimentos com episodios do periodo pos-independéncia
de Mogambique: a guerra civil, a relagdo tensa do pais com Africa do Sul e a forma como este pais
financiou e promoveu a guerrilha em Mog¢ambique, o periodo de seca extrema que assolou o pais,
o furacdo de 1984 que destruiu as colheitas, destruiu infraestruturas num pais que ja se encontrava
vulneréavel nesse aspeto, desde a libertagdao de Portugal, devido a guerra.

Para alimentar a autobiografia imagindria de Jorge Andrade, a producao utiliza imagens
documentais reais dos arquivos do Instituto Nacional de Audiovisual e Cinema (INAC) mogambicano
para sustentar e dar uma ilusdo de realidade. Na entrevista concedida a Paula Nascimento,
produtora cultural, e que resultou no “Podcast Maria Matos sobre Mo¢ambique da Mala Voadora”,
Jorge Andrade indicou que a autoriza¢do do INAC para aceder as imagens foi bastante célere, ainda
que o acesso tivesse sido restrito, ou seja, o autor ndo teve acesso a todas as imagens, mas a algumas
pré-selecionadas e que lhe foram cedidas. Esta pré-seleg¢ao por parte do INAC leva-nos a equacionar
a posicao da institui¢ao publica, bem como a questionar os motivos pelos quais o autor poderia
ter acesso apenas a algumas imagens e ndo aquelas a que gostaria. Esta censura, ainda que se
apresente de forma velada, leva-nos a concluir que hé episodios e aspetos do tempo colonial,
da luta pela independéncia e dos momentos seguintes a libertagdo de Mocambique que ainda sao
de dominio secreto, ou, pelo menos, que se revestem de um cariz sensivel que nao se deseja que
venha a publico. Na verdade, esta pré-sele¢cdo de imagens, certamente, condicionou o percurso
da produgao, assim como de todo o enredo apresentado em palco e do formato do espetaculo,
que foi sendo desenhado pela equipa de produgdo a medida que ia tendo contacto com a informacao
cedida. Desta forma, Mo¢ambique nao relata a histéria de Mogambique apds a independéncia,
uma vez que os acontecimentos apresentados em palco sdo uma versao das iniimeras possiveis.
E nesta senda que Jorge Andrade rejeita rotundamente a ideia da pega como teatro documental.

A este respeito, o autor afirma:
[...] apesar daquilo ser tudo verdade (tirando o tomate) e o encadeamento

com que aquilo ¢ apresentado, aquilo [a peca] ja ndo ¢ nada documental.

[...] E pegar no documental e tentar, precisamente nesse confronto de uma
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histéria que ndo € a minha, que resulta no lado mais fantastico do préprio

espetaculo. As imagens sdo verdadeiras, as imagens estdo 1a...%”

Assim, ao contrario de tentar reescrever e reinventar a historia de Mocambique, Jorge Andrade
vai reescrevendo a sua historia pessoal ficcional a luz dos acontecimentos histdricos, politicos,
econdmicos e climatéricos de Mocambique, adaptando os episodios ficcionais aos acontecimentos
reais, numa catadupa de suposi¢cdes que vao surgindo em palco e as quais o grupo de atores que
acompanha o protagonista em palco tenta dar resposta. Porém, a hipotética interferéncia da ficcao
no real ¢ deixada entre linhas: ¢ fundada uma loja para abastecer os empregados da fabrica de
concentrado de tomate quando a restante populacdo mogambicana ndo tinha acesso a bens de
primeira necessidade e os que tinha eram doados por grupos de Organizagdes Nao Governamentais
(ONGs); ¢ criada uma moeda propria que atinge uma taxa de inflagdo que torna a sua utilizagao
incomportavel para os empregados e para o dono da fabrica de concentrado de tomate; sdo feitos
subornos aos rebeldes da RENAMO?® para serem poupados a ataques e a pilhagens; ha a sugestdo
de que o grupo de trabalho da fabrica tera desempenhado um papel fundamental no acordo de paz
assinado entre a FRELIMO*” ¢ a RENAMO. De facto, tudo isto poderia ter acontecido se Jorge
Andrade tivesse regressado a Mogambique com os tios em 1984 como herdeiro dos quatro mil
hectares de producdo agricola e de uma industria de producao de concentrado de tomate, mas nao
aconteceu. A respeito da possivel mudanca do curso da histéria ou de uma existéncia pessoal,

Jorge Andrade declara

O que ¢ que se pode fazer numa hora e meia? Podiamos tentar mudar
a histéria do pais. Claro que isso ndo ¢ possivel, por mais que estejamos
a inventar a realidade ¢ mais forte do que a nossa capacidade de inventar.
Por isso, aquilo no fundo ¢ uma alienagdo. E a ilha. Mais vale irmos todos
para a ilha, apanhar banhos de sol e comer marisco. Porque na ilha, como

no teatro, vale tudo (apud Caetano, 2016).

297 Cf. “Podcast Maria Matos — episddio 03 — Regresso a Mogambique — Mala Voadora”, disponivel em https:/www.teatromariamatos.

pt/espetaculo/mocambique-mala-voadora-20170920/. Ultimo acesso em 08 de dezembro de 2017.

2% RENAMO, Resisténcia Nacional Mogambicana, é o segundo maior partido politico em Mogambique fundado em 1975.
Foi fundado em resposta ao tnico partido politico existente a data, FRELIMO.

299 FRELIMO, Frente de Libertagdo de Mogambique, foi fundado a 25 de junho de 1962 pelo Dr. Eduardo Chivambo Mondlane
com o objetivo de lutar contra o dominio colonial de Portugal para obter a independéncia de Mocambique. Pertenceram a este

partido figuras incontornaveis da historia moderna de Mogambique: Marcelino dos Santos, Samora Machel e Joaquim Chissano.
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O recurso a histéria para apresentar uma situacao em palco € uma caracteristica marcante
do teatro pds-colonial. Atualmente, a Histéria e as historias estdo rodeadas de nebulosidade,
uma vez que as estruturas classicas analiticas e concetuais ja nao se aplicam a realidade pos-
-colonial. Nao ¢ possivel reconstruir o passado em toda a sua plenitude e em toda a sua realidade,
uma vez que todas as reconstru¢des sdo provisorias ¢ dependentes de multiplas interpretacoes,

ao mesmo tempo que sdo construidas ideologicamente. Assim, segundo Martinho Soares (2010):

¢ licito concluir que qualquer compreensdo ndo ¢ nunca uma intuicao
direta, mas sempre uma reconstru¢do. A compreensio ¢ sempre mais do que
simples simpatia. A enuncia¢ao de um facto jamais ¢ uma mera constatagao,
o historiador reconstr6i-o ¢ ndo o reproduz. Dai o erro de supor uma
realidade histdrica acabada antes da ciéncia, passivel de reprodugdo fiel.

A realidade historica, porque ¢ humana, € equivoca e inesgotavel (p. 68).

Os factos ja ndo falam por si mesmos, dado que as noc¢des epistemologicas do Positivismo
estdo a ser questionadas com base na no¢do de que a historia ¢ um artefacto literario e de que
todas as fontes historicas sdo intertextuais, como defende Gallie (1964), de que “cada trabalho
de historiografia apresenta duas caracteristicas que apoiam fortemente reivindicagao que a historia
¢ um subgénero do género Story [narrativo]” (p. 66). Por isso, cada vez mais, ha a influéncia
da politica, das teorias sociais e afins e das teorias literarias na disciplina da historia.

No pds-modernismo, os conceitos da reescrita da histdria assumiram novos contornos com
Michel Foucault (1997), Roland Barthes (2006, 2009) e Jacques Derrida (2008), que questionaram
os lagos existentes entre a verdade e os sistemas de poder que, por sua vez, a moldam e a determinam.
Na verdade, estes filosofos questionaram e relagcdo indeterminada e multipla entre o significante
e o significado, ou, por outras palavras, as caracteristicas nebulosas da linguagem. A propria
linguagem molda e pré-determina a realidade e, por isso, tudo € uma construc¢ao linguistica / textual.

Este debate, posteriormente, foi retomado por Hayden White (1985) que considerou toda
a Historia uma ficcdo verbal em parte inventada. Segundo White, a Historia ¢ a composicao
persuasiva, através do uso da linguagem, de um ponto de vista, o que nos leva a poder afirmar que,
de acordo com a teoria do autor, a verdade histérica ndo é construida de acordo com as evidéncias
dos acontecimentos e que a Historia € uma narrativa construida.

Tem-se tornado cada vez mais evidente que existem dificuldades na descri¢do do passado
e do presente, pois estes assumem contornos variados passiveis de multiplas interpretagdes e que
se envolvem numa dialética com os textos existentes que representam um conjunto de formas
culturalmente construidas de conhecimentos, crencgas, codigos e costumes. No fundo, cada escrita

ou reescrita sao criadas tendo em conta o discurso do outro.
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Na mesma senda, Eduard Said (1997) defende que a verdade ¢ apenas situacional e politica.
Ainda que ndo acredite que todas as declaragdes acerca do passado e da historia sejam falsas,
o autor defende que muitas das versoes dos académicos europeus foram moldadas pelas exigéncias
politicas e ideologicas da constru¢ao imperial, com a superioridade racial e cultural inerente aos
objetivos politicos da época.

A respeito da visdo da historia como um conjunto de versdes, dependendo de quem a conta,

Jorge Andrade afirma:

Somos nods que estamos a ter, naquele momento, o poder de estar a contar
a historia e a historia esta a ser contada naquela perspetiva que foi aquela
escolhida por nés que estamos ali no palco. Portanto, o publico esta ali
a receber a nossa versdo da historia. Provavelmente, se alguém fosse
contar aquela outra historia [...] e esse alguém fosse mogambicano [...],
se calhar, a visdo seria outra. Eu acho que aquilo s6 brinca um bocado
com a ideia de quem tem o poder de contar a historia e as versdes que
nos chegam sao maioritariamente contadas por nos [europeus], porque nos

interessa contar a histoéria daquela maneira3®.

E no sentido da reescrita da histéria que Mogambique se assume como uma pega de
reconstru¢ao da historia, através da reescrita da narrativa. Assim, Jorge Andrade caracteriza
a peca como “quase uma farsa”, com “um humor muito 4cido” (apud Caetano, 2016), que tem
por objetivo desdramatizar os assuntos serissimos apresentados em palco. Desta forma, ¢ feito
um contraponto entre o dramatico e o sério com os videos a preto e branco e o que ¢ apresentado
em palco, que surge em tom de festa. Ao longo de mais de uma hora, ¢ construido em palco um
jogo de teatralidade para brincar com os acontecimentos e os conceitos de verdade e de mentira,
jogo esse que ¢ conseguido através do avanco e do recuo da narrativa, da negagdo do momento,
do voltar atras, do escrever e reescrever, da redefini¢do da historia e do jogo entre realidade,
ficgdo e fantasia. E nesta construgdo de dualidades e que a peca se apresenta como “um espetaculo
de possibilidades™’!, segundo Matamba Joaquim.

A medida que a agio se vai desenrolando em palco e os acontecimentos se vio sucedendo,

o grupo de atores vai dangando cada vez mais rapidamente. A coreografia ¢ o resultado do espartilhar

39 Cf. “Podcast Maria Matos — episodio 03 — Regresso a Mogambique — Mala Voadora™, disponivel em https://www.teatromariamatos.

pt/espetaculo/mocambique-mala-voadora-20170920/. Ultimo acesso em 08 de dezembro de 2017.

301 Conversa entre os atores e grupo de produgio e o piblico, apés o espetaculo de estreia no dia 16 de setembro de 2016, no Teatro

Municipal Rivoli, no Porto.
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e do estilizar da danca anti-imperialista Makwayela, uma “danga contra a exploragdo, o racismo
e a segregacao social [...], de apoio a causa dos povos oprimidos” (apud Carvalho, 1999, p. 166)**.
A danga e o cansago resultante da danga constante ao longo do espetaculo pretende transmitir,
também, o cansago do esfor¢o em seguir os eventos que vao surgindo em palco’® e, segundo
Tania Alves, esse esforco “é propositado™*. Jorge Andrade acrescenta que a danga ao longo
do espetaculo “representa a vontade de fazer o que quer que seja™®. Por seu lado, Bruno Huca
defendeu, na conversa aftershow, que a danga pode ter duas leituras distintas: se por um lado, ¢ um
dispositivo cénico e artistico que o grupo de atores decidiu inserir no espetaculo, por outro lado,
podera ter uma leitura relacionada com o “pais [Mogambique] em si, com a propria Africa em si
e que ¢ mesmo real aquela coisa de: ha celebracdo, danca; ha morte, danga; hé crise, danga;
ha trabalho, danca; ha paz, danga; ha guerra, danga [...] tem muito a ver com a cultura € como € que
se da o proximo passo e se vai em frente’ . Esta danga cria uma ligacdo entre o espetador e entre
o grupo de atores e enredo apresentado em palco, bem como entre os espetadores e os episddios
do periodo do colonialismo e do periodo pds-independéncia. Segundo José Capela, “a danca tem uma
energia que atravessa o espetaculo™"” e o espetador acaba por estabelecer uma relagdo de empatia
e entrar numa comunhao de sentimentos de esforco e cansago, mas a0 mesmo tempo de perseveranca,
na superacao das dificuldades que vao surgindo de forma encadeada e a uma velocidade cada vez

maior em direcao a paz do pais.

392 A Makwayela é uma danga tradicional profundamente enraizada na regido sul de Mogambique devido a proximidade com
a Africa do Sul, pais de onde esta manifestagio ¢ proveniente. Acredita-se que a danga terd sido criada poe emigrantes nos finais
de 1860, como forma de mitigarem as saudades das suas terras de origem e como forma de superagdo da vida dificil de trabalho
nas minas. A Makwayela ¢ uma danga onde homens e mulheres entoam cangdes enquanto dangam, normalmente, eles vestidos
de calgas ou cal¢des e camisa e elas envergando a tradicional capulana. Nao se verifica a utilizagdo de instrumentos musicais,
excetuando-se o uso de apitos em determinados momentos. Em Mogambique, a Makwayela ¢ atualmente dancada em quase
todas as provincias, tendo-se tornado muito praticada logo apos a libertacdo colonial. Na luta pela independéncia, a Makwayela
transformou-se num simbolo nacional, com grupos criados em quase todas as fabricas, empresas, mercados, unidades de produgao
agricola, hospitais, departamentos de administragdo governamental, nas forgas policiais e militares, entre outros. Na verdade,
“Makwayela ¢ uma danca que rapidamente se tornou famosa e popular em todo o pais depois da libertacdo do jugo colonial”
(apud Carvalho, 1999, p. 167).

303 Cf. “Podcast Maria Matos — episodio 03 — Regresso a Mogambique — Mala Voadora”, disponivel em https://www.teatromariamatos.

pt/espetaculo/mocambique-mala-voadora-20170920/. Ultimo acesso em 08 de dezembro de 2017.

304 Conversa entre os atores e grupo de produgio e o piblico, apés o espetaculo de estreia no dia 16 de setembro de 2016, no Teatro
Municipal Rivoli, no Porto.

395 Idem.

39 Idem.

397 Idem.
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Embora a equipa do Mog¢ambique sublinhe que a peca nao pretende mostrar um
posicionamento relativamente aos acontecimentos historicos por parte dos seus elementos,
averdade € que o espetaculo surge num periodo em que as questdes da africanidade, do colonialismo
e do pods-colonialismo estdo a ser tema de debate aceso, nomeadamente no que a lusofonia
diz respeito. Assim, ainda que involuntariamente, o espetaculo acaba por levantar questdes acerca
de aspetos ligados a lusofonia, nomeadamente o colonialismo e o papel de Portugal no processo
de independéncia de Mocambique. Estas tematicas sdo caracteristicas do teatro pds-colonial,
vertente do teatro em que o teatro lus6fono se inscreve. Mais ainda, em termos de producao
e performance, Mogambique possui varios elementos do teatro pds-colonial: a muasica em varios
momentos, a danga tradicional africana, o cendrio tropical e colorido, a indumentéria criada com
capulanas, tecido tradicional de Mocambique, que, de acordo com Francesca Rayner (2018),
trabalha com “redefini¢des contemporaneas’ destes materiais, o que “desempenhou um papel central
na invocagio e posterior desconstrugio das narrativas de Africa criadas pelas performances”.

Para além destes aspetos, destaca-se a polifonia em lingua portuguesa, as varias formas
de falar portugués, associadas as diferentes nacionalidades representadas em palco. Um dos aspetos
mais marcantes da producdo ¢ a multiculturalidade do elenco — um dos atores negros declara em
palco ser de descendéncia angolana, outro portugués, mas nascido em Mocambique. Segundo
Francesca Rayner (2018), “tais certezas étnicas sdo desfeitas pelas proprias autodefini¢oes
dos atores, que incluem uma mulher caucasiana que se identifica como indiana e dois atores,
um negro ¢ uma chinesa, que se identificam fundamentalmente como portugueses”. O que
se verificou em Mog¢ambique foi, acima de tudo, o hibridismo identitario, um reflexo do
poOs-colonialismo, em que cada pessoa podera ser uma mescla de culturas e identidades.
Acreditamos que o futuro do teatro lus6fono passard, também, pela existéncia de identidades
hibridas, cuja riqueza e multidimensionalidade serdo uma mais-valia para o proprio teatro e para
as performances.

Em suma, pela tematica apresentada, pelos elementos nativos mogambicanos apresentados
em palco, pela polifonia em portugués, Mocambique inscreve-se, sem qualquer duvida, no teatro

luso6fono.
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CONCLUSAO

O conceito de teatro lus6fono assenta em dois grandes eixos fundamentais, a lusofonia e o
teatro pés-colonial, ambos pertencentes a um tempo historico pos-colonizagdo e pds-independéncia
dos povos nativos vitimas da colonizacao portuguesa, que teve a duracao de cerca de cinco séculos.
Esses séculos de colonizacdo deram lugar a uma histéria, uma lingua e a uma cultura partilhadas
por todos, aspetos que consideramos pilares da lusofonia.

O termo lusofonia levanta varias questoes de cariz filoséfico e politico, pois, frequentemente,
e sobretudo para os paises colonizados, ¢ associado a uma neocolonizagdo, nao geografica, politica
e/ou social, mas linguistica. Ou seja, a lusofonia, principalmente por parte dos paises africanos,
¢ encarada como um meio utilizado pelos paises hegemodnicos, Brasil e Portugal, para manterem
uma posicao de poder e de superioridade sobre os paises em desenvolvimento, de manutencao
da posicao outrora ocupada e perdida com a independéncia.

Esta hegemonia ¢ vista como a imposi¢ao da lingua portuguesa sobre as varias linguas
locais, bem como da cultura ocidental sobre as culturas africanas e asiaticas dos restantes paises
e comunidades do espago lus6fono, por questdes econdmicas. As vozes que se levantam contra
a lusofonia assumem que este ¢ um ideal portugués de criagdo de uma comunidade controlada
por Portugal, que ndo tem em considera¢ao aquilo que € o carater individual e as especificidades
das culturas autoctones que quer incluir em si. Na verdade, muitos foram os contributos de
individualidades portuguesas e brasileiras para a concetualizagdo de lusofonia, que assenta
num sonho messianico portugués de construgao de quinto império na terra. Os africanos e os
timorenses em nada contribuiram para a construgdo deste conceito; pelo contrario, atualmente,
tendo em conta a visibilidade que o termo tem vindo a ter nos ultimos anos associado as mais
variadas manifestagdes culturais e artisticas por todo o mundo lus6fono, varias tém sido as vozes,
principalmente africanas, que se t€ém insurgido contra o termo, pois consideram que este contempla
uma visao unilateral portuguesa e que nao abrange as particularidades e as vicissitudes dos seus
paises em desenvolvimento. Mais ainda, consideram que o termo lusofonia ¢ uma imposicao
ocidental e que, por isso, deve ser abandonado.

Para reforgar este ponto de vista, podemos recorrer as palavras do investigador angolano
Carlos Pacheco (2000) para quem o conceito de lusofonia, tal como ¢ definido atualmente, nada diz

aos povos africanos, porque a sua vivéncia foi e continua a ser outra:

A chamada lusofonia funciona como um espelho quebrado, no qual, em vez
de paises inteiros, apenas se distinguem fragmentos de geografias, estas

localizadas no litoral de Angola e Mocambique, enquanto as comunidades



no seu todo, as do interior, permanecem ocultas, pois a lingua e a cultura

portuguesa nada lhes dizem, os seus processos historicos foram outros (s/p).

Serdo por estas razdes que o investigador ndo terd dividas em afirmar que “a lusofonia ndo
passa de um conceito vago, uma estratégia politica e cultural sem qualquer correspondéncia com
a alma e o sentir dos povos africanos. Incluindo o Brasil” (Ibidem).

Apesar do antagonismo, o facto de lusofonia ser um termo tdo contestado demonstra,
na verdade, a existéncia de um vinculo ou uma liga¢ao, ainda que critico, entre os diferentes povos
e paises. No entanto, ¢ inegavel que existem aspetos comuns aos diferentes povos, como a lingua
partilhada, a construcao histérica comum e a cultura andloga em muitos aspetos, fruto de séculos
de convivéncia e vivéncias comuns. A isso chamamos lusofonia, descartando, para efeitos deste
trabalho, todas as reticéncias existentes associadas a concecao de neocolonialismo. Portanto,
para nos referirmos aos aspetos comuns, apenas possuimos a palavra lusofonia, ndo podendo recorrer,
pois, a qualquer outra que contenha em si as concecdes ja enumeradas. No futuro, fruto de uma
discussdo multilateral entre todos os interessados, se existir uma palavra, um simbolo, uma sigla,
ou qualquer outro elemento que contenha em si a reunido de todos estes aspetos que sdo a base
de unido entre mais de duzentos milhdes de individuos espalhados pelo mundo, entdo, poderemos
assumi-lo, descartando a denominagao teatro luséfono.

Por seu lado, o teatro pos-colonial, segundo pilar do teatro lus6fono, assume um papel de
cariz politico, com o objetivo de questionar a hegemonia eurocéntrica e ocidental que criou relacdes
de desigualdade aos mais variados niveis — social, politico, linguistico e cultural. Assim, o teatro
pos-colonial envolve-se com os discursos, com as estruturas e com as hierarquias do colonialismo,
contestando-os. Através dessa contestacdo, pretende reestabelecer o sentido de identidade nativa,
bem como rever a historia, na perspetiva do subjugado.

Nesta perspetiva, o teatro pds-colonial assume caracteristicas performativas especificas,
diferentes das do teatro ocidental, pois incorpora em si caracteristicas das performances e das
culturas nativas. Esta incorporacao de aspetos culturais e performativos dos povos colonizados,
e que nao fazem parte da cultura teatral ocidental, abre novos caminhos para a concetualizacao
e definicdo de teatro. Um desses aspetos € o ritual que inclui a¢des de apresentagdo, como a danga
e o canto, e agdes de representagdo, como a imitagdo e a incorporacdo. Frequentemente, o ritual ¢ um
meio para estabelecer um contexto e um cenario, através da danca, da musica e da indumentaria,
a partir dos quais se pretende recuperar a tradigao e a historia perdidas com o processo de colonizagao.
Mais ainda, a utilizagao do ritual tem sempre uma intencionalidade politica, como expressao de uma

cultura pos-colonial de discurso anti-imperialista.
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Outro aspeto importante do teatro colonial ¢ a lingua utilizada em palco, cuja escolha reveste-
-se sempre de um posicionamento politico de contestacdo a hegemonia das linguas eurocéntricas.
Com o colonialismo ocorreu a imposi¢do da lingua imperial sobre as linguas nativas, dando-
-se 0 primeiro passo para a usurpagao da identidade dos povos nativos. Assim, neste contexto,
a incorpora¢do das linguas nativas nos espetaculos performativos ¢ a tentativa de recuperacao
da identidade perdida e da restauracao do sistema de comunicacao e do sistema cultural existentes
num periodo anterior a colonizacdo. Por outro lado, para além da incorporacdo das linguas nativas,
também se verifica a utilizagao das variedades das linguas imperiais, da lingua padrao ou de dialetos
que derivem das mesmas. Esta utilizacdo também assume um posicionamento marcadamente
politico, na medida em que, ao utilizar as linguas imperiais, ou variantes e/ou dialetos destas,
0s povos colonizados também as assumem como suas, reclamando a sua copropriedade. Ou seja,
a recusa em aceitar a hegemonia das linguas eurocéntricas ao mesmo tempo que se verifica uma
apropriacdo da mesma com todas as alteracdes semanticas, fonicas e sintaticas, visa a reclamacao
de uma autonomia linguistica e cultural negada durante todo o processo de colonizagao.

Por fim, a inclusdo de can¢des ¢ da musica autdctones ¢ uma caracteristica distintiva do
teatro pos-colonial. Em palco, a musica e as cangdes assumem um poder de significa¢do acrescido,
pois contribui fortemente para a construcao de significados de determinada cena. Para além disso,
a utilizagdo de cancdes e de musica nativas promove a recuperagao da memoria cultural indigena.

Em palco, a inser¢do de elementos e caracteristicas culturais e linguisticas nativos da lugar
a um hibridismo entre formatos e entre linguagens performativas distintas, criando configuragoes
performativas especificas e novas. Estas novas configuragdes dao origem a uma nova linguagem
teatral e performativa. E neste ambito que se inscreve o teatro luséfono.

O teatro lus6fono assume um tom marcadamente politico de questionamento dos variados
aspetos das multiplas realidades coloniais e pds-coloniais, bem como das influéncias que o
colonialismo teve numa dimensao holistica da vida dos povos. Em palco, em termos de produgao,
verifica-se a existéncia de uma polifonia linguistica, fruto de uma coexisténcia harmoniosa de
varios sotaques, de varias variantes da lingua portuguesa, de dialetos e linguas que derivam desta,
bem como de linguas nativas africanas e/ou asiaticas. Esta simultaneidade de caracteristicas
linguisticas diferentes da lugar a uma unidade linguistica, realgando-se o comum em detrimento
do que ¢ particular de cada pais. Por outro lado, em termos performativos, o teatro lus6fono
incorpora caracteristicas performativas e culturais nativas, como a danca, o canto, 0 movimento
corporal, a indumentéria, os simbolos, entre outros aspetos. Para além de recuperar as culturas
indigenas, a inser¢do dos aspetos referidos € feita em situagdo de igualdade face as caracteristicas
teatrais ocidentais utilizadas, i. e., os elementos que compdem a polifonia linguistica e a polifonia

cultural possuem a mesma importancia, nao se verificando a supremacia de uma linguagem teatral
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sobre outra. A juncao de todos os elementos indicados resulta numa unica manifestagdo artistica
pertenga de todo o espaco lusofono, mas diferentes das demais manifestagdes artisticas existentes.
Na verdade, esta unidade performativa e artistica inica e irrepetivel deu origem a uma neocultura
teatral, a que denominamos de teatro lus6fono. Em suma, podemos afirmar que o teatro lus6fono,
para além de ser um neoteatro, ¢ um teatro pos-colonial devido ao seu cariz politico e a incorporacao
de caracteristicas pos-coloniais, que assenta na lingua portuguesa, sendo que todos os povos sao
seus legitimos proprietarios, e na partilha de uma memoria historico-cultural comum.

Nesta nova forma de producdo teatral e na sua promogado, destaca-se a Cena Lus6fona
— Associacdo Portuguesa para o Intercambio Teatral, principalmente através dos Estagios
Internacionais de Atores (EIA) promovidos, que originaram, sempre, uma produgdo teatral.
Os varios projetos e atividades teatrais da Cena Lusofona contemplam uma vasta panoplia
de aspetos relacionados com o teatro: formagdo, coprodugdes, circulacdo de espetaculos,
infraestruturas teatrais, investigacao, dramaturgia, atividade editorial, debates e conferéncias,
programas interdisciplinares e programas institucionais e de cooperagdo. A partir de todo este
programa, a Cena Luséfona tem um papel muito importante na divulgacao e promogao do teatro
lusofono e do teatro produzido nos paises e nas comunidades lusofonas.

Nao descurando a importancia das restantes atividades que a associacdo promove, desta-
camos as coprodugdes resultantes dos EIA. Os EIA sdo exemplo de uma neocultura teatral,
na medida em que varias caracteristicas culturais de diferentes povos da lusofonia sdo integradas
de forma equitativa, interinfluenciando-se e dando lugar a uma performance unica e irrepetivel.
Nas coproducgdes resultantes dos EIA, verifica-se o desenvolvimento e a produgao de um teatro
intercultural, com intervencao de atores e agentes teatrais de varias nacionalidades e culturas
lus6éfonas e com uma linguagem teatral nova, fruto da interculturalidade presente em palco
e na producdo da peca. A este neoteatro denominamos teatro luséfono, tal como o fazem
os dirigentes da associagdo. O grande expoente do teatro lus6fono produzido pela Cena Luséfona €,
indubitavelmente, a peca As Oragoes de Mansata (2013) do guineense Abdulai Sila, resultado
mais proeminente do projeto P-STAGE: Portuguese-Speaking Theatre Actors Gather Energies.

As Oragoes de Mansata sao um expoente de teatro lus6fono, pois reune as caracteristicas que
permitem a sua classificagdo como teatro lus6fono. Em primeiro lugar, destacamos a tematica pos-
-colonial da peca reconhecida por todos, a luta pelo poder e os jogos de poder desenvolvidos para
usurpacao ou manutencdo do poder a qualquer custo. Por outro lado, destacam-se as polifonias em
palco — a pluralidade linguistica da lingua portuguesa que coabita harmoniosamente, dando lugar
a uma Unica variante constituida por todas as variantes da lingua portuguesa, bem como a partilha
de manifestagdes artisticas e culturais (simbolos, musicas, dangas, cangdes, indumentarias...) que

resultam numa Unica manifestagao artistica pertenca de todo o espago lus6éfono.

Conclusao



Por outro lado, a Cena Lus6fona, com vista a recuperagdo e constitui¢do de uma rede para
a circulacdo de espetaculos, promoveu a inventariagdo dos espagos cénicos nos paises africanos
lus6fonos. Esta atividade reveste-se de grande importancia, pois, devido as vicissitudes das guerras
coloniais e civis, grande parte do patrimonio foi destruido e aquele que ndo o foi, encontra-se
degradado devido a falta de manutencdo. Estes espagos permitirdo que as populagdes tenham
acesso a pecas internacionais e produzidas por companhias profissionais. Mais ainda, permitirao
que as pecas produzidas pelas companhias lus6éfonas tenham um lugar para apresentagdo, o que
promove a circulagdo e a divulgagdo do teatro lus6fono (e ndo so) produzido.

A formacado de atores e de agentes de teatro do mundo luséfono, através da realizacdo de
intercAmbios e da realizacdo de estagios, formagdes e workshops, entre outros, tendo em conta
o contexto do mundo do teatro nos paises em desenvolvimento neste ambito, promovida pela
Cena Luso6fona, assume um cariz especialmente importante. A maioria dos atores e agentes
teatrais sdo amadores, conjugando a sua atividade teatral com outra que lhes permita fazer face
as exigéncias materiais e financeiras do mundo moderno. Como tal, o acesso que possam ter
ao desenvolvimento das suas aptiddes e competéncias artisticas ¢ quase nulo. A formacdo em
representacdo ou em outras areas mais técnicas ligadas ao teatro retira os agentes de teatro de
uma posi¢io de alheamento e de isolamento. E neste cendrio que a formagio desempenha um
papel fundamental, o de desenvolvimento e apuramento de competéncias e talentos, bem como
a possibilidade de atores e agentes interagirem e partilharem experiéncias com outros artistas.
Esta partilha de saberes artisticos, uns ocidentais e outros nao, podera levar a criacdo da neocultura
teatral aqui ja explorada.

Por fim, destacamos duas ultimas atividades que consideramos de sublime importancia no
panorama teatral no mundo lus6fono — a atividade editorial. Portugal e o Brasil ndo possuem
uma cultura forte de edicao de textos dramaticos e de critica sobre teatro; esta realidade é mais
premente nos restantes paises lusofonos, em que a atividade editorial, seja de que area for, encara
problemas sérios. Na verdade, existe um grande vazio no que respeita a edi¢ao de textos dramaticos
de autores lus6fonos e as manifestagdes teatrais dos paises lus6fonos. Muitas vezes este vazio
esta associado a efemeridade de que o teatro se reveste, nao havendo uma cultura cimentada
de registo e de reflexdo por escrito daquilo e acerca daquilo que se apresenta em palco. Ora,
a efemeridade e a auséncia de registos leva a que cada espetaculo, cada ator, cada agente de teatro
corra o risco de desvanecer na bruma do esquecimento, situacdo que apenas serd ultrapassada
através do registo das producdes ou através da edi¢do de textos de e acerca do teatro. Porém,
a atividade editorial depende do financiamento que € inconstante e, frequentemente, provisorio,
pois depende das agendas politicas do financiamento através do erario publico. Ainda que, atualmente,

haja mais literatura relativa ao tema devido aos programas de graduagao e pos-graduacao de teatro,
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maioritariamente no Brasil, e a algumas editoras que estoicamente nao cedem as tendéncias do
mercado, as publicacdes padecem de um carater efémero que apenas serd superado através de um
sistema de autofinanciamento sélido. Essa solidez sera conseguida através da existéncia de um
publico leitor em niimero cada vez maior que adquirird a literatura, se ela for acessivel em termos
financeiros. Ou seja, ¢ necessario criar a tradicdo da leitura de e sobre teatro, que serd possivel
através de publicacao regular a pregos acessiveis.

Consideramos, também, que a atividade da Cena Lus6fona desempenha um papel fundamental
na investigacao acerca do teatro luséfono e do teatro realizado no espacgo geografico da lusofonia,
através do Centro de Documentacdo e Informacdo (CDI). A literatura em lingua portuguesa
existente encontra-se dispersa pelas inimeras bibliotecas e acervos bibliograficos, o que dificulta
0 acesso a bibliografia e qualquer investigagdo. Por isso, o CDI ¢ um excelente exemplo de como
reunir a literatura existente sobre teatro, por forma a facilitar a investigagdo numa area que se
revela frequentemente inibida de bibliografia e de fontes de investigacao.

Porém, a manutencao e o desenvolvimento das atividades atras mencionadas sdo bastante
dispendiosos, quer em termos financeiros, quer em termos de recursos humanos. Os recursos
humanos ligados ao projeto da Cena Lusdéfona ja provaram inimeras vezes o seu estoicismo
na luta contra as adversidades, mas o financiamento continua a ser um grande problema.
E sobejamente reconhecida a importancia da Cena Luséfona na promogéo da cultura e das artes
performativas do mundo lus6fono, bem como o seu papel na formagao de uma rede de artistas
ligados ao teatro. Contudo, essa importancia ¢ relativa, no que ao financiamento diz respeito.
Uma vez que a sua receita provém maioritariamente de patrocinios e dos pelouros da cultura dos
varios executivos politicos, esta ¢ inconstante e depende sempre da agenda politica de cada governo.
A inconstancia e a intermiténcia de financiamento coloca em causa o projeto, as suas atividades
e a sua continuidade. Se, por um lado, ha a necessidade do reconhecimento efetivo da importancia
de associagdes e organizagdes como a Cena Lusofona na promogao da arte e da cultura por parte
de todos os executivos, independentemente das contingéncias econdmicas € sociais, que exige um
financiamento continuado e firme, por outro lado, ha que estas entidades procurarem formas de
autofinanciamento, que nao as deixe tao vulneraveis as imprevisibilidades e as contingéncias dos
tempos e das agendas politicas. Seria necessario uma acdo concertada de reflexdo e de execugdo
para ultrapassar este problema que, fruto da visao cada vez mais mercantilista da vida e do mundo,
se tem agravado nos ultimos anos.

Este problema estende-se aos festivais de teatro luséfono (e nao s6) por todo o espaco
geografico da lusofonia. Todos os anos, hé noticias de adiamentos, de cancelamentos, de possiveis
cancelamentos, de extrema preocupagao acerca da continuidade dos festivais de teatro, tudo porque
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a promocgao cultural, entdo, durante algum tempo, o financiamento ¢ menos dificil, mas, se pelo
contrario, o executivo ndo da tanta importincia a pasta da cultura, os projetos artisticos sdo
colocados em causa ou cancelados. Em cenarios de dificuldades financeiras, a cultura ¢ sempre
a area mais sacrificada, independentemente do seu papel no crescimento ¢ desenvolvimento de
um povo. Exemplo destes constrangimentos, em Portugal, sdo todos os festivais analisados ao
longo desta dissertacao. Na existéncia de uma profunda crise econdmica, os executivos deixaram
de financiar os festivais, que ndo conseguiram encontrar uma forma alternativa de financiamento.
Por seu lado, no Brasil, desde que a atual crise se instalou, os festivais estudados enfrentam graves
problemas, sendo frequente o adiamento das atividades até se obter as verbas necessarias. Ainda assim,
apesar das vicissitudes, os festivais brasileiros t€ém encontrado formas de subsistir, ainda que com
ajustes de programacdo. Exemplo de perseveranga e de subsisténcia ¢ o Mindelact que, apesar
de todas as dificuldades que se apresentam ao longo dos mais de vinte anos de edigdo, se foi
adaptando as e pelas contingéncias, até se transformar num dos mais importantes festivais de teatro
lus6fono e no mundo luséfono.

A semelhanca do que acontece com as associa¢des promotoras da cultura e do teatro luséfono,
¢ importante haver concertacao para que seja possivel encontrar financiamento para além do publico.
E amplamente reconhecida e confirmada a importancia dos festivais na divulgagdo e promogio
do teatro, especialmente dos agentes e companhias que ainda nao possuem reconhecimento por parte
da critica e por parte do publico, particularmente os africanos que possuem poucas oportunidades
de promocao do seu trabalho. Assim, a sua existéncia e a continua¢dao dos projetos ja existentes
tornam-se inquestionaveis, mormente porque coloca em situacdo de igualdade as companhias,
os artistas e os agentes teatrais dos diferentes paises, independentemente da sua origem geografica,
de pertencerem a um pais desenvolvido ou a um pais em desenvolvimento, serem profissionais
ou amadores.

O festival de teatro retine um conjunto de atividades artisticas, com um denominador comum,
durante determinado periodo. Por seu lado, de uma forma geral e tendo em conta os festivais analisados
ao longo deste estudo, o festival de teatro luséfono é composto por um conjunto de atividades
paralelas as apresentagdes teatrais, atividades essas que se distinguem em termos de género
(debates, mesas redondas, oficinas de trabalho, teatro de rua, entre outros) e em termos de publico
(publico em geral, publico infanto-juvenil, agentes de teatro e artistas, entre outros).

As atividades de diversas indoles sd3o apresentadas em espacos diversos, adequados a sua
natureza, € essenciais na promoc¢ao da cultura do festival. Particularmente, no que respeita aos
festivais de teatro luséfono, pela forma como estdo concebidos e pelas atividades e eventos
paralelos que existem, os festivais promovem uma rede de afetos que se transformou, ao longo
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lus6fonos criam e fortalecem a camaradagem entre os artistas, criando oportunidades de interagao
social, de desenvolvimento de projetos comuns, de solidariedade e de interajuda. Com as sucessivas
edigdes e com a participagdo frequente das mesmas companhias, dos mesmos artistas ¢ dos mesmos
agentes teatrais, deu-se origem a uma irmandade, a uma comunidade que se reconhece e que
reconhece caracteristicas especificas dos festivais lus6fonos em geral e das atividades performativas
em particular.

Porém, ainda que reconhecida a importancia dos festivais de teatro, estes, frequentemente,
assumem um carater efémero, pois, como ja referido, estdo dependentes de um financiamento parco
e inconstante, ndo possuindo os meios financeiros necessarios para desenvolver o festival para além
das duas primeiras edi¢des. Por outro lado, os festivais de teatro lusd6fono possuem um programa
e uma organizagao muito semelhantes, fazendo com que, de festival em festival, independentemente
do pais onde seja organizado, ndo se encontre propostas alternativas. Na verdade, depois de analisar
em pormenor cada um dos festivais, concluimos que cada um, apesar de alguns aspetos distintivos
que ndo sdo muito relevantes, ¢ quase a reproducdo dos restantes. Acreditamos que isto se deve,
em grande parte, ao facto de se ter criado uma rede de artistas que transita de festival em festival,
0 que nao da lugar a inovacgao, por um lado, e, por outro lado, impede a participagdo de outros
agentes, artistas e companhias que poderiam trazer uma linguagem nova aos festivais.

Apesar destes aspetos menos positivos, ha a destacar um aspeto fundamental que ¢ promotor
do teatro lus6fono: as coprodugdes teatrais. A rede artistica criada a partir dos festivais levou
a juncao frequente de sinergias para criar novos espetaculos, em que as diferentes linguagens
artisticas entraram em situag@o de hibridismo e criaram uma linguagem teatral nova e irrepetivel,
fruto da miscigenagdo de linguas, linguagens e caracteristicas culturais e performativas. Essas
produgdes teatrais, posteriormente, entram em circulacdo no mundo lus6fono, ndo apenas através
dos festivais de teatro, levando a todo o mundo luséfono um novo teatro que todos os individuos
reconhecem como expoente da sua cultura individual e nacional e da sua cultura global e lus6fona.

Acreditamos que, através da aculturacdo de caracteristicas culturais e de manifestagdes
artisticas especificas de um grupo, de um povo e de um pais, ha uma apropriagdo cultural que
¢ transversal a todo o espaco lus6fono, levando a um hibridismo em todas as areas — linguistica,
artistica, cultural, performativa, social. Ao mesmo tempo, a globalizac¢do e a miscigenagao entre os
diferentes povos na lusofonia promovem um hibridismo identitario. Hoje, ¢ comum encontrarmos
as chamadas identidades ifenadas, ou seja, luso-brasileiro, luso-angolano... é nossa convicgdo que
este sera o futuro de um tempo e de um teatro pds-colonial e lus6fono, o hibridismo identitario,
o hibridismo teatral, o hibridismo performativo.

Em suma, este € o modelo que propomos para a lusofonia, um modelo que assente no teatro
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comunicagdo entre o ator e o publico, criando-se, assim, uma comunhdo entre ambos. O ator tenta
oferecer uma experiéncia do real (espago, tempo, corpo) que visa ser imediata ao espetador e ndo
uma situagdo de representacao que cria um fosso entre ambos. Desta forma, cria-se uma situacao
de imediatismo em toda uma experiéncia compartilhada por artistas e publico, pretendendo-se
quebrar com a ilusdo e retirar o publico de mero observador passivo, para o colocar na condi¢ao
de parceiro participante na agao.

Esta condicdo de parceria apenas sera criada se o espetador reconhecer em palco as caracte-
risticas culturais e as linguagens com as quais esteja familiarizado ou, se pelo contrario, esta premissa
ndo se observar, caberd ao ator ultrapassar esse fosso e essas diferencas para que se crie uma
situacdo de comunhao entre ator, espetador, cenario e agdo. O espetador de teatro lusdéfono € aquele
que observa em palco a combinacdo de caracteristicas culturais e performativas de diferentes
culturas e povos que compdem o espaco lusdéfono e reconhece que hd uma combinag¢ao harmoniosa
entre todas, um hibridismo resultante do encontro intercultural. O encontro intercultural resulta
da utiliza¢do de elementos culturais de diversas origens, quer sejam presentes no texto, quer nos
elementos cénicos e nas opgdes de produgao, ou sejam oriundos do contexto cultural dos diferentes
agentes e artistas envolvidos na producdo teatral, que, ao encontrar-se, ddo origem a uma nova
forma de manifestacao cultural e performativa, pois deixam de pertencer a sua cultura de origem e,
ao adquirir caracteristicas dos elementos com os quais se encontra, nao pertencem a essas culturas
de chegada, mas adquirindo uma nova linguagem e novas caracteristicas, assumindo-se como
elementos com significagdes renovadas, mas, simultaneamente originais e inéditas.

Assim, o teatro lus6fono, nesta perspetiva, € aquele que combina a lingua portuguesa, nas suas
variadas existéncias fonético-fonoldgicas, semanticas e sintaticas, com as linguas autdctones
do espago lusodfono, criando uma polifonia linguistica que ¢ compreendida pelos espetadores e pelos
agentes teatrais. Ao mesmo tempo, ¢ criada uma polifonia cultural através da utilizagdo de elementos
culturais de diferentes origens numa linguagem poés-colonialista, ou seja, com elementos autoctones,
em que nenhuma cultura se sobrepde a outra, em que ha igualdade entre todas e também equidade,
pois cabe aqueles agentes e artistas que se encontram mais preparados técnica e artisticamente
ajudar os restantes a construirem essas competéncias. Essa igualdade e essa equidade sao
construidas através da partilha em formagao e na coprodugao de pegas de teatro, bem como através
da rede que foi criada entre os artistas do mundo lus6éfono, uma rede de partilha e de circulagao
do trabalho artistico que se encontra visivel nos festivais de teatro que sdo organizados em varios
pontos do espaco luséfono.

Estas caracteristicas que compdem o teatro lusdfono — partilha, igualdade, equidade, inclusao
de elementos pos-coloniais, didlogo, linguagens renovadas e inéditas, encontro intercultural,

hibridismo e miscigenagao — afiguram-se-nos como fundamentais no dialogo cultural que deve ser
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a lusofonia. Assim, € necessario que os criticos e os pensadores da lusofonia reflitam e analisem
o trabalho que estd a ser empreendido em torno do teatro lus6fono e considerem estas caracteristicas
como um possivel caminho alternativo para o beco sem saida em que se transformou a lusofonia.
Urge uma concetualizagao renovada de lusofonia que tenha em conta o outro multiplo e plural do
espaco lus6fono, as suas culturas, as suas linguas, as suas linguagens e que as incorpore, ndo numa
atitude de condescendéncia, mas numa atitude de justica e de igualdade. A lusofonia s6 faz sentido
se incluir todos os povos e todas as culturas do espago lus6fono, ndo numa relagdo de imposi¢ao
de uns sobre os outros, ndo da hegemonia do ocidente sobre a periferia, mas em que todos os lugares
e todas as culturas sdo centro. Seria uma vantagem para a concetualizacdo de lusofonia que Portugal
e o Brasil deixassem de ser o centro e que as periferias assumissem essa centralidade, para que
pudessem contribuir para uma nova constru¢do do conceito.

O teatro lus6fono, através das suas produgoes e dos seus artistas estd a mostrar o caminho
para um relacionamento e uma convivéncia mais saudaveis entre os povos e as culturas dentro
do espago lus6fono, onde ninguém se impde sobre o outro, bem como para essa nova concetualizagao
de lusofonia. E nesta forma pioneira de relacionamento de partilha que o teatro se tem destacado
no espaco lusofono e € nesta senda que deve deixar de ser marginalizado e secundarizado para

se tornar primordial e modelo para a lusofonia.

Conclusao
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Anexo I

Oficinas de formacdo promovidas pela Cena Lusofona

Tabela 1 — Oficinas de formagao dos agentes teatrais.

Oficinas

Oficinas de Ator

Pais Formador Ano, Local
Rogério de Carvalho 1995
Stephan Stroux 1999
Candido Ferreira 2001
Angola
Carlos Paulo / Miguel Sermao 2003
Antonio Augusto Barros 2008
Rui Madeira 2012 (projeto P-STAGE)
Stephan Stroux 1998, Bahia
Stephan Stroux 1999, S. Paulo
Brasil
Filipe Crawford 2005, Londrina e Rio de Janeiro
Rui Madeira 2008, Bahia e S. Paulo
Candido Ferreira 1995
Nelson Xavier / Via Negromonte 1997
Cabo Verde Christine Villepoix 1998
Miguel Seabra 1999
Stephan Stroux 1999
Filipe Crawford 1995
Andrzej Kowalski 2001
Guiné-Bissau  Andrzej Kowalski 2003
Filipe Crawford 2005
Candido Pazo 2013 (projeto P-STAGE)

Fernando Mora Ramos

1995

Teatro “O Bando” 1995
Mocambique
Filipe Crawford 1995
Stephan Stroux 1999
Jodo Brites / Antonia Terrinha 1995
Horacio Manuel 1997
Sio Tomé Rogério de Carvalho 2002
e Principe Rogério de Carvalho 2003
Filipe Crawford 2004
Marcio Meirelles 2013 (projeto P-STAGE)
Luis de Lima 2008
Portugal Stephan Stroux 1998
Stephan Stroux 1999




Jodo Carlos Marques 1995
Mogambique
Orlando Worm 1997
2 Orlando Worm 2002
& Sao Tomé
= oo Orlando Worm 2006
‘g e Principe
= Antonio Rebocho 2013
'q?: Elias Macovela 2003
<
é Guiné-Bissau  José Manuel Marques 2005
=
© Anténio Rebocho 2013
Abilio Apolinario 2003
Angola
Anténio Rebocho 2014
Joaquim Paulo Nogueira / Miguel Clara
_ Portugal Vasconcelos / Jodo Reinaldo Siqueira / 1997
S Dolores Cortes
5 .8
3 %0 Mogambique Jean Pierre Sarrazac / Fernando Mora Ramos 1998
Q
::c g Alcione Aratjo 1998
=
'E) A Portugal / Silvana Garcia 2000
© Brasil Naum Alves de Souza 2005
Silvana Garcia 2013
Tabela 2 — Outras oficinas de formagdo de agentes teatrais.
Pais Oficina Ano
Mogambique Bonecos de Santo Aleixo 1995
. : Teatro de Marionetas do Porto / Bonecos de Santo Aleixo /
Brasil (Olinda) - 1996
Mamulengo So6 Riso
Brasil (Sao Paulo) Antonio Nobrega — o ator brincante: aula pratica 1996
Cabo Verde Oficina de produgao artistica, direcdo de Mdnica Almeida 1999
Angola Linguagem video no teatro, direcao de Ivo Ferreira 2001
Guiné-Bissau Biblioteca e Documentag¢ao, direcao de Jorge Pais de Sousa 2003 e 2005
Sao Tomé . o e~ .
.. Biblioteca e Documentag¢do, direcao de Jorge Pais de Sousa 2003 e 2005
e Principe
Portugal (Coimbra) Oficina de “Técnica da Mascara”, dire¢ao de Filipe Crawford 2013




Tabela 3 — Estagios individuais.

Instituicao de Estagio

Pulquéria Bastos Teatro Nacional D. Maria II, Portugal 1996
Avelino Dikota A Escola da Noite, Portugal 1998
Angola . .
Raul do Rosario A Escola da Noite, Portugal 1998
Dionisio Simao Caminha A Escola da Noite, Portugal / 2011
Antonio Theatro Circo
Ayres Antonio Major
Sao Tome Ana Azul @ .
e Principe Jodo Carlos Silva Teatro "0 Bando”, Portugal 1996
Manuel da Apresentagao
Pedro Mauricio ACERT, Portugal 1996
Cabo Verde
José Evora Cena Lusofona, Portugal 2002 /2005
Elias Macovela Centro Dramatico de Evora, Portugal 1996
Jossefina Massango Centro Dramatico de Evora, Portugal 1997/98
Mocambique
Mateus Tembe Karnart, Portugal 2000
Ana Magaia Bica Teatro 2002
Portugal Sara Machado da Graga  Casa Velha, Mogambique 1998
Brasil Gil Vicente Tavares A Escola da Noite, Portugal 2000
Jodo Carlos Vieira CDI da Cena Lusofona, Portugal 2000
Guiné-Bissau . .
Jorge Quintino Biague Cena Luso6fona / A Escola da Noite, 2009 /2010

Portugal




Anexo I1

Estacoes da Cena Luséfona

A primeira Estacao da Cena Luséfona realizou-se em Maputo, Mog¢ambique, entre 15
de novembro e 10 de dezembro de 1995. Nesta estacdo, foram apresentados espetaculos do
Elinga Teatro (Angola), da Companhia Nacional de Canto e Danga, Gungu, Gungulinho,
M’Beu e Mutumbela Gogo (Mocambique), Os Parodiantes da Ilha (Dao Tomé e Principe)
e O Bando, A Barraca, Candido Ferreira, Centro Dramatico de Evora, A Escola da Noite, Filipe
Crawford e Trigo Limpo-Teatro ACERT (Portugal). Também foram apresentadas as coprodugdes
A Birra do Morto (Cena Lusofona, A Escola da Noite e Mutumbela Gogo), De Volta da Guerra
(Cena Lusofona, Casa Velha, Produgdes Ola e Teatro da Rainha). Em termos de oficinas, levou-se
a cabo a oficina de Bonecos de Santo Aleixo com o CENDREY, a oficina da Méscara com Filipe
Crawford e deu-se um encontro com o grupo teatral “O Bando”. Fez-se uma exposicao de fotografia
de Augusto Baptista, Amanda Prontidou, José¢ Cabral e Giorgios Theodossiadis. Por fim, deu-se
o I Forum da Cena Luséfona, tendo-se debatido a problematica “Existe um futuro para a Cena
Lusofona?” com a participagao de representantes teatrais e institucionais de todos os paises da CPLP;
dinamizaram-se painéis sob os seguintes temas: formag¢ao e coproducdes; investigagdo, programa
editorial, dramaturgia; circulacao teatral e rede de infraestruturas; a continuidade da Cena Luso6fona
em Mogambique; o futuro da Cena Luso6fona: institucionalizagdo internacional / os proximos eventos.

A segunda Estacio da Cena Lusofona realizou-se nas cidades brasileiras do Rio de Janeiro,
Olinda, Recife e Sao Paulo, de 3 a 15 de dezembro de 1996. Nesta estagdo, foram apresentados
espetaculos do Centro Dramatico de Evora, do Teatro de Marionetas do Porto ¢ do Ballet Teatro,
todos de Portugal, e do brasileiro Antonio Nobrega. Também se assistiu a um recital de poesia
com os brasileiros Luis de Lima e Nathélia Timberg. O brasileiro Fernando Augusto Gongalves do
Teatro S6 Riso dinamizou uma oficina sobre Teatro de Bonecos. No II Forum da Cena Luséfona,
dinamizaram-se os seguintes painéis: Uma proposta de intercambio; Teatro em Angola e Brasil;
Teatro em Mogambique e Portugal; Teatro na Guiné-Bissau, Cabo Verde ¢ Sdo Tomé e Principe;
Teatro em Lingua Portuguesa.

Em 1997, de 4 a 14 de setembro, deu-se, no Mindelo, Cabo Verde, a terceira Estacao da
Cena Luséfona. Foram apresentados, do Brasil, espetaculos de Nelson Xavier e Via Negromonte,
de Cabo Verde, atuagdes da Juventude em Marcha, Ramonda, Teatro Experimental “Frank
Cavaquim” e, finalmente, um espetaculo da Companhia Teatral do Chiado, de Portugal. Também
se apresentaram as coprodugdes Sequeira, Luis Lopes ou o Mulato dos Prodigios (Cena Lus6fona
e Elinga Teatro — Angola) e As Virgens Loucas (Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués

do Mindelo — Cabo Verde e Cena Luso6fona). O grupo Via Negromonte dinamizou a oficina



“Musicalidade e movimento — voz e corpo em cena” e Nelson Xavier promoveu a oficina “O ator
no teatro, no cinema e na televisao”. Por fim, o III Forum da Cena Lus6fona acolheu os painéis
“As coproducdes teatrais no espaco luséfono” e “A utilizagdo de espagos alternativos para
o espetaculo de teatro”.

A quarta Estacdo da Cena Lus6fona ocorreu entre 10 e 30 de novembro de 1999,
em Portugal, nas cidades de Coimbra, Braga ¢ Evora. Assistiu-se & apresenta¢io de espetaculos
de teatro dos seguintes grupos: Antonio Nobrega e Pia Fraus Teatro do Brasil; Coletivo de Atores
de Mocambique; Elinga Teatro de Angola; O Teatrdao e Teatro da Garagem de Portugal. Também foram
apresentadas as coproducdes O Pranto de Maria Parda (CENDREYV — Portugal e Cena Lus6fona)
e Clown Creolus Dei (Teatro Meridional e Grupo de Teatro do Mindelo — Portugal, Espanha,
Italia e Cabo Verde). Apresentou-se as Dangas de Cancer, uma coprodugdo Dangas na Cidade’99,
Lisboa — Portugal, Balleteatro Auditorio, Porto — Portugal e Midelact, Mindelo — Cabo Verde.
O grupo “Sons da Lusofonia” de Portugal apresentou a sua musica e, sob o titulo “As palavras que
nos ficam da usura dos dias”, leram-se poemas de autores lusofonos. Por fim, o IV Forum da Cena
Luséfona, com a tematica “Intercambio e Novas Perspetivas”, acolheu os painéis Binomio Criacao /
Formacao; Circulacao Teatral; Dramaturgia de Lingua Portuguesa; A Informagao Teatral.

Em 2002, entre 3 e 18 de agosto, em Sdo Tomé e Santo Anténio do Principe, em Sao Tomé
e Principe, levou-se a cabo a quinta Estacdo da Cena Luso6fona / Festival Gravana 2002.
Os espetaculos de teatro foram apresentados pelos grupos O Bando (Portugal), Os Parodiantes da
ITha (Sao Tomé), Os Fidalgos (Guiné-Bissau), Elinga Teatro (Angola) e Candido Paz6 (Galiza,
Espanha). Ocorreu a antestreia dos seguintes documentarios: Narradores Orais na Ilha do Principe,
de Ivo Ferreira; Carnaval de Bissau 2002, de Andrzej Kowalski; Quem me Dera ser Onda, de Ivo
Ferreira; O Beijo no Asfalto, A Fronteira € Quem Come Quem, de Acacio Carreira; Chegan¢a
de Mouros, de TV Educativa de Salvador, Bahia — Brasil. Foram apresentados as seguintes artes
performativas santomenses: Funddo, Auto de Floripes, Dango Congo, Kind, Tchiloli, Puita,
Bonecos de Ototo, Socopé Heranga Nova, Bulawé Zekentxe e Socopé Linda Estrela. Em termos
de formacao, levou-se a cabo o Estagio Internacional de Atores, que culminou na apresentacao
das coproducdes Quem Come Quem, A Fronteira e Beijo no Asfalto; deu-se espago ao encontro entre
os grupos “O Bando” e “Os Fidalgos”, com atores santomenses e realizou-se uma sessao de Tchiloli
dedicada a Paulo Valverde.

A sexta e ultima Estacdo da Cena Luso6fona ocorreu na cidade portuguesa de Coimbra,
entre 5 e 15 de dezembro de 2003, apresentando-se seis valéncias artisticas: teatro, coprodugoes
teatrais, musica, espago brincante, tertilia dos dramaturgos e ciclo de cinema Flora Gomes.
No teatro, foram apresentadas producdes de Face & Carretos, Mais! Producdes Artisticas e do Bando

de Teatro Olodum, do Brasil; de Quinta Parede e da Companhia de Teatro de Braga, de Portugal;



de Os Fidalgos da Guiné-Bissau; do Elinga Teatro de Angola; do Sarabela Teatro da Galiza,
Espanha; dos cabo-verdianos Burbur; do CENDREV e Hala Ni Hala de Portugal e Mocambique;
e da Cena So6 de Sao Tomé e Principe. Apresentou-se a coproducdo da Cena Lusofona e da Escola
da Noite, O Hordacio. Na musica, houve espetaculo dos brasileiros Antonio Nobrega, Cida Moreira,
Virginia Rodrigues, N4 Ozzetti, Dante Ozzetti, Luiz Tatit, Z¢é Miguel Wisnik e do cabo-verdiano
Mario Lucio. No espago brincante, apresentaram o seu trabalho os brasileiros Antonio Nobrega,
Bando de Teatro Olodum e Lena Wild; os galegos Quico Cadaval e Candido Paz6, bem como
o grupo portugués O Teatrao. Na tertulia dos dramaturgos, participaram os brasileiros Naum Alves
de Souza, Aimai Labaki e Cleise Mendes, os portugueses Abel Neves e Cunha de Leiradella e,
por fim, o angolano José¢ Mena Abrantes. No ciclo de cinema de Flora Gomes, apresentaram-se
os filmes Mortu Nega, Olhos azul di Yonta, Po di sangue, Nha Fala e o documentario Identificacdo

de um pais. No final do ciclo realizou-se um coloéquio que contou com a presenga do realizador.



Anexo II1

Tabela 1 — Contetido dos numeros do jornal Cenaberta

Numero Data Tematicas Abordadas

0

junho, Floripes Negra de Augusto Baptista; Carnaval na Guiné; Os Fidalgos;

2002 Quem me Dera ser Onda; Bica Teatro; Cenas.
1 abril, Coimbra: VI Estacao da Cena Lus6fona; Centros de Intercambio Teatral
2004 (Guiné-Bissau e Sao Tomé e Principe); Brasil: um novo impulso na CPLP?
\lho CPLP: uma comunidade de culturas; Encontro de Salvador; Naum Alves
2 y ’ de Souza — dramaturgia reunida; Contadores de histérias em DVD;
2004 e -
Meridional encena Geracgdo W.
dezembro Cenaberta com um cordel baiano; Oficio de contar: Candido Pazo;
3 > Angelo Torres; Antonio Vieira; VII Congresso Luso-Brasileiro de
2004 N e :
Ciéncias Sociais; Festival Gravana.
abril, ., . . . . .
4 2005 Editar ¢ preciso; Dossier: Editoras de Teatro; Jornais e Revistas de Teatro.
Angola: a danca contemporanea — entrevista com Ana Clara Guerra
5 dezembro, Marques; Dossié: Festivais de Teatro no Mundo Lusofono; A conversa
2005 com Naum — a proposito da edi¢do da dramaturgia completa de Naum
Alves de Souza.
6 outubro,  Dossié: aprender e ensinar teatro em portugués; Escolas de Teatro
2006 Portugal e Brasil; Festival SET — Semana das Escolas de Teatro.
Nova vida e nova casa para a Cena Lusofona; A Cena no Café: Newton
setembro, . . . .
7 2009 Moreno em Coimbra; a conversa com Rui Madeira; Um encontro
n’As Bacantes; Rostos da Cena: Jorge Biague.
dezembro Encontro Internacional sobre Politicas de Intercambio; a Cena no Caf¢;
8 2009 > Mindelact 2009; A conversa com Walter Cristovdo (Miragens Teatro,
Angola); Rostos da Cena: Rogerio Boane.
marco Encontro Internacional sobre Politicas de Intercambio — conclusdes
9 ) 018 ’ e intervencgoes; setepalcos — Teatro em Cabo Verde; A conversa com
Francisco Pellé; Rostos da Cena: Odete Mdsso.
unho Festivais de teatro na lusofonia; setepalcos — lancamento em Lisboa,
10 J2 010 ’ Coimbra e Porto; A conversa com Creusa Borges; Rostos da Cena:
José Amaral.
setembro Circuito de Teatro Portugués de Sao Paulo; FESTLIP (Rio de Janeiro);
11 2010 > Ruy Duarte de Carvalho; Orlando Worm; entrevistas com Miguel Seabra
e Natalia Luiza (Teatro Meridional) e Ivo M. Ferreira.
dezembro FESTLUSO e II Encontro Internacional sobre Politicas de Intercambio;
12 2010 > 2012 ano Portugal-Brasil, ano Brasil-Portugal: entrevista a Marcio

Meirelles; Rostos da Cena: Elias Macovela.




Anexo IV

Entrevista a Antonio Augusto Barros
Data: 5 de fevereiro, 2016

Hora: 14h30°

Local: Teatro do Cerco, Coimbra, Portugal

CO - O que entende por Teatro Lus6éfono?

AB — Eu ndo reconhec¢o a no¢do como um teatro que tenha um conjunto de caracteristicas
comuns que se possam identificar em qualquer parte do mundo. Em matéria artistica, é necessario
juntar outras questoes que, muitas vezes, sdo mais importantes que a propria lingua. Embora eu
dé muita importancia a lingua e ao texto literario (estes constituem-se como uma das marcas d’A
Escola da Noite, onde eu enceno, havendo o cuidado com os textos literarios e com o trabalho com
0 nosso patriménio), o teatro joga com outros elementos, como sejam a questdo do ator, da teoria
da representacdo, entre outros, e que sao a centralidade do teatro.

O que podemos distinguir em atores do espago lus6fono sdo caracteristicas muito marcadas
de cada um, nos seus espagos diferentes. Nao ha nada que junte essas caracteristicas ¢ também
nao considero que seria interessante que isso acontecesse. O importante ¢ termos a possibilidade
de identificar essas diferengas.

Também ha uma dimensao artistica que tem a ver com o trabalho sobre o espaco que € muito
interessante ¢ que também so tem diferengas. Ha uma raiz espacial em muitas das manifestagoes
performativas tradicionais, que poderdo ser raiz de manifestagdes contemporaneas em Africa,
e que marca uma diferenga muito acentuada em relagao ao teatro ocidental. A adaptagao do espago
ocidental em Africa ndo é genuino, serd sempre uma aculturagio com todo o direito de existir.
Muitas vezes, ha a nogdo de que fazer teatro em Africa segundo os padrdes ocidentais ¢ uma nova
forma de colonizagdo. Nao se trata de nada disso — em Africa, os contemporaneos querem fazer
todo o tipo de teatro que tém disponivel no mundo e tém todo o direito a isso. Nos € que tendemos,
muitas vezes, a fixar, ou seja, pensamos que os africanos s6 podem fazer teatro de raiz africana,
porque, se ndo o fizerem, ja ndo serd nem genuino nem africano.

Eu vejo no teatro lusdfono todas as diferencas que este pode juntar e todas essas questdes
que t€m a ver com o ator e com 0 espago, entre outras, e que sao questdes fundamentais do teatro.
Depois, vém o texto e a lingua, que sdo coisas que unem todas as pessoas do espago lusofono.
Contudo, ndo ¢ necessario que esses elementos se unam no proprio espetaculo, podem cingir-se
a forma como se trabalhou e como se construiu todo o processo de criagdo, que ¢ o que acontece,

muitas vezes, nas coprodugodes. As coproducdes sao, marcadamente, dois ou trés meses de trabalho



intensivo levado a cabo por pessoas de varias culturas, como tem acontecido nos Estagios
de Atores da Cena Lus6fona, num processo riquissimo de troca.

Regressando a questao, teatro lusdfono existe porque existe teatro nos varios paises luséfonos
e ha uma soma de caracteristicas que o podem identificar; a audiéncia pode identifica-lo como
teatro angolano ou brasileiro ou santomense e, se este teatro trabalha o texto, entdo possui uma
matriz comum que ¢ a lingua portuguesa. Muitas vezes ndo ha a matriz da lingua, porque sao
feitas representagdes em crioulo ou em linguas nacionais, mas pode-se identificar essas expressoes
teatrais como teatro lusofono, porque existem formalmente os paises e as culturas, que sao plurais
em cada pais com rituais proprios dos varios grupos étnicos. Uma das grandes preocupagdes da Cena
Lusofona foi sempre identificar, inventariar e conhecer aprofundadamente cada cultura em cena
e em presenga. Os portugueses t€ém uma visao muito global e, por vezes, deformada, da realidade
cultural africana. Nesse sentido, estou muito de acordo com o que diz Eduardo Lourenco de que
o grande ideal utopico da lusofonia € o conhecimento aprofundado de cada cultura, para podermos
estabelecer um dialogo diferente do colonial. Infelizmente, esta utopia subjacente a lusofonia
e a CPLP nao é muito difundida nem colocada em pratica, bem como nas estratégias de cooperacao.

Relativamente a existéncia de teatro Lus6fono, importa esclarecer esta no¢ao porque se fala
nela como se fala do teatro franc6éfono, mas talvez se tenha de falar de outra forma, porque a agao
cultural francesa tem sido muito diferente da portuguesa ou, pelo menos, da experiéncia da Cena
Luséfona. A Cena Luséfona pode ser um caso de estudo, porque ndo hé experiéncia que eu conheca
paralela ou similar a esta. H4 umas experiéncias que sao muito institucionais € que, em muitos
casos, se de constituem como uma ac¢ao meritéria. Porém, no caso da Cena Lusé6fona, a acdo foi
proposta e estabelecida entre artistas e ai ha uma grande marca de diferenga relativamente a outras

acoes que foram e sdo levadas a cabo.

CO - Como comegou o projeto Cena Lus6fona?

AB - O projeto Cena Lus6fona nasceu, de forma remora, como ideia, de um convite da Fundagao
Gulbenkian a Escola da Noite, em 1994, para que o grupo fizesse uma produgdo de Gil Vicente
na Guiné-Bissau. O espetaculo foi feito, bem como a realizagdo de oficinas e isso correu muito
bem. Depois foi feito um balanco com Manuel Frexes que, na altura, era responsavel pela cultura
(era o Subsecretario de Estado da Cultura e estava no fim do mandato). Nesta reunido, também,
foi feita a proposta da presenga mais continua de Portugal, em termos artisticos, nestes paises.
De facto, as pessoas queixavam-se de que a ultima vez que um encenador tinha ido a Bissau
tinha sido ha mais de dez anos. Manuel Freche tinha muito interesse em trabalhar com os paises
africanos e tinha previsto uma visita a Mogambique; nesse seguimento, convidou-me para ir

na comitiva dele com o intuito de falar acerca da possibilidade de trabalhar artisticamente com



Mocambique e de estabelecer alguns contactos. Em Mocambique, ele propds-me a fazer um
festival em Lisboa com grupos africanos e brasileiros, entre outros, utilizando a verba do festival
FIT que ja ndo se iria realizar nesse ano. Eu concordei, dada a generosidade da verba, em tracar
um projeto, mas que nao fosse apenas um festival, porque ¢ um acontecimento que ocorre num
espaco reduzido, mas que ndo sobra, no final, muito mais do que alguns contactos estabelecidos.
Eu propus-lhe um programa de intercAmbio com os paises luséfonos e que tocasse varios aspetos:
investigacdo e publicagdo acerca de fendémenos performativos tradicionais; publicagdes de teatro
em lingua portuguesa; formac¢do; um momento de festival que fosse rotativo em cada um dos
paises; inventario dos espagos cénicos. Manuel Freche concordou com essa troca projetual e eu
aceitei. Foi assim que se langou, em 1995, o programa Cena Lus6fona, mas este ndo existindo
ainda como associacao; havia um projeto com esse nome € para o qual convidei um conjunto
de pessoas da area do teatro para desenvolver agdes concretas até ao final do ano. A primeira fase
acabaria em Maputo com a realizagdo de um festival, em dezembro. Conseguimos provas, nesta acao,
de que era possivel fazer um programa desta tipologia e que era muito desejavel faze-lo, pois as
acoes tiveram muito impacto, sobretudo nos paises africanos, pois ha muito tempo que ndo se fazia
nada daquela magnitude.

No governo seguinte, com Manuel Maria Carrilho como Ministro da Cultura, este ndo so
apoiou o programa como também propos que se desenvolvesse, acordo que se prolongou até 2003.
O Ministro estabeleceu bases regulares para o programa Cena Lus6fona. Combindmos que
0 programa nao seria um instituto para o intercdmbio teatral junto do Ministério da Cultura,
mas uma associagdo autébnoma que tivesse como membros as pessoas que tivessem participado
na primeira experiéncia de 1995, com sede em Coimbra. Assim, instituiu-se a associacdo e fez-se
um protocolo entre o Ministério dos Negocios Estrangeiros, o Ministério da Cultura, a Cena
Lusofona e a Camara Municipal de Coimbra, a quem se pedia que desse uma sede condigna para

0 projeto.

CO — Como tem sido o percurso do projeto Cena Luséfona?

AB —Infelizmente, a parte da Camara Municipal de Coimbra nunca foi exatamente cumprida,
pois foram-nos atribuidas umas salas ja em avancado estado de degradagdo, onde entrava agua, e,
como tinhamos um acervo ja consideravel, tivemos que alugar um apartamento grande para instalar
a biblioteca e o arquivo da Cena Lus6fona. Hoje, em relacdo a essa falta de cumprimento da
Camara Municipal de Coimbra, continuamos confrontados com a mesma realidade. Na verdade,
a Camara Municipal de Coimbra adotou o projeto como uma coisa que lhes foi dada e nunca
fizeram muito por ele. Nos nunca pedimos financiamento, apenas que fossem criadas condi¢des

para a instalagdo da sede da Cena Lusdfona, a partir de onde se pudesse, desde logo, desenvolver



iniciativas, nomeadamente a abertura de um centro de documentagdo aberto ao publico. Depois
do incidente em que a Cena Lus6fona teve que se mudar para o apartamento alugado, a Camara
Municipal de Coimbra sempre comunicou que estava a desenvolver um projeto de recuperacao
de um espacgo para alojar a Cena Lus6fona. Este processo desenvolveu-se ao ritmo autarquico e,
ha cerca de cinco anos, houve um projeto europeu de apoio a recuperagdo de imdveis nos centros
das cidades e, como o executivo anterior tinha esse projeto feito, entregou-o e ganhou, para que
este fosse a sede da Cena Lusofona. O projeto foi executado e a obra esta pronta, mas o executivo
atual ndo quer entregar o espaco a Cena Lusofona; andamos hé dois anos € meio com o projeto
feito e com a Camara a ndo entregar o espago. Agora estdo a comecar a sair noticias a este respeito
na comunicagdo social e o atual Presidente da Camara, oficialmente, diz que as obras ainda nao
estao concluidas, o que ndo ¢ verdade, até porque o relatorio final ja foi entregue. Por outro lado,
ele estd a tentar colocar 14 vérias associagdes na tentativa de dizer, posteriormente, que a Cena
Luso6fona também tem um espaco. Porém, todo o projeto foi desenhado para as necessidades da
Cena Lusofona (um espago grande para o centro de documentagdo, um espaco de gabinetes de
trabalho e sala de reunides ¢ uma sala grande para desenvolver oficinas de formagao). Nas ultimas
semanas, felizmente, a situacao das relagcdes com a Camara Municipal de Coimbra alteraram-se
tenuemente, pois a equipa da Cena Lusdfona foi recebida pelo executivo e estes ndo negam que
as instalagdes sejam para a associacao e solicitaram um projeto para os proximos anos. Espero que

esta ndo seja, apenas, uma manobra dilatoria.

CO - Como tem decorrido o processo de financiamento ao programa Cena Lus6fona?

AB-Até 2003, o financiamento da Cena Luso6fona foi estavel e tinhamos meios para financiar
coisas em Portugal e nos diferentes paises lus6fonos, uma vez que esses paises ndo tinham meios
financeiros para levar a cabo iniciativas do cariz dos da Cena Luséfona. Considero que Portugal
tem a obrigagdo de investir no relacionamento cultural entre os povos dos paises da CPLP,
até devido ao passado colonial, resgatando a imagem que prevalece e investir noutro tipo de relagdes.
Portugal assumiu este papel de resgate do passado através da Cena Lus6fona e que acabou por se
revelar muito mais interessante na area teatral do que o unico veiculo de que Portugal dispunha,
o Instituto Camdes, por onde passava tudo e ndo passava nada. De repente, houve uma organi-
zacao agil, com relacionamentos varios, e que fez muitas coisas.

Neste momento, estamos numa fase muito dificil do ponto de vista financeiro, porque
deixamos de obter apoio do Estado ha ja varios anos, apesar de concorrermos aos concursos
de apoio as artes. Contudo, estes ndo sdo feitos para este tipo de atividades desenvolvidas pela
Cena Lusofona, mas para companhias ou mesmo organizagdo de eventos. Uma associagdo que

tem um trabalho de intercambio ndo estd prevista e, por isso, nunca obtivemos bons resultados



para obter financiamento. Desde 2006, ndo temos qualquer apoio do Estado e temos vivido de
projetos, como € o caso do projeto P-Stage, que foi levado a cabo com financiamento da ACP-EU.
Temos sido obrigados a pagar uma renda de um apartamento, que ¢ carissima, e que tem absorvido
uma boa parte dos nossos recursos. Na verdade, a atividade da Cena Luso6fona tem sido desenvolvida
a partir daquele espago, nomeadamente o secretariado que ja envolveu entre cinco e dez pessoas.
O projeto P-Stage comecou e acabou e também consumiu os poucos recursos financeiros da
Cena Lusofona que ainda restavam e ficamos com dividas, porque a parte portuguesa nunca foi
concretizada em termos de contribuicao financeira. Na altura, o Instituto Camoes estava em fase
de fusdo que durou muito tempo e do qual ndo obtivemos resposta, a secretaria geral da cultura
também ndo nos financiava; tivemos apoio de algumas empresas em Angola, nomeadamente a PT
em Angola, que nos deu um apoio consideravel na altura, mas foi s6. Na verdade, ndo conseguimos
atingir o valor necessario para cobrir a parte da participacdo portuguesa no apoio financeiro ao
projeto. O balanco financeiro da Cena Lus6fona, neste momento, € o seguinte: estamos endividados,
temos financiamento no grau zero, a Camara Municipal de Coimbra deixou de nos apoiar.
Estamos em guerra com o executivo da Camara e estamos em negociagdes com 0 novo ministério,

mas a situacao atual € ma, de incapacidade e de indecisao.

CO - Como surgiu o Projeto P-Stage?

AB — O projeto P-Stage surge como uma agao da Cena Lus6fona que ndo ¢ inédita e talvez,
por isso, tenha ganho o concurso para financiamento do ACO-UE. O projeto em si ¢ interessante,
na medida em que ¢ construido em fases processuais até chegar ao espetaculo. O desenho do P-Stage
corresponde as inteng¢des projetuais da Cena Luséfona: em 98, discutiamos o que poderia ser
feito para dar formacgdo a muita gente jovem com muito talento que estava nos paises, ndo sendo
suficiente estarmos 14 um més com encenadores e artistas de teatro, pois precisavam de uma
formacao mais alargada e intensiva. Desse contexto, surgiu a ideia de reunir jovens desses paises
em Portugal durante um tempo mais alargado em que pudessem contactar com varios formadores,
em varias areas, e que estariam mais disponiveis em Portugal. Nestas circunstancias, havia a
possibilidade de reunir pessoas com raizes em Africa ou no Brasil, para promover um periodo
de formagdo mais alargado, o que aconteceu em 98, com a conjuntura da Expo’98 e com o facto
de Jodo Brites, que conhecia o trabalho da Cena Lusofona e por ja ter colaborado no programa,
estar numa posic¢ao de decisdo da exposi¢cao mundial, ao que se juntou o INATEL em Oeiras (que
ajudou com o alojamento e com a cedéncia do Teatro da Trindade em Lisboa).

Depois desta acdo de 98, os outros estagios variaram na sua estrutura, mas tinham um
problema, que era o facto de a Cena Lus6fona ndo controlar totalmente a escolha dos atores

intervenientes nas oficinas €, num caso ou outro, isso tornou-se problematico. As oficinas deveriam



ter dois ou trés atores de cada pais e nds conheciamos pelo menos um, pois este estaria a trabalhar
com uma companhia que conheciamos e, depois, havia atores recomendados pelo governo dos
paises, uma vez que estes queriam que artistas das suas companhias nacionais de teatro e de danga
recebessem formagdo. Nalguns casos, tornou-se problematico e era importante que pudéssemos
controlar do ponto de vista artistico toda a sele¢do dos atores intervenientes no processo.

No segundo estagio, concebemos o projeto de forma diferente que durou até ao P-Stage,
ou seja, encarar um processo de escolha de atores em cada pais através de oficinas de formacao.
Nessas oficinas, eram detetados talentos que depois compunham o elenco das produgdes finais
dos estagios. No terceiro estdgio, como tinhamos um maior conhecimento do terreno, permitiu-
-nos selecionar atores para em estagio em Portugal dirigido pelo francés Pierre Voltz. Portanto,
tinhamos levado a cabo um conjunto de experiéncias e sabiamos o que fazer e como fazer para
levar a cabo o projeto P-Stage.

No P-Stage, optamos por fazer oficinas nos paises participantes. A primeira oficina,
dirigida pelo Rui Madeira sobre a peca Macbeth foi feita em Angola em 2012 e foi orientada para
o projeto final. Depois, fizemos uma segunda oficina na Guiné-Bissau dirigida pelo galego
Candido Paz6 sobre contar histérias, ou seja, estratégias para contar historias, porque, em paises
como estes muito dominados pela oralidade, hé a especialidade de contar histérias € um imaginario
muito amplo de histérias com os mais variados temas e personagens. Escolhemos e Candido
Paz6 porque, na Galiza, ha os “Conta Contos” e ele ¢ um contador muito experiente, para além de
ser ator, dramaturgo e encenador. Depois, fizemos, também, uma oficina em Sao Tomé. Os atores
brasileiros foram escolhidos do Bando de Teatro Olodum, porque nos interessava continuar a
trabalhar com este parceiro da Bahia, local que apresenta uma mistura de Africa, Brasil e Portugal.
Assim, reuniram-se os atores, numa primeira fase, em Sao Tomé e ai comegou realmente o projeto
e as caracteristicas de troca de culturas entre os diferentes atores. Nesta fase, ja fui eu a orientar
essa oficina, até para criar, desde logo, um grupo, porque a maioria dos elementos nao se conhecia.
Também nesse més se estabeleceram as regras de trabalho. Depois viemos para Portugal, Coimbra,
montamos o espetaculo e houve a digressao nacional e internacional, que culminou em Angola,
onde o espetaculo nao chegou a acontecer. Embora estivesse previsto que a digressao terminasse ai,
a forma como aconteceu ndo estava prevista. O projeto foi cumprido na totalidade e muito bem
cumprido. A partida, havia uma novidade em relagio aos estagios anteriores, que era pegar num
texto construido por um africano. A Cena Lus6fona apenas colocou o desafio de escrever a pega
teatral a Abdulai Sila e tudo o resto foi com ele: a escolha de Shakespeare e de Macbeth para aquela
realidade. Nos acabamos por editar o texto, que faz parte da nossa Cole¢do de Lingua Portuguesa,
pois atribuo muita importancia a ter textos dos varios paises e este era o primeiro texto da

Guiné-Bissau. Portanto, tinha todo este impacto simbolico de ser um texto de um autor guineense,



de um africano, sobre a realidade de um destes paises, uma realidade que € unica, mas que em

alguns aspetos também nos ajuda a refletir sobre a realidade de outros paises africanos.

CO - Como se tem desenvolvido o processo de formagao de atores?

AB — Relativamente & questdo da formagio em Africa, sem demagogias, ndo concordo com
a ideia de que ndo se deve ir para Africa com receitas e ideias preconcebidas. O objetivo da formagio
¢ conhecer novas realidades e, a0 mesmo tempo, trocar uma experiéncia enquanto artistas de
teatro que os nacionais africanos procuram. Na verdade, a formagdo em areas onde ha lacunas
de conhecimento foi sempre uma das primeiras coisas a serem pedidas pelos diferentes governos
e pelos grupos de teatro. O objetivo da Cena Lusofona sempre foi ensinar, sem preconceitos,
0 que tinhamos para ensinar, sem nunca dizer que aquela era a receita, a0 mesmo tempo que se
tentava compreender e receber o contributo daqueles que recebiam a formacao. Em 1995, uma das
primeiras acoes da Cena Lusofona foi mesmo essa — convidar alguns encenadores portugueses,
havendo uma sele¢io de encenadores com curriculo, alguns que ja tinham tido contacto com Africa
ou que eram mesmo africanos, e, a0 mesmo tempo, com sensibilidade para lidar com aquelas
matérias. Assim, convidamos o Jodo Brites que foi para Sao Tomé, o Rogério de Carvalho que foi
para Angola e, posteriormente, para Sao Tom¢, também, o Filipe Crawford que foi para a Guiné,
entre outros. Estes encenadores foram fazer oficinas, passaram o testemunho daquilo que sabiam
e da sua experiéncia e, a0 mesmo tempo, recolheram a experiéncia dos formandos. Este processo
dual foi precioso, num segundo momento, que se passou logo no ano a seguir, para se fazer um
ciclo de coprodugdes entre Portugal e os varios paises. O trabalho com o grupo O Bando de
Jodo Brites deu origem a um ciclo mais aprofundado de trés anos, com idas de equipas do grupo
portugués para Sao Tomé e vindas de artistas santomenses para Portugal. Este processo deu origem
a trés espetaculos diferentes, uns a estrear em Sd3o Tomé e outros em Portugal, culminando na
apresentacdo na Expo’98. O mesmo aconteceu com o Candido Ferreira, que dirigiu uma oficina
em Cabo Verde e que deu origem a uma coprodugdo com o Grupo do Centro Cultural Portugués
do Mindelo e com outros artistas independentes do Mindelo, a partir do texto As Virgens Loucas
de Antonio Aurélio Gongalves. Com todos estes processos, houve uma vontade de troca, que pode ser
igual se todos trabalharmos nesse sentido. Nao entanto, ndo implica que sempre se tenha visto esta
experiéncia desta forma; por exemplo, num forum em Mogambique, logo num primeiro momento,
foi langada a ideia de que o trabalho da Cena Lus6fona poderia ser uma tentativa de colonizagao,
mas este peso do passado ndo deve ser visto como obstaculo a realizacao de um trabalho de troca,

se existir vontade de que esse trabalho seja levado a cabo.



CO - Como se processou a produgdo de As Oragoes de Mansata de Abdulai Sila?

AB-0 meutrabalho naproducao dapega foi uma excecao. Eu, como coordenador do projeto
Cena Luso6fona, nunca quis estar muito diretamente envolvido nas producdes, nomeadamente a fazer
encenagdes ou a dirigir oficinas. Fiz uma das primeiras coprodugdes com o Matumbela Gogo,
em Mogambique, 4 Birra do Morto, um pouco para dar um sinal de como € que as coisas poderiam
correr € o caminho que poderiam tomar e, quase passados vinte anos, fiz As Oragoes de Mansata.
Contudo, este foi um projeto que quis fazer realmente e isto por varios motivos: a minha ligacao
a Guiné-Bissau; a minha insisténcia com Abdulai Sila para que ele escrevesse a pecga; o meu
interesse pela peca devido ao facto de ela refletir acerca de um periodo que estd a comegar a ser
estudado e debatido, o periodo logo apds a independéncia; o meu interesse pela reflexdo acerca
do que se passou no periodo logo apds a independéncia visto por um guineense que valoriza muito
a cultura popular; o meu objetivo de comprovar na pratica alguns dos principios teoricos que tinha
estabelecido para o programa da Cena Luséfona.

O primeiro més de formacao em Sao Tomé foi muito importante a nivel de formagao. Por exemplo,
a cada semana, era possivel ver um Tchiloli, o que permitiu, a0 mesmo tempo que estavamos
a trabalhar, entrar em contacto com outros espetaculos performativos. Para além disso, uma vez que
ndo nos conheciamos, para estabelecer uma ligacao, propus que cada um dos elementos do elenco
trouxesse um aspeto de carater artistico — uma danca ou uma musica, entre outros — da sua cultura
e o ensinasse rigorosamente ao restante grupo. Como eu queria trabalhar as musicalidades,
comecamos a trabalhar musicalmente dois versos do Carlos Drummond de Andrade - “Quando
estou na roga penso no elevador/Quando estou no elevador penso na roga”-, também para refletirmos
acerca da urbanidade e da raiz e da ruralidade. Verifiquei, logo nesse momento, que havia uma
musicalidade a explodir, muito a semelhanga do que sempre acontece quando se juntam africanos
e brasileiros.

Muitas dessas manifestagdes artisticas que foram trabalhadas no primeiro més de formacao
em Sdo Tomé foram incluidas na pega. Por exemplo, uma danga de caga zulu ensinada pelo
mog¢ambicano Rogério Boane, da Companhia de Teatro de Braga, acabou por ser um dos momentos
mais emblematicos do espetaculo. No inicio do processo de formacao, eu fui muito claro, dizendo
que selecionaria algumas das manifestagdes artisticas para serem incluidas no espetaculo. Também
foi nessa altura que os papéis foram distribuidos.

Também ¢ importante referir que, todos os dias, o elenco recebia aulas de capoeira, pois esta
danga/luta tem uma histéria na Bahia, especialmente, e a raiz parece ser, tudo indica, Angola, junto
dos pescadores de Axiluanda. Para este estagio foi selecionada capoeira, porque ¢ um elemento de
carater artistico lus6fono, ou seja, nasceu em Angola, foi levado para o Brasil onde se desenvolveu e,

hoje, faz-se em todo o mundo, inclusivamente em Portugal. A capoeira pode ser essencial no



teatro como preparagdo corporal, nomeadamente a jinga para o trabalho de corpo do ator e para
a contracena. Por felicidade, a Embaixada do Brasil tem um programa de capoeira em Sao Tomé
e o mestre Flajola deu-nos aulas de capoeira. Assim, a preparacao corporal dos atores foi feita com
as aulas de capoeira e com as aulas de danga afro-brasileiras da Bahia, dirigidas por uma atriz.

Também nessa altura, estuddmos a fundo a Guiné-Bissau: a cultura; o papel dos videntes;
vimos varios documentarios de guerra e dos varios golpes de estado. No final do primeiro més,
fizemos uma leitura encenada de toda a peca, onde esteve presente o Ministro da Cultura.

Depois, todo o grupo viajou para Portugal, passando por outros percursos formativos.
Por exemplo, convidei o Filipe Crawford para fazer uma oficina de Commedia dell’arte, que também
existe na nossa tradi¢do ocidental, com o objetivo de mostrar a exterioridade corporal da nossa
tradicdo e que faz parte da nossa cultura. Também trabalhdmos com dois elementos do Bando
de Teatro Olodum da Bahia, um deles um musico, Jarbas Bittencourt, ¢ o diretor de dancas afro-
-brasileiras na Bahia, o Zebrinha, para trabalharem com os atores as musicalidades, a coreografia
e o movimento, dando formagdo aos atores ao mesmo tempo que trabalharam no espetéaculo.
O objetivo foi sempre criar momentos de formagao / criacio nestes estagios.

O espetaculo foi a jungao da riqueza do texto, da corporalidade e da musicalidade. Outra riqueza
do espetaculo foi a diferente forma como cada um dos atores falava um portugués diferente, que,

embora distinto, era perfeitamente compreendido.



Anexo V

Entrevista a Antonio Terra
Data: 6 de fevereiro, 2017
Hora: 12h15°

Local: Skype

CO - Como surgiu o MITO?

AT — O MITO surgiu da juncdo de duas coisas: primeiro, eu sou luso-brasileiro, estou em
Portugal hé dezassete anos e vim para cé para trabalhar nessa area, trabalhar no teatro, na cultura;
sai do Rio de Janeiro para isso, ndao sai como emigrante aculturado, nao, tenho origens portuguesas,
0 meu pai era transmontano e, entdo, foi o salto do Rio de Janeiro para Lisboa. Depois, comecei
a trabalhar com o teatro, em 2001, e sempre com essa forma de tentar criar uma ligacao, no comeco
mais forte com o Brasil e Portugal, tentando trazer profissionais brasileiros para Portugal (um
dos primeiros a vir foi o Guti Fraga do No6s do Morro; na altura, saiu o “Cidade de Deus”,
um filme muito marcante; em 2004, conheci o Guti Fraga no Rio, trouxe-o ¢ ele foi o padrinho
da Companhia de Atores, a estrutura da qual eu fui fundador e que foi promotora do MITO).

Eu fundei a Companhia de Atores com alunos meus que eram alunos de workshops, de teatro
brasileiro de Nélson Brito, nos juntamos e resolvemos ficar em Oeiras e ndo ficar em Lisboa para
descentralizar um pouquinho, porque Lisboa era ja uma area muito disputada. Entdo, a nossa
relagdo foi crescendo com Oeiras e com o ex-presidente, que era o Isaltino Morais, bem como
essa ponte entre Brasil, Portugal, teatro, profissionais...

E eu, como brasileiro, por mais que a nossa lingua seja a mesma, ha uma diferenca cultural
muito grande e eu acreditava e continuo a acreditar que hd um periodo, uma incubadora cultural
para os brasileiros que vém para ca, para que os portugueses € os brasileiros possam criar a dita
confianca e, para estabelecer parcerias, ¢ preciso um periodo de triagem, ndo ¢ logo a primeira;
os brasileiros tém a mania que “ta tudo beleza, ta tudo fixe” e ndo €... demora um pouquinho mais
para estabelecer... mesmo que haja a area artistica.

Quando chega 2004 e quando fundei a Companhia de Atores e comego a trabalhar com
o concelho de Oeiras, ndo havia uma politica de teatro profissional no concelho de Oeiras.
Nos tentdmos dar um apoio, mas ndo conseguimos. No Brasil, eu ja trabalhava na intervengao
artistica na area social, que € levar teatro, musica, cinema para os bairros sociais, trabalhar no Brasil
com os favelados, com os meninos de rua e a Camara olhou para isso e disse “Temos interesse
em desenvolver um trabalho desses nos nossos bairros sociais, em Oeiras”. Entdo, a Companhia

de Atores comegou a trabalhar pelo lado social, com cultura, mas dentro da area social, e ai



organizdmos o primeiro festival. E este festival, que ndo era teatro, era um festival comunitario,
vamos chamar assim, o festival comunitario Verdo no Parque. Havia um parque urbano onde nds
estavamos sediados que estava degradado, era num bairro social, onde tinham acontecido algumas
violagoes, era local de trafico e eu achei que o melhor local para um festival era ali e a Camara,
no inicio, achou estranho mas comprou a ideia e eu envolvi a comunidade. A comunidade foi
quem ajudava a programar o evento, a acolher os artistas e fizemos cinco edi¢des desse festival.
E ai ja era lusofonia, mas era uma lusofonia na drea da danga, na drea da musica, na area dos
workshops, eu misturava capoeira com quizomba, as culturas que eram dos bairros sociais,
onde vivem predominantemente africanos e pessoas de etnia cigana. Entdo, na quarta edi¢do do
Verdo no Parque, a Companhia de Atores ja estava estabelecida dentro do concelho de Oeiras,
ja tinha credibilidade. Ja tinha eventos com um pouco mais de for¢a, buscando a lusofonia.

Em 2008, a Camara Municipal ia comemorar os 250 anos de Oeiras, da elevacdo de Oeiras
a concelho e, nessa altura, queria-se comemorar o evento em grande e eu apresentei a ideia de
se criar um festival de teatro dentro do concelho de Oeiras, porque, nessa altura, ainda ndo tinha
chegado o fantasma da crise e da Troika — o FITEI ja era uma marca forte e continua sendo,
o FITEI era uma referéncia, o de Almada era outra referéncia, Lisboa ndo tinha e ndo tem um
festival de teatro significativo e o ACERT em Tondela faz o festival deles também; a Camara
comprou a ideia de fazer um festival de teatro de expressao portuguesa. Entdo, surgiu o MITO —
Mostra Internacional de Teatro de Oeiras. Na primeira edi¢cdo ja nasce muito grande, nasce com
25 grupos, foi uma loucura, foi uma escola para toda a produgao, teve mais ou menos 250 pessoas
envolvidas. Numa parte do festival, ja se comega a testar uma coisa chamada Estagio Social,
em que os jovens desses bairros eram contratados a nivel de estagiarios para estar no festival
aprendendo a area técnica, a area de produgdo, a area de acolhimento. Essa parte da equipa era
junior, literalmente junior; a outra parte da equipa também era junior, eram jovens que estavam
saindo da faculdade e estavam querendo trabalhar; e eu tinha um outro pequeno nucleo que era
mais sénior e veio também um pequeno grupo de profissionais do Brasil para trabalhar com
os portugueses ¢ a ideia da lusofonia ja esta de dentro, esta na base. Ai nasce o MITO, como uma
necessidade de valorizar a lingua portuguesa, porque a minha observagao ¢ que, em Portugal,
salvo algumas excecdes, existe muito mais um olhar anglo-saxonico sobre o teatro, onde se
estabelece uma capacidade de montagens teatrais valorizando essa linha do hemisfério norte da
cultura e até achava (ja ndo acho mais) que o olhar para a cultura da América Latina e um pouco
mais para baixo era de que esta era depreciativa e nao tinha o seu valor.

Quando comegaram a surgir as pecas brasileiras, arrebatou tudo, porque eram trabalhos
fortissimos; os portugueses também apresentaram bons trabalhos, fortissimos, mas muito diferentes.

O teatro portugués tem excelentes atores, encenadores, pensadores, mas ¢ “encaixadinho’, ndo rompe



muito as fronteiras, ndo arrisca na linguagem — tem uma expressao brasileira que ¢ dos tropicos
mas ¢ muito boa que € “ndo cartoniza” — o teatro estd bonito, bem interpretado, mas ele € certinho,
nao pode “baguncar” um pouco a coisa, ndo. Se “baguncar”, os puristas vao dizer que “ah, isso
nao ¢ teatro”. J4 comega a nao ser assim; nos ultimos anos, tem aparecido muita coisa diferente,
nos ultimos dez anos talvez.

Africa era um mistério. Quando abri as candidaturas para o0 MITO, ja sabiamos que o Brasil
ndo seria problema; quando abrimos a candidatura no Brasil foi o pesadelo separar e fazer a curadoria
daquilo; tivemos mais de 500 inscri¢des no total. Mas a minha nica preocupacao de curadoria no
Brasil era ndo trazer teatro s6 Carioca (do Rio de Janeiro) ou sé Paulista (Sao Paulo); eu queria
trazer uma representagao de norte a sul, mostrar o teatro nordestino, da Baia, de Sdo Paulo, do Rio,
do Rio Grande do Sul e consegui ir por ai; consegui ter uma mostra de linguagens distintas do
teatro brasileiro. O de Portugal foi representado, também, de norte a sul, trouxe Tondela, trouxe
Porto, trouxe o Algarve, de Evora...

E de Africa ndo chegava nada, ndo aparecia, ndo havia candidaturas. Ja estava a estranhar
aquilo... fazia contactos com as embaixadas para falar do festival, para tentar perceber onde é que
ia, até que se fez luz acerca do porqué de nao havia candidaturas. Havia um telefonema ou outro,
mas eu achava aquilo inusitado, telefonemas de Africa (os brasileiros ndo telefonavem, pediam para
falar por skype, porque a ligacdo era cara), querendo saber acerca do festival. Tirando o Elinga,
tirando o Mena Abrantes, tirando Mog¢ambique (ndo me lembro agora do nome do grupo),
os outros ndo tinham registos fotograficos, ndo tinham registos, ndo tinham material organizado
para se poderem candidatar ao festival. Havia Jodo Branco de Cabo Verde e ele ja viria ao festival
com uma pega, “O Inferno”. Entdo, eu fui atras disso (se Maomé ndo vai a montanha, a montanha
val a Maomé); peguei um aviao e fui para la. Fui para Cabo Verde conhecer os grupos, fui conhecer
as coisas 14 onde acontecem as coisas, na casa das pessoas, no terreiro, e fui percebendo que
o0 teatro era muito regional, no sentido da sua for¢a animica e da sua for¢a criativa; e isso tudo
estava fechado dentro do seu estado. Nao saiam, a ndo ser aqueles que tinham rela¢des politicas
ou externas, como ¢ o caso de Jodo Branco e Mena Abrantes — esses sdo sempre aqueles que rodam
os festivais. Entao, selecionei alguns que achei que tinham a sua forga e trouxe ao festival. A ideia
era que se comegasse a criar uma plataforma, que o festival MITO fosse uma plataforma, onde,
durante um tempo, pudesse juntar profissionais dos trés continentes e que eles convivessem juntos
e criassem um produto artistico com as suas linhas culturais. No MITO isso ainda ndo era, o MITO
era o primeiro, tinha esse tempo...

Foi um sucesso — treze espagos, teatro, espaco publico. Foi tudo um sucesso... vamos fazer
uma segunda edi¢do... o MITO nasce com o desejo de ficar e de virar uma referéncia... depois,

comeca a haver os problemas que, hoje, na avaliagdo, percebi que a grande falha ¢ que a arte



nao deve depender tnica e exclusivamente do poder politico, que vira para la e para ca, ¢ uma
dependéncia cruel. Entdo, comegou a haver algumas resisténcias politicas e, j4 com o contrato
assinado para o festival, houve um corte significativo de fundos; eu parei com a equipa e a gente
redirecionou o festival e criamos o EntreMITOS. Aj, a estratégia que a gente tomou foi precipitada,
naquela altura, no calor da altura. O que pensamos foi que, se a gente ndo ia conseguir fazer um
festival em 2010 como foi o MITO 2009, muito forte e com uma referéncia muito boa, com todos
os espetaculos esgotados na primeira edicdo, filas para as pessoas assistirem, ai, entdo, a gente
achou melhor fazer o MITO bianual, a cada dois anos tem um MITO e, entre um e outro, tem o
EntreMITOS, que ¢ um festival e em que vamos por em pratica a juncao de visdes a criacdo de
experimentais, para que pudéssemos mostrar e experimentar e, depois, a gente tinha um ano para
trabalhar em produtos para voltar a ser o MITO. Era bonito, teoricamente, mas ndo era necessario.
A gente podia ter ficado s6 com o MITO. Nessa altura, criei as bolsas de formacgao artistica
e trouxe profissionais do Brasil, junto com profissionais africanos e com profissionais portugueses.
Alugadmos um apartamento, colocdmo-los convivendo, juntos, dei um espaco criativo, dei um mote,
um tema, que, nesse ano, foi “Aproximacgao”. E eles tinham de, quase como um desafio, em quarenta
dias, criar um produto e apresentar no festival, conversar com o publico, mostrar os trabalhos,
bem como essas diferengas culturais no processo criativo, o que ¢ mais-valia e o que ndo é. Também
foi um sucesso, o EntreMITOS saiu do concelho de Oeiras na abrangéncia geografica e fomos para
a Fundicao Oeiras, que ¢ um espago maravilhoso, abandonado, mas que nés revitalizdmos. Era uma
antiga fabrica de munig¢des bélicas e fizemos daquilo quatro palcos, tudo em simultaneo, também,
com uma programagio intensa. Além de fazer essa juncio Brasil, Africa, Portugal e de criar esses
produtos, também trouxemos pecas desses paises. Criava-se essa urgéncia de ser lusdfono, de ter
uma alma luso6fona e isso também vinha do facto de eu ser um imigrante, pelo facto de eu ter
trabalhado nos bairros sociais e saber muito bem qual ¢ a barreira que existe com a lusofonia e,
na altura, achar que era a convivéncia que ia dar resultado. O EntreMITOS correu lindamente,
trouxemos nesse ano os Irmaos do Morro com produgdes enérgicas, pesadas, fechdmos, foi um
sucesso, vamos para o terceiro, vamos para o MITO.

Ja tinha criado sinergias para, no ano seguinte, voltar a fazer o MITO. Ai a casa caiu,
o pais fechou, as pessoas queriam “cortar os pulsos”. Politicamente, foi um desastre, eu ndo tinha
previsto isso, estava muito convicto de que o festival ja era um sucesso, que nasceu um sucesso
e que Oeiras ndo ia abrir mao dele, porque se tinha conseguido que o festival tivesse projecdo
mediatica.

Ja se estava a estabelecer contactos com profissionais do Brasil, de Cabo Verde, estava
envolvendo as estruturas diplomaticas. O desejo era que o Turismo abragasse o festival e que

ele fosse uma industria criativa e cultural que ia trazer economia para o concelho de Oeiras,



mas ai também aconteceu o escandalo do presidente Isaltino Morais, a Camara ficou “de pernas
para o ar”’ e ninguém sabia de mais nada e eu ndo tinha condigdes fisicas e animicas para continuar.
Entdo, decidi ndo avangar; era muita responsabilidade fazer um festival e, entdo, ficou nessas duas
edigoes.

Entdo, acabou a legislatura, parecia que nada ia acontecer até 2014 e ficou um mito...
O MITO ficou um mito. As pessoas continuam perguntando e ele ficou um mito e, como mito,
a qualquer hora, ele pode voltar a aparecer. Essa € a génese do festival, ele surge disso e desaparece

como D. Sebastido nas brumas e quem sabe se volta ou nao volta.

CO - O que tenho verificado no ambito dos festivais é que o grande problema ¢ o
financiamento. Muitas vezes, a dependéncia do poder politico transforma os projetos num risco
muito grande. E hd uma grande efemeridade no que respeita ao financiamento por parte do poder
politico. Nao sei se gostaria de refletir um pouco acerca desta efemeridade que, depois, acaba por
interferir com o trabalho de cada um.

AT - Essa berlinda ¢ muito cruel mas, a0 mesmo tempo, acho que é necessario ter os critérios
ajustados para a utilizagao do dinheiro publico. A questdo ¢é: que critérios sao esses, que avaliagdes
sdo essas? E uma questdo muito delicada... a arte e a cultura devem ser um bem primério e
ordinario na vida das pessoas, ou seja, todo o mundo deve ter acesso a isso desde quando poe a
chupeta na boca, para que seja uma crianga poética, sensivel, para que se torne um adolescente
assim, para que se venha a tornar num adulto mais preparado... mas, infelizmente, ja cansei de ter
a utopia de achar que “levantar a espada” e ir para a luta vai funcionar pela forca; acho que nao vai
funcionar porque o sistema funciona assim, o sistema ¢ assim e eu deixei de ter as nogdes de estar
errado e estar certo. Assim €, querendo ou nao. Entdo, mudemos a maneira de cada um, na forma
como se coloca na vida, relativamente a estas coisas. Até agora foi “papo”...

O que eu acho ¢ o seguinte: houve uma coisa no Brasil que fomentou (e a minha referéncia
¢ verdadeira) a cultura em anos de ouro, que foi dar incentivos fiscais as empresas particulares
para que as empresas, as industrias e as marcas pudessem investir na cultura e deduzir o seu
imposto, como ¢ o mecenato em Portugal. O problema € que para conseguir o estatuto de mecenas
¢ demorado, burocratico e, depois, vocé [como artista] tem que conseguir que um diretor de
marketing, que um diretor financeiro te receba e, depois de conhecer o projeto, dé, por exemplo,
cem mil e consiga deduzir cem mil. No Brasil, isso funcionou, ndo havia mecenato, cada Estado
foi criando as suas leis, foi criada a Lei Rouanet com os seus regulamentos, em que qualquer um,
pequeno ou grande, podia ter um mecenas. O pequeno grupo de teatro que ndo tem estabilidade,
que ndo tem uma estrutura sélida, que ndo tem contabilista, ndo tem uma dire¢do de producao, mas

tem um monte de apaixonados fazendo, e que ndo consegue competir com outras estruturas que



sao subsidiadas e, como sdo subsidiadas, t€ém a sua estrutura, o seu quadro de trabalho e pessoas,
inclusive, so para fazer candidaturas, o que mostra o estatuto desigual, acaba tendo oportunidade
de, também, chegar a esse estatuto.

Qual foi o problema do Brasil? O problema do Brasil foi que havia produgdes por todos os
lados, eram filas e filas de pessoas para assistirem a teatro, todo o mundo estava produzindo, do
pequeno ao grande, porque tudo dependia de uma ideia e da capacidade de defender essa ideia na
padaria da esquina, que financiava o projeto, porque o processo nao era tao burocratico. O que
¢ que aconteceu? Aconteceu aquilo que acontece na raga humana — comecou a haver a mafia,
o monopdlio, comecando a haver s6 para uns, porque comegou a haver interesses financeiros
para aprovar um projeto em detrimento de outros e, entdo, toda a estrutura implodiu. Houve uma
auditoria e a coisa nao foi mais possivel.

O Estado também ndo pode ser responsabilizado por fazer cultura para todo o mundo, sendo
vira (vou falar, mas nao vou discursar sobre isso) a polémica do Cornucopia. Nao se pode criar a
dependéncia do subsidio, ou seja, sO se faz teatro se houver subsidio. A arte, o teatro sdo sustentados
se forem olhados como um negocio e se este for economicamente viavel. Entdo, o Estado deve ter
uma parcela de responsabilidade de incentivo de criar a metade do caminho daquilo que se tenta
fazer. A outra metade seria um projeto que pudesse aproximar o poder privado e os financiadores
das estruturas artisticas. Ora, isso leva a uma grande discussdao que passaria por especialistas que
discutissem o papel da notoriedade. Onde ¢ que h4, hoje, mecenas em Portugal? Serralves, CCB...
se da notoriedade a uma marca, entdo, vai haver investimento. Se for chegar 14 com um discurso
romantizado acerca da importancia do teatro e da importancia que o teatro tem para os que o
fazem, ndo vai dar em nada. Se o Governo percebesse isso, se criasse um grupo de trabalho que
trabalhasse sobre isso, que sensibilizasse os diretores de marketing, os diretores financeiros das
possiveis empresas investidoras, se houvesse uma campanha a nivel nacional de apoio a arte, acho
que, a médio prazo, poderiamos ter uma reversao muito positiva para a sociedade do investimento
privado junto do investimento publico para se fazer arte. Nao tendo, a gente esta no que ¢ hoje —
quem tem vai fazendo o que pode e quando nao tem reclama ou fecha, ou vai-se metamorfosear,
vai criar outras formas de fazer; ou ja comecaram a perceber que nao vao viver s6 do dinheiro do
Estado, vao fazer um plano de negocios e fazer gerar dinheiro; ou, entdo, vai ser como 70% da

classe artistica que € pura paixao.

CO — Eu queria voltar um pouco atras, quando falou do EntreMITOS, que tinha como projeto
juntar pessoas diferentes dentro da mesma casa, durante 40 dias, para apresentar o resultado do
trabalho que desenvolviam juntas. Considera que esse resultado final ¢ teatro lus6fono? Sendo

que... o que ¢ teatro lus6fono?



AT — Boa pergunta... Ndo ha um teatro luséfono, ainda ndo ha um teatro luséfono. E uma
pretensdo dizer que existe teatro luséfono. Eu tenho um certo cuidado em usar a palavra lusofonia,
porque, em algumas areas, ela ¢ taxada como uma coisa depreciativa; se € lus6fono, ndo interessa
muito, ndo. Eu defendo que ¢ um festival dos paises de expressao de lingua portuguesa, o que
também ndo ¢ certo, porque estou contornando de outra forma. Teatro lus6fono — como ¢ que
podemos dizer que ¢ teatro lusd6fono? Se eu fosse conviver contigo e, se fosse eu, vocé e um africano,
se sentassemos os trés durante uns meses para criar uma pega, primeiro, temos que perceber qual
¢ a area de intercecao dessas trés culturas. Para podermos dizer que ¢ teatro lus6fono, tenho que
aceitar e ser aceite na minha forma de ver o mundo, na minha forma cultural, de estar no mundo,
de tudo aquilo que a minha origem me proporciona e que causa atrito com a tua € com a outra.
Mas noutras coisas ¢ muito bom e da origem a aculturagdo; eu gosto de ser um luso-brasileiro
e gosto de ver um brasileiro luso.

Para dar um exemplo, nos trabalhos sociais, a ideia era impor a cultura portuguesa e era
o que eu fazia no comeco. Chegou a um determinado ponto em que eu falei que nao era possivel,
que ndo fazia sentido impor uma cultura, obrigando as pessoas a apagar tudo o que elas conheciam
até ao momento a, a partir desse momento, ser algo novo. No! E justamente a soma das diferengas
que vai trazer a igualdade. O trabalho de integracdo das culturas das comunidades ¢ muito mais
dos portugueses do que deles, embora os dois estejam a receber. Retomando a sua pergunta,
ndo diria que aquilo foi um produto de teatro lusdfono, nem a representagdo. Foi uma vivéncia de 40
dias de trés atores e um encenador com visdes proprias sobre teatro, sobre o tema “Aproximagao”

(e o tema foi propositado) e em que cada um falou e se expressou com aquilo que representa.

CO — Seré que o continuar a juntar pessoas diferentes da origem a um teatro diferente de tudo
aquilo que conhecemos, de qualquer outro tipo de linguagem, mesmo ndo lhe chamando teatro
lus6fono?

AT — A gente tem essa correspondéncia, naquilo que eu leio, em dois grandes homens,
mas ndo na linha da lusofonia: o Peter Brook, que abriu nos anos sessenta o primeiro centro
internacional de teatro e juntou artistas do mundo inteiro que comunicavam na mesma lingua
(inglés) e que criaram espetaculos baseados nas suas experiéncias, ¢ Eugenio Barba, que faz
a mesma coisa. Eles criam produtos que sdo diferentes... esteticamente sim. No nosso caso,
levar para o mundo, para os festivais, e dizer que isso ¢ teatro lusdfono, ndo sei dizer que seja...
Dizer que ¢ teatro lus6fono € poder assumir as caracteristicas de cada cultura, se fala o portugués
do Brasil, o portugués africano ou o portugués de Portugal, ou se fala o crioulo ou as outras linguas;
o ator africano ¢ diferente do ator brasileiro, que ¢ diferente do ator portugués, a linguagem,

a historia, as viagens, os descobrimentos, as marcas, a magoa, a matria (como diz Caetano Veloso



— eu ndo tenho patria, tenho matria € o que eu quero ¢ fratria). O que ¢ esse teatro lus6fono?
Nao conhego ninguém que possa chegar até esse estatuto, nem mesmo a Cena Lus6fona, que faz
um grande trabalho h4 imenso tempo nessa area, sdo os pioneiros nessa area... mas nao sei se eles

podem poder dizer que isso € teatro lusofono...

CO — Mas concorda comigo que, quando estas pessoas se juntam, fazem uma coisa diferente
daquilo que se conhece...

AT — Sem duvida nenhuma! Mas também acho que, se ja existe, ndo tenho conhecimento
que exista... Uma coisa ¢ juntar essas experiéncias todas por médio prazo, outra coisa € junta-
-las sempre. O melhor seria criar um apoio de investigacdo de teatro lus6fono, que juntasse
pessoas dos trés continentes e que fossem transferidas de continente em continente e, depois, sim,

estudar o que € que pode ser teatro lusdfono, que linguagem ¢ essa que pode ser criada...



Anexo VI

Entrevista a Francisco Pellé

Respostas por e-mail a 15 de janeiro de 2017

CO — Como surgiu o FESTLUSO?

FP — Surgiu a partir de nossa participacdo no 2° Estagio Internacional de Atores Lus6fonos,
realizado pela Cena Lus6fona e Expo98, realizado em Portugal no ano de 1998, com o final de
formacao e participagdo na Expo98; tivemos que voltar ao Brasil e, com a necessidade de dar
continuidade aos processos de intercimbios e formagdes, foi criado, na cidade de Teresina-Piaui-

Brasil, este espago de encontro dos grupos de teatro da Lusofonia, pelo Grupo Harém de Teatro.

CO - Quais sao os objetivos do festival?
FP — Manter um processo sistematico de intercambios, coprodugdes, circulagdes e formagdes
de grupo de teatro do espaco lus6fono, como também dar uma visibilidade internacional ao teatro

produzido no Estado do Piaui (Teresina).

CO — Quais sao as caracteristicas do festival, em termos de companhias selecionadas
e de estrutura?

FP — Sao caracteristicas deste festival as condi¢des oferecidas as companhias participantes
na logistica de passagens, hospedagens e, principalmente, no modelo de circulagdo dos espetaculos
que se apresentarem na programacao do FESTLUSO e tém a oportunidade de apresentarem em

outros sitios do Estado.

CO - Quais sao os critérios de selegao das pegas para apresentacao no festival?
FP — O principal critério € o compromisso € o comprometimento dos grupos com a divulgacao

do teatro de lingua portuguesa no mundo.

CO — Que importancia ¢ que o festival tem no panorama do teatro?

FP — Hoje, com a realizacao da oitava edigao do Festluso, tem-se tornado o principal local
de encontros de programadores, pesquisadores, diretores e estudiosos do teatro de lingua portuguesa
do mundo. Sendo assim um grande referencial e vitrine da producdo do teatro produzido, particular-

mente o de Africa.



CO - Com que problemas ¢ que a organizacao do festival se debate?

FP —Hoje, o principal problema ainda ¢ o financiamento das estruturas do Festival; o governo
federal do Brasil ndo tem dado o devido apoio e incentivo a realizacdo do evento, ficando esta
responsabilidade apenas para o Estado do Piaui, através de Lei de incentivo, o seu financiamento,
visto que o Festival ¢ realizado por um Grupo de Teatro.

O segundo grande problema ¢ a baixa produgdo de teatro de paises como Sao Tomé e
Principe, Guiné-Bissau e Timor Leste, que praticamente tém ficado fora das programagdes, com

rarissimas participagoes.

CO - A Edigao de 2016 parece ter uma organizagdo diferentes das edi¢des anteriores.
Gostaria de comentar?
FP—-Em 2016, resolvemos fazer uma homenagem ao “Teatro Negro no Brasil”, contemplando

uma programacao com grupos de teatro do Brasil que trabalham com o tema mais especifico.

CO — Qual ¢ o futuro do festival (dificuldades, planos, ambig¢des)?
FP — Conseguir reunir, em Teresina, durante a realizagdo do Festluso, ndo so os sete palcos
lus6fonos, mas também a Galiza, Macau e outros territdrios que t€ém o portugués como lingua

oficial ou ndo.

CO - O festival ¢ definido como um festival de teatro lus6fono? O que ¢ um festival
de teatro lus6fono?

FP — No nosso entender, um festival de teatro lus6fono ¢ um Festival que contemple em sua
programacao grupos e companhias que tém atuacao nos paises de lingua portuguesa e espacos que

tenham o portugués como lingua oficial ou nao.

CO - E possivel afirmar a existéncia de um teatro lus6fono? Se sim, que caracteristicas
¢ que esse teatro terd?

FP — Acho que a resposta esta acima. Sem querer causar nenhuma polémica.

CO - Gostaria de acrescentar algum comentario que considere pertinente.
FP — O Festluso ¢ o primeiro e maior espaco de discussdo e formagao no espago luséfono,
sem desmerecer outros eventos que atuam também no seguimento. E que temos a missao de integrar

estes eventos.



Anexo VII

Entrevista a Joao Branco

Respostas por e-mail a 2 de agosto de 2016

CO - O que o levou a construir o projeto “Estrangeiras” com José Luis Peixoto?
JB — Uma vontade comum de trabalhar junto do escritor, num processo de criagdo que

implicasse um texto original dele e uma encena¢do minha.

CO — Que mensagem(ens) ¢ que “Estrangeiras” pretende transmitir?

JB — Nenhuma. Na verdade, nao gosto de falar de “mensagens” em qualquer dos espetaculos
que faco. Nao ha mensagens, ha leituras. Uma mensagem ¢ algo que o encenador, ou a equipa
artistica, pretende impdr como uma visao unica e monopolizadora, perante os espetadores. Mas cada

um pode, e faz certamente, a sua propria leitura do que vé. E € essa que conta.

CO - Que desafios ¢ que enfrentou na encenagao e na producao de “Estrangeiras’?

JB — Relativamente poucos, foi uma produgdo tranquila porque tinha uma equipa fantastica
e condi¢des de producgdo bastante satisfatorias. Do ponto de vista artistico ou de encenagao,
desafiei as atrizes para um espetaculo sem qualquer marcagao e isso foi uma dificuldade acrescida

para elas, mas todos ficamos satisfeitos com os resultados.

CO — E possivel classificar “Estrangeiras” como uma pega de teatro luséfono?
JB — Nao sei o que ¢ isso. Para mim, ¢ um espetaculo CRIOULO. Porque vive de misturas,

de interpenetragdo cultural, porque fala de nos conhecermos melhor.

CO - Como definiria teatro lus6fono?
JB — Como disse antes, ndo sei o que € isso do “teatro lus6fono”. Eu nem sei o que € isso

da “lusofonia”.

CO - Que balango faz do Mindelact, agora que o festival ja realizou 20 edigdes e vai
a caminho da 21*?

JB — Na verdade o Festival Mindelact tem 21 edigdes e realizard, agora em 2016, a sua 22%,
Nao ha balangos que se possam fazer dessa forma. Isso exigiria uma reflexdo profunda. So6 esse
balanco justificaria uma tese de doutoramento. E um evento fundador do moderno teatro cabo-

-verdiano, que trouxe o teatro do mundo para o Mindelo, e mostrou ao mundo o teatro que se



faz em Cabo Verde. A sua repercussao, ndo apenas dentro do pais, mas também fora, ¢ inegavel.
Diria ainda, que ¢ o principal catalisador do teatro cabo-verdiano, porque a grande maioria dos
agentes de teatro em Cabo Verde trabalham e produzem tendo como ambicdo a participagdo no
festival Mindelact, principalmente dos grupos das chamadas ilhas periféricas, quase sempre esquecidas
(mas nao pelo Mindelact, enquanto festival ou enquanto associagcdo, que tem desenvolvido

inimeras ac¢des nessas ilhas).

CO - Ao longo das primeiras edigdes do Mindelact, este festival designava-se como lus6fono.
O que levava a essa caracterizagao?

JB — Estd mal informada. O Festival Mindelact nunca se designou um festival lus6fono
e eu, da minha parte, por varias vezes, neguei essa classificagdo. Em 1997, na sua primeira edi¢ao
internacional, foi realizada juntamente com a Associacdo Cena Lusofona, sediada em Coimbra,
mas ainda assim demos a designagdo de Festival Internacional de Teatro do Mindelo - Mindelact,
designagdo que mantém até hoje. Por exemplo, no ano seguinte, em 1998, que ja foi organizado s6
pela Associagdo Mindelact, tivemos no programa grupos do Senegal e de Espanha. O outro caso,
foi em 2004, em que Mindelo foi Capital Luso6fona da Cultura (atribuido pela UCCLA) e esse foi
um ano em que a componente da programacao dos paises ditos lusdfonos foi reforcada. Mas mesmo
nesse ano tivemos grupos € companhias de outras partes do mundo e de outras comunidades

linguisticas.

CO — A certa altura, por vezes de forma intermitente, a designagdo de lus6fono deixou de estar
associada ao festival Mindelact. O que motivou esta alteragao?

JB — Ja respondi. O Festival Mindelact nunca foi, pelo menos por nds, promotores,
designado como sendo um festival luséfono, nem intermitentemente nem de outra forma qualquer.
Simplesmente, nunca foi essa a nossa intencao. Se outros fizeram essa leitura, ¢ algo que nao nos
cabe julgar. Agora, ¢ 6bvio, dada a proximidade histérica e cultural, que a presenca de grupos
e companhias de paises de lingua oficial portuguesa seja importante, mas isso recorre dessas
cumplicidades entre os paises. Alias, talvez seja por isso que, apesar de varias tentativas, a CPLP
nunca apoiou o festival Mindelact, nem se fez representar, ou sequer mandou uma mensagem de

incentivo. Em 22 anos.

CO — Como vé o Mindelact no futuro?
JB — Com um otimismo moderado. Depende sempre do que cada equipa conseguir angariar
e de se conseguir manter o espirito do festival Mindelact, que ¢ a sua principal for¢a motriz.

As companhias vém para ca sem cobrar, oferecendo o seu trabalho artistico. Algumas conseguem



até as passagens, ou parte delas, nos seus paises de origem. A nos cabe receber bem. E o que eu
chamei de “economia de afectos”, que ndo ¢ mensuravel. Mantendo isso, ¢ meio caminho andado.

O que ja ndo ¢ pouco.

CO — Nas leituras que fiz das diferentes criticas ao Festival Mindelact e ao seu trabalho
como organizador, algumas vozes acusam-no de monopolizar a organiza¢do do mesmo e de nao
aceitar/ouvir a opinido dos agentes de teatro cabo-verdianos. Gostaria de tecer algum comentario
relativamente a esta questao?

JB — Acho curiosa essa observagdo, que deve pecar por estar desatualizada. Eu ndo estou
na direc¢do da Associacdo Mindelact desde 2013 e sai pelo meu préoprio pé. Ou seja, ndo tenho
desde ha trés anos e meio, qualquer fun¢do executiva na associagdo. Seria estranho uma tentativa
de monopolizagado realizada de fora para dentro.

Penso que sdo comentérios normais resultantes de alguma frustragdo de quem nao tenha
sido escolhido para a programac¢do neste ou naquele ano e ndo de uma leitura fria dos dados.
O equilibrio em termos de representagdo entre as ilhas sempre foi um factor importante para nds.
A presenca do teatro cabo-verdiano também. Tanto € assim que este deve ser o unico festival do
mundo onde o teatro amador (o de Cabo Verde) ¢ colocado lado a lado, e a trabalhar nas mesmas
condi¢des, com grandes companhias profissionais oriundas de paises cuja arte cénica ¢ muito mais
evoluida. O publico do Mindelact pode ver num dia um grupo de S. Nicolau, que nunca tinha saido
da sua ilha e provavelmente nunca tinha visto um projetor de luz de teatro, e no dia seguinte, ver uma
companhia que veio de Paris e acabou de ser premiada no festival de Avignon. Orgulhamo-nos
muito disso, sempre! E o interessante ¢ verificarmos que, havendo as mesmas condigdes de
producao e de apresentagdo, as diferengas em termos de qualidade, nem sempre sdo assim tao
grandes quanto poderiamos imaginar a primeira vista.

Outro comentdrio que gostaria de fazer ¢ o seguinte: a Associacdo Mindelact organiza,
todos os anos, duas Assembleias-Gerais. Este ¢ o espaco proprio para “ouvir/aceitar a opinido
dos agentes de teatro cabo-verdianos”, para utilizar a sua expressdo. Portanto, pelo menos duas
vezes por ano, qualquer um pode - e ¢ constantemente incentivado para o fazer - criticar o que
ache que seja criticavel e elogiar o que pensa ser de elogiar. Essa opinides sdo ouvidas, discutidas
e debatidas de forma aberta e democratica. Por outro lado, de trés em trés anos sdo realizadas
elei¢des para os corpos gerentes da associagdo, o que ¢ algo inico no panorama associativo cabo-
-verdiano. Os processos eleitorais sempre decorreram na maior tranquilidade e normalidade.
Isto para dizer que se uma pessoa acha mal isto ou aquilo e depois ndo participa na vida corrente
da associagdo, e antes vai falar disso em entrevistas privada (eu nao sei quais sao as suas fontes),
¢ para mim sinal de hipocrisia e de frustracao pessoal. Apenas isso. Mas nao corresponde, de todo,

a realidade.



Anexo VIII

Entrevista a José Luis Peixoto

Respostas por e-mail a 23 de setembro de 2016

CO - Como surgiu o projeto “Estrangeiras”?

JLP — Em setembro de 2006, estive no festival Mindelact, onde o Teatro Meridional
representou uma peca da minha autoria e onde desenvolvi uma breve oficina de escrita dramatica.
Nesse contexto, o Jodo Branco e eu consideramos a nossa vontade comum de, um dia partilharmos
um projeto. Ao longo dos anos, fomos puxando essa ideia até que, no ano passado, chegamos
a conclusao de que havia chegado o momento certo. O Joao Branco falou-me da sua ideia de
trabalhar com uma atriz da cada uma das nacionalidades que estdo presentes na peca e comecei

logo a desenvolver a ideia da mesma.

CO — Que mensagem(ens) pretende transmitir acerca da lusofonia?

JLP — Trata-se de uma mensagem que prefiro ndo resumir em poucas linhas, sob o risco
de a desvirtuar. No fundo, a pega pretende provocar uma reflexdo acerca desse assunto.
Tenho as minhas proprias ideias acerca do assunto, creio que algumas ficam bem claras nos
encontros e desencontros que acontecem no texto. Ainda assim, acho que serd muito interessante
considerar, pelo menos, as trés perspetivas que compdem a propria peca. Para 14 da minha ideia
pessoal acerca da lusofonia, o importante deste texto ¢ alimentar o debate e a atengdo acerca deste

tema.

CO — A certa altura, a personagem Isabella encena um ritual em palco. O que ¢ que o levou
a incorporar esse ritual na peca?

JLP — Esse momento foi o unico que escrevi depois de me ter encontrado com as atrizes
e o encenador e depois de lhes ter mostrado a minha primeira versdo do texto. Em conversa com
a atriz que representou a personagem Isabella, apercebi-me de algumas dimensdes da sua identidade,
que quis que estivessem presentes, com o intuito de humanizé-la, de dar-lhe densidade aos olhos

do publico.

CO — A personagem Lili, em termos linguisticos, oscila entre o portugués europeu, o portugués
brasileiro e o crioulo cabo-verdiano. Porqué?
JLP — As presengas do crioulo cabo-verdiano e do portugués europeu estao ligadas a propria

realidade linguistica de Cabo Verde. Em alguns momentos, tentei levantar algumas questoes



que essa realidade especifica possui, como € o caso do papel do crioulo e do portugués, sendo
o primeiro o idioma das interjeicdes, dos desabafos, da linguagem intima, e o segundo ocupando
um papel muito mais formal. Quanto ao portugués brasileiro, a sua utilizagao por essa personagem
refere-se a admiragdo que esta tem pelo Brasil e que, na minha avaliagdo, reflete um sentimento
que se encontra muito presente na sociedade cabo-verdiana, especialmente no Mindelo, e que tem

a ver com a propria identidade e pela forma como os cabo-verdianos se veem a si proprios.

CO - O que pretende demonstrar com a relagdo da personagem Rosarinho em relacao
ao Outro?
JLP — Como as outras personagens, também essa alimenta diversos preconceitos. Esses

equivocos trazem-lhe alguns dissabores.

CO — E possivel denominar “Estrangeiras” como uma pega de teatro lusé6fono? Como define
teatro lus6fono? Que caracteristicas € que a peca possui para ser denominada desta forma?

JLP — A lusofonia ¢ um conceito que me levanta diversas questdes. Existe teatro em lingua
portuguesa ou, mais corretamente, existe o plural desse conceito: teatros em linguas portuguesas.
Ha muito que esses teatros partilham, ha esforcos para promover essa aproximagdo, mas também
ha muito que afastam esses teatros. Na minha opinido, a aproximag¢ao € um valor que merece ser
promovido, temos muito a ganhar uns com os outros. Ainda assim, apesar de serem as semelhancas
que nos aproximam, sdo as diferengas que nos enriquecem.

Nos anos 90, vivi em Cabo Verde e tenho regressado 14 com frequéncia. Desde 2003, que tenho
ido ao Brasil pelo menos duas vezes por ano, tendo estado presente em bastantes pontos do pais,
alguns muito pouco o0bvios. A oportunidade de escrever esta pega, com estas caracteristicas,
foi uma circunstancia. Tudo se propiciou para que a pega existisse nesse tridngulo. Dessa forma,

o tema tornou-se evidente. Ainda assim, foi na convic¢ao da sua importancia que decidi trabalha-lo.
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