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RESUMO: este artigo tem por objetivo explorar o papel da associacéo portuguesa Cena
Lusofona na promocéo da lusofonia e das interculturalidades entre os povos e 0s agentes
de teatro dos paises de lingua oficial portuguesa ao longo de mais de mais de vinte anos.
Assim, o artigo discute acerca de como a formacéo teatral promove o intercambio teatral,
culminando na producédo de espetaculos ou de festivais de teatro que, por sua vez, se
revestem de uma nova linguagem teatral e resultam numa neocultura. Como maior
expoente da experiéncia intercultural e de intercambio de saberes e de culturas, apresenta-
se 0 projeto P-Stage, cuja producao final, As Orac¢des de Mansata de Abdulai Sila, possui

as caracteristicas que permitem a sua classificacdo como teatro luséfono.
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ABSTRACT: this article intends to explore the role of the Portuguese association Cena
Lusofona in the promotion of Lusophony and of interculturality among the peoples and
the theatre agents of the Portuguese-speaking countries for more than twenty years. In

this way, the article argues about the way training in theatre promotes the theatrical
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exchange, culminating in the production of theatre plays or of theatre festivals that, in
their hand, are a new theatrical language and originate a neoculture. As the major
exponent of the intercultural experience and of exchange of knowledges and cultures, P-
Stage is presented, whose last production, As OragOes de Mansata by Abdulai Sila, has
the characteristics that enable its classification as Lusophone theatre.

KEYWORDS: Cena Luséfona; interculturality; Lusophony; P-STAGE; Lusophone
theatre.

O contacto entre culturas — origem de novas realidades culturais

O contacto entre as diferentes culturas? é 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 espaco
geografico luséfono, em particular. Por um lado, a globalizacao, nas suas mais diversas
vertentes, “transforma a presenca das culturas no mundo numa copresenca que rasga
fronteiras espaciais ¢ temporais” (André, 2012, p. 143), de que a internet € o seu melhor
exemplo. Por outro lado, o fendmeno das migracGes 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 tém verificado um pouco por todo o mundo, se torne

cada vez mais dificil esta convivéncia pacifica. Por fim, os meios de comunicacao social

2 Tém sido apresentadas varias definicdes de cultura, principalmente no campo das areas sociais. Assim,
“cultura ou civilizagdo, no sentido etimologico mais lato do termo, é esse todo complexo que compreende
o conhecimento, as crencas, a arte, a moral, o direito, 0s 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, gracas aos quais o homem confere uma significagdo 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 e econémica.
Abarcando as esferas publica e privada, que se concentra territorialmente e se baseia numa lingua
partilhada” (Kymlicka, 1996, p. 112). “Cultura ¢ 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).



permitem que cada pessoa se transforme num espetador de culturas e de mundos sujeitos
a interpretacdes e que acabam por afetar as pessoas e 0s mundos que alcangam.

Esta multiculturalidade de que se tece a nossa existéncia pode gerar
multiplas atitudes que vao desde a acentuacdo das identidades locais e
regionais, com a consequente rejeicdo do outro na sua estranheza
ameacadora, a coexisténcia pacifica, mais ou menos indiferente, com o
gue insularmente nos rodeia mas que ndo nos perturba nem nos
questiona, ou ainda a interacdo e ao cruzamento ativo com o que assim
nos desafia e a0 mesmo tempo nos atrai na sua riqueza e na sua
diversidade complementar do nosso enraizamento identitario (Ibidem,
p. 144).

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 ‘“‘situagdo de multiculturalidade ndo implica necessariamente a
existéncia de contactos e interagcdes significativas entre as culturas copresentes, que
podem coexistir no mesmo territorio ou em territdrios contiguos em mera posicéo de face-
a-face” (Mendes, 2010, p. 32). Ainda assim, a tendéncia das situacdes de
multiculturalidade ¢ dar lugar a “culturas de miscigenagdo e de fusdo” (Ibidem, p. 29),
bem como a “interfaces ora colaborativos, ora conflituais, ora de ambas as espécies”
(Tbidem, p. 32).

No contexto teatral, surge como importante a proposta de definicdo 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 inflexoes,
determinaveis que tomam as nossas representacées, sentimentos, condutas, em poucas
palavras, todos os aspetos do nosso psiquismo e mesmo do nosso organismo bioldgico
sob a influéncia do grupo” (Camilleri apud Pavis, 1990, p. 8). Esta definicdo imp&e um
carater dindmico que permite uma aproximacdo dos elementos cénicos como elementos
culturais, pois “transposto para a cena, poder-Se-ia observar que todo o elemento, vivo ou
inanimado, do espetaculo esta submetido a uma semelhante inflexdo, é retrabalhado,
cultivado, inscrito num conjunto significante” (Pavis, 1990, p. 8). Outros elementos,
também indicados por Camilleri, “permitem completar o carater operativo e fecundo [...]

da nogdo” (André, 2012, p. 149), sendo estes a importancia de grupo, o carater artificial,



a heranga cultural e a apropriagdo das culturas minoritarias por parte das culturas
maioritarias®.

A interculturalidade* ou o dialogo 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 do patrimonio de determinada cultura e que, através de uma pega de teatro,
sdo 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 contrério, esses elementos, ao serem incorporados noutro meio cultural, deixam de
pertencer a sua cultura original, mas, a0 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 representacdo, 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 situacao 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 transposicéao; a
mera influéncia ou fonte de inspiracao que permite o reconhecimento de uma outra cultura
no produto final; a absorcédo 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 ética de lan Watson, distingue quatro tipos de interacéo e diadlogo

3 Cf. “O teatro no cruzamento de culturas” de Patrice Pavis, pp. 8-10.

* Segundo a UNESCO (Organizagio das NagBes Unidas para a Educacdo, 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 expressfes culturais partilhadas pelo didlogo e pelo respeito matuo” (p.13).
In  http://eur-lex.europa.eu/legal-content/PT/TXT/PDF/?2uri=CEL EX:52005PC0678&from=PT. Ultimo
acesso em 28 de dezembro de 2020.

> A Convencdo sobre a protegdo e a promogdo da diversidade das expressdes culturais, adotada pela
UNESCO a 20 de Outubro de 2005, define que “a expressdo ‘diversidade cultural’ remete para a
multiplicidade de formas nas quais as culturas dos grupos e das sociedades encontram a respetiva expressao.
Essas formas de expressdo transmitem-se no interior dos grupos e das sociedades e entre 0s mesmos. A
diversidade cultural manifesta-se ndo sé nas diferentes formas em que o patrimonio cultural da humanidade
se expressa, se enriquece e se transmite gracgas a variedade das expressdes culturais, mas também através
de diversos modos de criacdo artistica, de producdo, de divulgacdo, de distribuicdo e de fruicdo das
expressdes culturais, independentemente dos meios e das tecnologias empregues”. In http://eur-
lex.europa.eu/legal-content/PT/TXT/PDF/?2uri=CELEX:52005PC0678&from=PT. Ultimo acesso a 28 de
dezembro de 2020.
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entre culturas — transcultural, cruzamento cultural, multicultural e intercultural. No que
respeita a interacdo transcultural, com o objetivo de destacar os aspetos culturais que
unem duas culturas, desvalorizando o que as separa, a natureza especifica de cada cultura
é 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 especifica, ndo havendo lugar a sua fusdo. A interacdo multicultural
promove a existéncia lado a lado de vérias culturas, ndo havendo uma interacéo profunda,
mas um contacto pacifico, referindo-se “ao fenémeno de proximidade entre grupos
étnicos ou raciais sem conflitualidade, mas também sem grande mistura ou cruzamento”
(Ibidem, p. 152). Por fim, o intercultural refere-se a processos de mistura, mesticagem ou
crioulizacdo, numa interacdo dialogica, dando lugar a jungdo de, pelo menos, duas
culturas atraves da perda de feicdes especificas de cada cultura e da assuncao de tracos
de outra cultura, criando aquilo que se podera chamar uma nova cultura.

Nesta senda, Eugenio Barba assume-se como uma figura incontornavel na
dindmica intercultural do teatro, principalmente depois da fundacdo 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 criagdo de espetaculos de teatro, o estudo e a investigacdo do
fendmeno teatral e a circulagdo de grupos e vultos importantes do teatro pela Dinamarca”
(André, 2012, p. 191). Na sua fundacéo, o grupo apenas integrava elementos noruegueses,
mas, na sua mudanca para a Dinamarca, comecou 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 intercdmbio cultural,
em gue 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 é apresentado em festivais e os criticos ndo



escrevem sobre ele. Parece constituir o extremo anénimo dos teatros
reconhecido pelo mundo da cultura: por um lado, o0 teatro
institucionalizado, protegido e subsidiado devido aos valores culturais
que parece transmitir, surgindo como uma imagem viva da
confrontacdo criativa com os textos do passado e do presente — até como
uma versao ‘nobre’ do negocio 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 tradicdo, e aberto a inovagdo
no campo artistico e dentro da sociedade (Barba apud Watson, 1993,
pp. 18-19)

Ainda que muitos criticos considerem a definicdo de Terceiro Teatro como
negativa, devido a sua possivel relagdo com Terceiro Mundo, a verdade é que este termo
¢ obtido através de um processo de interligacdo 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” (Ibidem, 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 se definem como atores, encenadores, trabalhadores do
teatro, ainda que raramente tenham usufruido de uma educacéo teatral
tradicional e, por isso, ndo sdo reconhecidas como profissionais. Mas
nado sdo amadores. Todo o seu dia é preenchido com experiéncia teatral,
as vezes com aquilo a que eles chamam formac&o, ou pela preparagéo
de performances para as quais tém que lutar para encontrar uma
audiéncia (Barba apud Watson, 1993, p. 19).

Ainda que a formacdo destes atores seja de experimentacdo, ela ndo é
experimental, uma vez que ndo 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 0s 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¢ao cultural, mas um ‘teatro que danga’, ou seja, um teatro
ndo completamente dependente do texto e que empregue a danca e a cangdo” (Turner,
2004, p. 16).

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

Neste contexto, a Cena Lus6fona desempenha um papel de promotor de intersecdo
ativa de culturas e multiculturas, promovendo a interculturalidade dentro do espaco
lusofono. Desta forma, promove uma identidade artistica e cultural maltipla e diferente,
conforme o projeto, fundada e fundamentada a partir das diferentes culturas de todos os
povos luséfonos, que é partilhada por todos como pertenca global. Esta identidade
artistica e cultural Unica é conseguida através da incorporagdo, numa producao teatral, de
manifestacdes artisticas, de técnicas, de imagens e sonoridades distintas, que, agregadas,
ddo lugar a uma manifestacdo singular que é atributo da lusofonia. Em suma, a Cena
Luso6fona promove um entrelagamento cultural, dando origem a “um produto final cujo
modelo &, afinal, o da propria crioulizagdo da linguagem, de que resulta uma espécie de
neocultura que relne aspetos e caracteristicas de cada uma das culturas em interagao”
(André, 2012, p. 151). As pecas teatrais apresentadas e resultantes dos Estagios
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.

Atividade da Cena Luso6fona — Resenha Global

O projeto Cena Lusdfona nasceu, de forma remota, como ideia, de um convite da
Fundacdo Gulbenkian a Escola da Noite, em 1994, para que o grupo fizesse uma producao
de Gil Vicente na Guiné-Bissau, atividade que foi levada a cabo com muito sucesso. No
final, foi feito um balanco 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 presenca mais continua de Portugal, em termos artisticos, nos paises
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africanos de lingua oficial portuguesa. De facto, as pessoas ligadas ao mundo artistico, e
ndo so, reclamavam de que a ultima vez que um encenador tinha ido a Bissau tinha sido
ha mais de dez anos.

Manuel Frexes tinha muito interesse em trabalhar com os paises africanos e tinha
previsto uma visita a Mogambique em 1995; nesse seguimento, convidou Antdnio
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
Mogcambique, Manuel Frexes propds a Antdnio 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 tragar um projeto,
que ndo fosse apenas um festival, mas um programa de intercAmbio com 0s paises
luso6fonos e que tocasse varios aspetos: investigacdo e publicacdo acerca de fenomenos
performativos tradicionais; publicaces de teatro em lingua portuguesa; formacgéo; um
momento de festival que fosse rotativo em cada um dos paises; inventario dos espacos
cénicos. Deu-se inicio, entdo, ao programa Cena Lusofona, mas ainda ndao como
associacao.

Havia um projeto com o nome de Cena Luso6fona e para o qual Anténio Augusto
Barros convidou um conjunto de pessoas da area do teatro para desenvolver acbes
concretas até ao final do ano. A primeira fase acabaria em Maputo com a realizagéo de
um festival, em dezembro. Anténio Augusto Barros e as pessoas que colaboraram com
ele reuniram provas, nesta acéo, de que era possivel fazer um programa desta tipologia e
que era muito desejavel fazé-lo, pois as agdes tiveram muito impacto, sobretudo nos
paises africanos, pois ha muito tempo que ndo se fazia nada daquela magnitude, na
medida em que permitiu a promocao das artes performativas, nomeadamente do teatro, e
0 contacto das populacdes locais com espetaculos performativos, fendmeno raro devido
a escassez de produgdes teatrais profissionais e/ou semiprofissionais®.

Depois do desenvolvimento das acdes de 1995 atras descritas, surgiu o0 programa
Cena Lusdfona — Associagdo Portuguesa para o Intercambio Teatral, uma associacdo sem
fins lucrativos constituida formalmente em 1996, em Coimbra, Portugal (embora tenha

iniciado as suas atividades no ano anterior). Este projeto foi concebido e € levado a cabo

® A descrigdo do inicio do projeto da Cena Lus6fona foi feita a partir da entrevista de Antonio Augusto
Barros concedida a autora deste artigo, em Coimbra, Portugal, em 5 de fevereiro de 2016.



por cerca de quarenta pessoas, entre encenadores, atores, técnicos, cendgrafos,
antropdlogos e arquitetos de cena, com o objetivo de intercAmbio teatral na comunidade
lusdfona.

O programa Cena Lust6fona desenvolve um conjunto diversificado de projetos:
formacéo, coproducdes, circulacdo de espetaculos, infraestruturas teatrais, investigacao,
dramaturgias, debates e conferéncias, exposicdes, edi¢des, programas interdisciplinares e
programas institucionais e de cooperacdo. No documento de apresentagdo do projeto
refere-se que:

este abarca as vertentes da formacdo e da coproducéo de espetaculos
teatrais entre criadores portugueses e africanos ou brasileiros e todos os
anos realizara um encontro, em forma de festival, dos espetaculos dos
sete paises envolvidos. Para permitir uma mais eficaz presenca e
circulacdo dos eventos teatrais, estd também em carteira a criagdo de
uma rede de teatros na Africa lus6fona, a partir da recuperacdo de
edificios existentes. Um projeto editorial e outro de inventariacéo e
investigacdo, nos dominios do teatro e da antropologia, completam o

programa (Cena Luso6fona, 2015, p. 6).

Vérios foram os projetos empreendidos, os quais serdo analisados com mais
detalhe ao longo deste artigo, dos quais se destacam as coproducdes que envolveram dois
ou mais paises. O primeiro projeto a destacar-se foi a realizacdo do festival de teatro
Estacdo, que é rotativo nos paises de lingua oficial portuguesa e que ja ocorreu em
Mocambique, em Maputo, em 1995, no Brasil, no Rio de Janeiro, no Recife e em Sao
Paulo, em 1996, em Cabo Verde, no Mindelo, em 1997, em Sdo Tomé e Principe, em
2002 e em Portugal, em duas edicBes, a primeira em 1999 com extensdes a Braga e Evora
e a segunda em 2003. Por outro lado, promoveram a inventariacdo dos espacos cénicos
nos paises africanos luséfonos com o intuito de recupera-los e, a0 mesmo tempo,
constituir uma rede para a circulacdo 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 o contacto com outros grupos, formadores ou escolas qualificadas, das quais
se constituem como exemplo 0s quatro estagios internacionais com atores de todos 0s

paises da Comunidade de Paises de Lingua Oficial Portuguesa. Por fim, levaram a cabo



a criagdo de um Centro de Documentagdo e Informacgdo, com funcionamento em
Coimbra, que retne e difunde informagao acerca da atividade teatral nos paises luséfonos.

Outro projeto de grande destaque da Cena Lusdfona € a atividade editorial, que
pretende ser vasta e diversificada, embora se possa destacar trés tipos de publicacdes,
como as mais importantes: a revista setepalcos, o jornal cenaberta e a colecdo Cena
Luso6fona. A revista setepalcos, com sete nimeros, € uma revista especializada dedicada
ao teatro desenvolvido nos paises lus6fonos e com ndmeros monogréaficos acerca do
teatro levado a cabo no Brasil, em Cabo Verde, na Galiza ou em Mogambique. O jornal
cenaberta, lancado em 2002, é 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 cole¢do Cena
Lusofona dedica-se a publicacdo de textos dramaticos escritos por autores da comunidade
lusofona. Esta colecéo ja conta com nove volumes de dramaturgias em lingua portuguesa,
nomeadamente de Angola, de Sdo Tomé e Principe, de Mogcambique, de Portugal, de
Cabo Verde, do Brasil e da Guiné-Bissau.

No campo da edicdo, ainda se destaca o aloum monografico Floripes Negra
(2001), de Augusto Baptista, dedicado a uma das mais extraordindrias manifestacoes
teatrais de rua africanas, o Auto de Floripes, que se realiza anualmente na Ilha do Principe,
em S0 Tomé e Principe. Em 2010, foram publicados dois documentarios em DVD, A
Procura de Sabino e Soia di Principe, ambos da autoria de Ivo M. Ferreira, acerca da
tradicdo dos narradores orais em Sdo Tomé e Principe.

Pelo atrds exposto, verifica-se uma atividade regular da Cena Lusé6fona até
meados da primeira década do século XXI. Na verdade, todas as iniciativas da Cena
Luso6fona apareciam com a formula “com o alto patrocinio do Ministério da Cultura e da
Camara Municipal de Coimbra”. Em 2005, a Cena Lus6fona 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 Luséfona, a presenca portuguesa regular na area teatral lus6fona.
Apesar disso, a rede de colaboracdo entre todos os paises luséfonos criada durante a

primeira década de atuacdo da Cena Lusofona continua a funcionar, na medida em que
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foi estabelecida uma rede de contactos baseada na confianca e no respeito, e que pode ser
utilizada pelos agentes de teatro do mundo luséfono.

Entre 2007 e 2011, as atividades centraram-se na rececdo, tratamento e
disponibilizacdo de informacdo através do Centro de Documentacdo e Edi¢do, ao mesmo
tempo que se procurou facilitar o contacto e a comunicacdo entre grupos, criadores
individuais, festivais, escolas de teatro e instituicbes. Também neste periodo, levou-se a
cabo as “Cenas no Café¢”, em Coimbra, que contaram com a presenga regular de
realizadores, escritores e artistas de varios paises, bem como os “Encontros Internacionais
sobre Politicas de Intercambio”, que se realizaram em Coimbra (Portugal), Piaui (Brasil)
e Santiago de Compostela (Galiza, Espanha). Também nesta fase, a direcdo Galiza
conheceu um novo e importante impulso.

O periodo entre 2012 e 2015 viu o retomar de uma das atividades mais importantes
da Cena Lusofona, a formagéo de atores, através de um projeto financiado pela Uniéo
Europeia. Nesta época, ocorreu o P-STAGE: IV Estagio Internacional de Atores
Lusofonos, um projeto financiado pela Unido Europeia e pelo Secretariado dos Paises
ACP (de Africa, das Caraibas e do Pacifico), no ambito 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 0 Seu posicionamento 0mMisso
relativamente aos projetos luséfonos quando estes ndo estdo diretamente relacionados
com a promoc¢do 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 — Acéo para o Desenvolvimento (da Guiné-Bissau) e teve como associados 0s Centros
de Intercambio Teatral de Sdo Tomé e Bissau, o Teatro Vila Velha (de Salvador, Brasil),
o Centro Dramaético Galego (da Galiza, Espanha), A Escola da Noite e a Companhia de
Teatro de Braga (ambas de Portugal). Este projeto incluiu acGes de formacao de um més
em trés paises africanos de lingua oficial portuguesa, Angola, Guiné-Bissau e Sado Tomé
e Principe, e ainda uma coproducdo internacional da peca do dramaturgo guineense
Abdulai Sila As Oracdes de Mansata (2013), com atores dos paises onde ocorreram as
acOes de formacao e atores profissionais portugueses e brasileiros. A peca teatral estreou
em outubro de 2013, fazendo uma tour por varias cidades de Portugal e na Galiza,
Espanha, na Guiné-Bissau; Angola teve estreia marcada desta peca, mas foi impedida a

sua realizacdo pelo Governo de Angola apenas horas antes da sua estreia nesse pais.
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A mudanca de governos e de politicas governamentais e culturais colocam em
causa a sobrevivéncia e o desenvolvimento de projetos como a Cena Luséfona, na medida
em que nunca é possivel saber se as politicas culturais de um novo governo contemplardo
as associacdes e as atividades apoiadas por governos anteriores. Para além disso, 0s
interesses pessoais e 0s objetivos das politicas dos responsaveis pelas questfes culturais
de determinado poder executivo influenciam a atribuicdo de apoios’. Esta inconstancia
de politicas resulta na pouca implantacdo de projetos, nalguns casos, e, noutros casos,
numa implantacdo com duracdo muito curta. No caso especifico da Cena Lusdfona,
resulta numa precariedade extrema e a sua continuagédo, ainda que seja praticamente
apenas de nome atualmente, é o resultado de uma vontade férrea dos seus dirigentes que
nédo desejam ver desaparecer o projeto pelo qual trabalharam contra diversas adversidades
ao longo dos dltimos vinte anos®.

A falta de apoio a projetos como a Cena Lusdfona 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 promocéo 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 nao consegue cumprir por falta de unanimidade de vontades e de politicas
ou por falta de financiamento. Na verdade, 0 orcamento reduzido podera traduzir a pouca
fé que as nagdes depositam neste projeto e, consequentemente, no projeto da lusofonia.
A falta de apoio a Cena Lusdfona, enquanto associacdo que promove a lusofonia, é
representante da falta de solidez que a propria lusofonia possui, 0 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 Lusofona pretende dar

outro sentido a lusofonia para aléem daquela que assenta apenas na promocao da lingua

" Veja-se a forma, ja descrita, da instituicio da Cena Lus6fona como associagdo, que partiu do convite de
Manuel Frexes, Subsecretario de Estado da Cultura.

8 Exemplo da vontade férrea dos elementos da Cena Lus6fona foi a luta que estes mantiveram com o0s
sucessivos executivos da Camara Municipal de Coimbra por causa do espaco de funcionamento cedido pela
autarquia no Patio da Inquisicdo, uma parte da Ala Central do Antigo Colégio das Artes, no Centro Historico
da cidade de Coimbra. Em 2001, devido & degradagdo do edificio, a Cena Lus6fona vira-se obrigada a
mudar-se para um espago arrendado, cujo custo foi suportado pela associacdo. Entretanto, a recuperacao
dessas instalagdes demorou dezasseis anos e o atual executivo cedeu apenas uma parte das instalagoes,
suprimindo quatro salas destinadas a escritdrios e uma sala de reunides, porque entendeu necessitar de um
dos pisos para outras valéncias.
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portuguesa. Pelo contrario, a Cena Lusofona pretende frisar que a lusofonia é a reunido
de vontades diversas, de pessoas de nacionalidades e de culturas diferentes que se unem
na realizacdo de projetos comuns, projetos esses que sé&o 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 é a vontade de unido, € a equidade de
estatuto de todos os intervenientes que abracam um projeto que é a interligacdo de
caracteristicas culturais e linguisticas de cada um, resultando num projeto cultural que

n&do se encontra nem na cultura de origem, nem na cultura de chegada.

Da formacao teatral as Estacdes da Cena Lus6fona

A formacéo teatral sempre se apresentou como um dos principais pilares e
objetivos do programa da Cena Luséfona. Logo no primeiro ano de atividade, em 1995,
realizaram-se oficinas de formacao para jovens atores em cinco paises da CPLP: Angola,
Cabo Verde, Guiné-Bissau, Mocambique e Sao Tome 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 formacéo,
“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 Lusofona, 2015, p. 12). O
objetivo Gltimo da consecucdo destas oficinas era realizar coproducdes, o que foi atingido,
no ano seguinte, em Angola, Cabo Verde, Mocambique e S0 Tomé e Principe e, mais
tarde, no Brasil e na Guiné-Bissau.

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

Para além da formacdo de atores, que possui um estatuto proprio devido a sua
dimensdo e a profundidade de abordagem, a atividade de formacdo da Cena Lus6fona

alargou-se a outras areas teatrais, com oficinas de iluminacéo técnica, oficinas de escrita,
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oficinas de biblioteca e documentacéo, construgdo e manipulacdo de bonecos, producéo,
entre outras.

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 deslocacdo dos atores assume proporcoes bastante elevadas. Da
mesma forma, ndo possui um formato tipo quanto a duragdo e ao nimero de participantes.

De acordo com o dossié de compilacdo das atividades levadas pela Cena Lusofona

durante os seus vinte anos de existéncia, os EIAS sdo:

pretexto para aprofundar a formacéo 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 ligagbes no futuro; projetos de construcéo
conjunta que implicam um sempre renovado teste a possibilidade de
entendimento artistico e humano entre pessoas tdo diferentes que, no
entanto, possuem dois pontos de partida comuns: a possibilidade de
comunicar numa lingua comum, o0 amor ao teatro e a decisdo de se

expressarem atraves dessa forma artistica (Cena Luséfona, 2015, p. 15)

A proposito do seu estagio individual no Teatro Nacional D. Maria I, 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 ndo vou ter outro remédio. Quando
voltar, transmitirei, sem reservas, 0 que aprendi a quem estiver
interessado. Sinto, no entanto, que neste momento estou em melhores
condigdes de dar opinides, de colaborar de outra forma na preparacéo

de uma peca (Bastos, 1995, p. 54).
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Os estagios no ambito do programa da Cena Lus6fona, ndo s6 promovem o
desenvolvimento artistico dos artistas diretamente envolvidos nas oficinas de formacao,
como também ajudam no progresso de todos aqueles que, no futuro, estardo, direta ou
indiretamente, abrangidos pelo trabalho destes artistas. A transmissdo futura de novos
conhecimentos, novas técnicas e metodologias de trabalho afetard4 o trabalho artistico
daqueles que estardo envolvidos em cada produgdo. Na verdade, o trabalho da Cena
Luso6fona 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 ndo
pode usufruir desta formacéo.

A influéncia da atividade do programa da Cena Lus6fona é ja substancial. Até
2015, foram, como ja referido, levados a cabo quatro estagios, que envolveram cinquenta
e cinco atores, nas fases finais em Portugal, e mais de duzentos participantes nas oficinas
nos respetivos paises. Alguns intervenientes no Il EIA, que resultou na produgéo do
espetaculo O Horacio (2003) deram os testemunhos que se seguem. Amelia 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 0s
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 friccdo gerada
pelas nossas diferencas culturais, sociais e ideoldgicas trouxe a propria ideia de conflito
positivo, no sentido de aprender com a diferenga, aprender olhando direto no humano”
(Ibidem, p. 21). 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 Lus6fona tenha muitos anos

de vida, para que outros jovens usufruam também deste espago” (Ibidem, p. 21).

Estagios Internacionais de Atores

O primeiro Estagio Internacional de Atores decorreu entre 1997 e 1998, durante
onze meses, em Lisboa e Coimbra (Portugal), e contou com a presenca de quinze atores
(dois do Brasil, um de Sdo 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),
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representando todos os paises da CPLP (oito paises na altura; agora sdo nove), incluindo
a Republica Democrética 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 digressao por
Lisboa, Evora, Braga, Coimbra e Montemor-o-Novo. Depois, em Coimbra, na segunda
etapa do estagio, montou-se, com estreia a 27 de marc¢o, o0 exercicio-espetaculo O Beijo
no Asfalto, de Nelson Rodrigues, com encenacao de José Caldas. A terceira e Ultima etapa
contou com a participacao do grupo de atores lus6fonos na producdo Olharapos, que foi
inserida no programa de animac¢do permanente da Expo’98.

O segundo Estagio Internacional de Atores foi levado a cabo no periodo entre
1998 e 2000 com a realizacao de seis oficinas de formagao que contaram com a presenca
de cerca de cento e vinte atores do Brasil (Sdo Paulo e Salvador), Angola, Mogambique,
Portugal e Cabo Verde. Para a formacéo final, um estagio final de dois meses, que
decorreu em Coimbra, foram selecionados catorze jovens atores (quatro do Brasil, um de
S@o 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 peca teatral Quem
Come Quem, que estreou em julho de 2000, em Coimbra e Braga.

O terceiro Estagio Internacional de Atores, que teve a duracdo de trés meses,
decorreu em 2003 e estruturou-se em torno de um plano de formacéo 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
comparacdo com as restantes levadas a cabo pela Cena Lusofona. Estes atores foram
integrados nas atividades de formacéo 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 organizacdo teatral. Para além disso, foi realizado um estagio
de trés dias no grupo de teatro “O Bando” e o exercicio dirigido por Anténio Mercado, a
partir de textos de José de Mena Abrantes e Craveirinha, que resultou na apresentacao
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

atividade mais visivel e com mais projecao deste estagio foi a producao do espetaculo O
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Horécio, de Heiner Miiller, que juntou os atores estagiarios ao elenco d’A Escola da
Noite, sob direcdo de Pierre Voltz® assistido por Franck Manzoni®°.

O quarto estagio internacional de atores, que ocorreu entre 2013 e 2014, coincidiu
com o Projeto P-STAGE e, consequentemente, com a coproducdo da peca As Oracg0es de
Mansata (2013) do guineense Abdulai Sila, sera objeto de reflexdo posterior neste
capitulo. Este destaque deve-se ao facto de a peca ter desempenhado a funcéo de reflexao
acerca do ponto de situacdo de mais de quinze anos de atividade da Cena Lusé6fona, para
além de se estatuir como forma de “comprovar na pratica alguns dos principios teoricos
[que Anténio Augusto Barros] tinha estabelecido para o programa da Cena Lusofona™?.
Para além disso, a peca apresenta-se como um excelente exemplo da interculturalidade

teatral promovida pela Cena Luséfona.

Estacdes da Cena Lusofona

Desde 1995, a Cena Luséfona organiza encontros teatrais, em forma de festival
sem periodicidade predefinida, nos varios paises luséfonos, os quais denominou de
Estacdes da Cena Lusofona. No total, foram organizadas seis estacfes, com realizacao
em Maputo, Mocambique, em 1995; no Rio de Janeiro, Recife e S&do Paulo, Brasil, em
1996; no Mindelo, Cabo Verde, em 1997; em Portugal organizaram-se duas estacdes, em
1999, em Braga, Coimbra e Evora e, em 2003, em Coimbra; em 2002, ocorreu a estacio
em S&o Tomé e Principe.

Estas Estagdes ndo se limitam a apresentacGes de producdes teatrais levadas a
cabo pela Cena LusOfona e de outras companhias dos paises da lusofonia. Nestes
encontros foi possivel participar em mesas redondas e workshops, visitar exposicdes de

fotografia, assistir a filmes, entre muitas outras atividades. Tal como afirma Christina

° Pierre Voltz foi encenador e mestre de conferéncias do Institut d'Etudes Théatrales de la Sorbonne. E uma
figura fundamental no teatro europeu, em particular na sua relacdo com as comunidades e o territério, bem
como com 0 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.

19 Franck Manzoni é ator, diretor e diretor pedagogico da Estba. Ele é formado na Escola Jacques Lecoq,
na Cours de Saskia Cohen-Tanugi, na Escola Nacional de Teatro Chaillot e no Conservatorio Nacional de
Artes Draméticas 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 instituicBes de ensino superior de arte dramatica.

11 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida & autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
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McMahon (2015), muitas vezes, o festival de teatro assume uma relevancia significativa,
ndo pelos espetdculos apresentados em palco (embora esse seja 0 propdsito de
organizacgédo de um festival), mas pelas discussoes e reflexdes que sdo feitas em paralelo
com a apresentacao dos espetaculos, bem como pelos momentos de “rescaldo”, apds o
término do festival. Para além disso, os festivais de teatro sdo momentos privilegiados
para a criagdo de redes de contactos entre criadores.

Segundo Antonio Augusto Barros, diretor da Cena Lusdfona, em entrevista a
autora, o “objetivo ndo seria uma montra massificada de espetaculos e grupos, mas um
momento para apresentar resultados das a¢Ges que se vao desenvolvendo ao longo do ano,
aprofundar experiéncias, debater metodologias ¢ encontrar novos caminhos”.

Desta forma, o trabalho desenvolvido no &mbito do programa da Cena Lus6fono
é apresentado em conjunto com outros espetaculos representativos do contexto lusofono,
como a danga ou o audiovisual, ainda que o teatro seja a arte mais presente nestes
encontros. A apresentacdo do trabalho desenvolvido no programa da Cena Lus6fona num
contexto deste &mbito permite avaliar, ndo s o trabalho levado a cabo, como também
verificar as potencialidades culturais e sociais do intercdmbio teatral na CPLP. De uma
forma global, a equipa da Cena Lusdfona sempre avaliou muito positivamente cada uma
das Estacdes da Cena Lusofona, independentemente dos obstaculos com que se tenham
deparado no processo da sua organizacao ou do seu desenvolvimento.

No que respeita a primeira Estacdo da Cena Lusofona, que decorreu em
Mocambique em 1995, como atras referido, em contraste com a visdo de sucesso por parte
da equipa portuguesa, alguns dos mogambicanos que participaram nesta primeira edi¢cdo
deste festival de teatro afirmaram que esta “ndo foi particularmente feliz” (McMahon,
2015, p. 80). Numa pesquisa de campo acerca dos festivais de teatro luséfonos, Christina
McMahon recolheu testemunhos que sublinharam “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 didlogo cultural
equitativo, a equipa da Cena Lusdfona foi a Maputo expressamente para ensinar, 0 que
desapontou os atores mogambicanos, que ansiavam por uma aprendizagem mutua®?”
(Ibidem, p. 80). Esta postura da equipa da Cena Lusdfona criticada pelos intervenientes
mocambicanos, na verdade, é a vocalizacdo do pensamento de muitos agentes e artistas

do teatro africanos que, a0 mesmo tempo que se sentem agradecidos pelas aprendizagens

12 Em italico no original.
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que lhes sdo/foram proporcionadas, também sentem a frustracdo de ndo verem 0s seus
conhecimentos e as suas formas de fazer teatro reconhecidos. Esta atitude por parte da
Cena Lusofona revela um espirito de sentimento de superioridade do conhecimento e das
técnicas ocidentais, que, frequentemente, toca o neocolonialismo, pois ha uma tentativa
de imposigdo das técnicas e do conhecimento teatrais ocidentais sobre os africanos. Nao
é surpreendente, pois, que 0s 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” (lbidem, p. 81). Por seu lado, David
Abilio, o entdo diretor da Companhia Nacional de Canto e Danca 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 mocambicanos classificaram a Estacdo da Cena
Lusdfona e o comportamento da comitiva portuguesa como neocolonial®, devido aquilo
que eles consideraram como imposi¢cdo hegemonica por parte dos portugueses, o que
resultou numa submissdo por parte dos mogambicanos e ndo numa troca mutua de
experiéncias. Porém, este processo de encontro intercultural foi muito bem-intencionado
por parte da equipa da Cena Lusofona, ainda que a sua forma de agir ndo fosse a almejada
pelos elementos mogambicanos. Esta atitude leva-nos a crer que a falta de envolvimento
dos mocambicanos na organizacgéo desta Estacdo da Cena Lusdfona deveu-se ao facto de
a equipa portuguesa nao estar disposta a abdicar parte do seu poder, 0 que vai contra 0s
ideais preconizados pelo projeto. Ou seja, verifica-se, aqui, uma grande dificuldade por
parte da Cena Lus6fona em colocar em préatica os propositos da criacdo da associacgéo,
pois a sua concretizacdo implicaria o renunciar ao poder e a superioridade de
conhecimento e de técnica que 0s elementos desta instituicdo possam pensar deter. Neste
contexto, seré necessario 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

13 Cf. Nagdes e Transformagdes em Palco — Festivais de Teatro em Cabo Verde, Mogambique e Brasil de
Christina McMahon, 2015.
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como veiculo de ensino das técnicas performativas e de teatro ocidentais. Antdnio

Augusto Barros afirma que:

h& uma dimensdo artistica que tem a ver com o trabalho sobre o espago
que é muito interessante e que também so6 tem diferencas. Ha uma raiz
espacial em muitas das manifestagdes performativas tradicionais, que
poderdo ser raiz de manifestacbes contemporaneas em Africa, e que
marca uma diferenca muito acentuada em relacdo ao teatro ocidental. A
adaptagdo do espaco ocidental em Africa ndo é genuino, sera sempre
uma aculturagdo com todo o direito de existir. Muitas vezes, ha a no¢éo
de que fazer teatro em Africa segundo os padr@es ocidentais é uma nova
forma de colonizacdo. N&o 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. N&s é 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®*.

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 0 teatro contemporaneo algumas das
caracteristicas teatrais dos paises africanos. Essa riqueza fara com que haja, efetivamente,
um dialogo intercultural e transcultural, um verdadeiro teatro luséfono, 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 e com 0 espaco, entre outras, e 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 luséfono. Jodo Branco (2004) 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 Lus6fona. Com o apoio financeiro e

estrutural da Cena Lus6fona, o Mindelact pdde internacionalizar-se.

14 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida & autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.
15 :
Ibidem.
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O programa de 1997 apresentava uma coproducdo da equipa artistica
da Cena Lustfona e um grupo de teatro do Mindelo, um workshop de
representacdo pelo ator brasileiro Nelson Xavier, uma estrela da
televisdo, e a fantasia historica Luis Lopes Sequeira, da companhia de
teatro angolana Elinga. Assim, o Festival cumpriu o objetivo de
intercambio dinamico lus6fono estabelecido pela Cena Lus6fona
(McMahon, 2015, p. 68).

Projeto P-Stage

O projeto P-STAGE: Portuguese-Speaking Theatre Actors Gather Energies, que
coincidiu com o IV Estagio Internacional de Atores Lusofonos, foi concebido pela Cena
Lusofona e teve como principais parceiros a companhia de teatro angolana Elinga Teatro
e a ONG (Organizacdo Nao-Governamental) guineense AD - Ac¢do para o
Desenvolvimento, contando com a colaboracdo e participacdo de outras instituicGes e
companhias de outros paises lusdfonos?®. Este projeto de formagéo, criacio e difusio
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 OracGes de Mansata (2013) de Abdulai
Sila, produzida profissionalmente sob direcdo de Antonio Augusto Barros, este projeto
teve como objetivos intermédios: melhorar as condi¢des para a criacdo artistica em trés
paises ACP de lingua oficial portuguesa (Angola, Guiné-Bissau e Sdo Tomé e Principe);
reforcar as competéncias dos atores luséfonos 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 Sdo Tomé,

oficinas essas que abrangeram areas tao distintas como Commedia dell’arte, dramaturgia,

16 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 S&o Tomé (Sdo Tomé e
Principe), o Centro Dramatico Galego (Galiza, Espanha), a Escola da Noite, O Teatro da Cerca de Séo
Bernardo, a Companhia de Teatro de Braga e o Theatro Circo de Braga (todos de Portugal).

17 Cf. proposta de projeto submetida ao financiamento da Uni&o Europeia.
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Kora (instrumento musical de cordas de origem oeste africana), Capoeira (de expresséo
brasileira com origens africanas, mistura as artes marciais, o desporto, a cultura popular
e a musica), luz, movimento do corpo e masica nativa africana. Dos atores que fizeram
parte das oficinas foram selecionados treze para o estagio final de oito meses levado a
cabo, inicialmente, em Sdo Tomé e Principe, e, posteriormente, em Coimbra, Portugal.
Assim, na producdo de As OracOes de Mansata (2013), reuniram-se trés atores
portugueses e um mocambicano 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 e dois santomenses, estes
ultimos sete selecionados a partir das trés oficinas de interpretacdo realizadas nos
respetivos paises.

Em entrevista, Antonio Augusto Barros afirmou que o projeto P-STAGE é o
culminar de um conhecimento que foi sendo adquirido pela Cena Luso6fona, dai que tenha
sido concebido por fases. Desta forma, a primeira fase foi dedicada a formagéo levada a
cabo em cada um dos paises envolvidos — Angola, Guineé-Bissau e Sdo Tomé e Principe.
Dessas formacdes foram selecionados os atores que trabalharam na producéo da peca, na
segunda fase do projeto, em S&o Tomé e Principe, de onde partiram para Portugal para as
ltimas preparacdes 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 lus6fono: melhorar as condicdes para a cria¢do artistica nos
paises africanos de lingua portuguesa; incentivar o profissionalismo na criacéo teatral e
na gestdo cultural nos paises africanos de lingua portuguesa; difundir e internacionalizar
ariqueza 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 e internacionais; reforcar 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 ndo governamentais e entre estes e as instituicoes
oficiais) e o intercdmbio internacional entre os paises de lingua portuguesas.

Todo o projeto foi um sucesso para 0s artistas e agentes intervenientes, tendo

cumprido todos os objetivos estabelecidos. Segundo Anténio Augusto Barros, “o projeto

18 Cf. sitio da internet de apresentacao do programa P-STAGE, em https://pstage.wordpress.com/p-stage/5-
mais-valias/. Ultimo acesso a 28 de dezembro de 2020.
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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 critica positiva é a declaracio de Francesca Rayner:
“certas experiéncias teatrais recordam-nos porque € que continuamos a fazer e a ver
teatro, e a representacdo d' As oracOes de Mansata de Abdulai Sila, em Bissau, foi uma

dessas experiéncias” (Rayner, 2014, p. 115).

As Oracgdes de Mansata

As Oracdes de Mansata (2013), de Abdulai Sila?! é o primeiro texto dramatico
guineense publicado e surgiu de um convite de Antdnio Augusto Barros ao autor, cuja
experiéncia como autor se estendia, fundamentalmente, ao texto narrativo. N&o obstante,
a Guiné-Bissau, a semelhanca dos restantes paises africanos de expressdo em lingua
portuguesa, possui “uma historia longa e rica de tradi¢des performativas menos baseadas
em texto e mais na cang¢do, danga e comédia, com uma forte componente fisica” (Rayner,
2014, p. 115). Antonio Augusto Barros, em entrevista a autora, afirmou que a Cena
Lusofona, 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 opc¢des do autor,
nédo tendo a Cena Lusofona interferido na tematica, 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

19 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida & autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.

20 para aceder as diferentes matérias da comunicagio social que foram escritas em torno da pega As Oragdes
de Mansata, ver https:/pstage.wordpress.com/imprensa/. Ultimo acesso a 28 de dezembro de 2020.

21 «Apdulai Sila- (Cati6, Guiné-Bissau, 1958) é formado em Engenharia Eletrotécnica pela Universidade
de Dresden, na Alemanha. Dedicou-se ao estudo das Tecnologias de Informacdo e Comunicacéo (TIC),
tornando-se empresario nesta &rea, onde desempenhou um papel pioneiro no desenvolvimento e difusdo
das TIC na Guiné-Bissau. Foi cofundador do INEP (Instituto Nacional de Estudos e 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 e artigos em Vérias publicagdes internacionais. Publicou recentemente a sua segunda peca
“Dois Tiros e 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 pega As Oragdes de Mansata, Cena Luso6fona,
2013).
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a adaptacdo de Sila, é necessario estabelecer um paralelo entre o texto shakespeariano e
0 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
manutenc¢éo do poder a todo o custo, na pe¢a guineense, encontram os seus paralelos nos
sete thanes®*, nobres com ligagdo a Casa da Escdcia, na peca de Shakespeare. Estes sete
personagens da peca guineense sao apresentados numa cena de humor requintado, em que
s&o convocados pelo Chefe Supremo para justificarem a falta de resolucéo dos problemas
que estdo a colocar em causa o seu poder?®. Nenhum dos conselheiros assume a
responsabilidade e a ineficacia das suas acles, relegando sempre para outro conselheiro
a responsabilidade de resolucdo. Em palco, esta recusa em assumir a responsabilidade €
particularmente bem conseguida, atraveés de uma pasta de arquivo de documentos de
extrema importancia que é pontapeada e empurrada pelo chdo, de conselheiro em
conselheiro, sem que, no final, nenhum lhe pegue.

Dos sete conselheiros, destaca-se Amambarka?®, o ministro para os assuntos de
tchumul-tchamal (confuséo 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. Ironicamente, Amambarka sera 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 detencdo 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 nagdo 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” (Ibidem, p. 116). Este fechar de circulo mostra que a morte é inevitavel na luta

22 Os sete conselheiros do Chefe Supremo s&o responsaveis pelas pastas de bagar-bagar (caos), kibir-kabar
(anarquia), meker-meker (intriga), mukur-mukur (secretismo), nhengher-nhengher (conspiracdo), tafal-
tafal (aldrabice) e tchumul-tchamal (confuséo; desordem).

23 papel desempenhado pelo ator angolano Paulo Figueira.

24 Thane é uma classe da nobreza escocesa.

25 Ao longo da peca, Mwankeh afirma que a globalizacdo, através da internet e de outros meios de
comunicagdo social, é responsavel pelo facto de o seu poder estar em risco.

26 papel desempenhado pelo ator mogambicano residente da Companhia de Teatro de Braga, Portugal,
Rogério Boane.

27 papel desempenhado pelo ator brasileiro Ridson Reis.

28 papel desempenhado pelo ator santomense Wilson de Sousa — “Papelinho”.
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pelo poder e que os fins ndo justificam os meios. Na verdade, em paises africanos como
a Guine-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 personagens que estdo ligadas ao mundo do sobrenatural, mais um ponto de
intercecdo com Macbeth. Desta peca, 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 Orac¢des de Mansata, as personagens
mais proximas do sobrenatural sdo os trés videntes e Mansata?®, a feiticeira que, através
das suas oracGes, 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 organizacgdes religiosas no inicio da
peca, insistem a atribuir poderes a um individuo contra a sua vontade, poderes esses que
terdo a capacidade de salva-los e a toda a populacdo dos problemas que assolam o pais.
Esta atribuicdo de poderes nédo é inocente, principalmente num contexto africano pds-
colonial, “onde a crenca em individuos heroicos, que podem ser os salvadores da nagao,
tende a produzir lideres ditatoriais” (Ibidem, p. 116). O mundo do sobrenatural é, mais
uma vez, apresentado numa cena poderosa em que Amambarka se encontra deitado numa
cama e € assombrado pelos fantasmas que narram amizades atrai¢coadas, com corpos
destruidos e méos sanguinolentas daqueles que o conselheiro mandara torturar e matar na
sua tortuosa luta pelo poder. N’As Oracgdes de Mansata, 0 mundo secular e 0 mundo
religioso/espiritual/sobrenatural interrelacionam-se e justapfem-se, contribuindo para o
desenrolar da acéo.

A personagem Lady Macbeth da peca shakespeariana é representada pelas trés
esposas de Amambarka, Annura, Djuku e Nghalula®*. Estas trés personagens, a
semelhanca de Lady Macbeth sobre Macbeth, dettm 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”

29 Embora a peca tenha o titulo atribuido a Mansata, ela ndo é uma personagem da peca. E varias vezes
mencionada por Amambaka e pelos seus conspiradores, bem como pelos trés videntes. Para muitos, a sua
existéncia é 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 Nacéo.

30 Estas personagens femininas sdo interpretadas pelas trés atrizes que compdem o elenco desta peca, a
angolana Marleny Musa, a portuguesa Solange Sa e a brasileira Elane Nascimento.
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e que é seu dever prover financeiramente a sua vida, razdo 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 questdo cultural
sensivel na Guiné-Bissau em particular e em toda a Africa lus6fona em geral, e que remete
para problemas de desestruturacdo social e familiar®.,

Antonio Augusto Barros salienta a existéncia de uma polifonia, ndo s linguistica,

como também cultural na producdo da peca:

Eu acho que esta € uma das questdes a que nds deviamos dar a maior
importancia, n6s portugueses, nos cidadaos da comunidade dos paises
de lingua portuguesa, porque, muito facilmente, nos esquecemos deste
lado da polifonia e a polifonia ndo é s6 ao nivel dos “falares” portugués,
é uma polifonia cultural, isto é, cada pais destes esta inserido numa
regido 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 Oracgdes de Mansata apresenta, em palco, a harmonizacdo 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 lingua portuguesa, que € de todos e que constrdi unidade no
mundo luséfono e nas apresentacdes performativas.

A polifonia cultural é conseguida, primeiramente, através da forma como “os
performers com formacdo em teatro fisico colaboraram de forma natural com performers
com formagdo mais referida a profericdo de um texto” (Rayner, 2014, p. 117). A

corporalidade €é, também, evidente na contracena entre os diferentes atores, que

31 Segundo o documento Guiné-Bissau Inquérito aos Indicadores Mdltiplos de 2014, “Entre todas as
mulheres de 15-49 anos que estdo casadas ou em unido, 44% est4d 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 0s mais pobres (51%) e sem nenhum nivel de instru¢do
(52%). [...] Entre todos os homens de 15-49 anos que estdo casados ou em unido, 26% esti num casamento
ou em unido poligamica, 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).

32 Ant6nio 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 espetdculo em Coimbra. Video disponivel na pagina
https://pstage.wordpress.com/author/caedpinto/. Ultimo acesso a 5 de junho de 2016.
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interpretam uma danca de caca 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 é ndo s6 um
exercicio de controlo gestual superior, como é 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 lusfona®,

Destaca-se, também, 0 momento em que a atriz angolana Melany Musa, num
momento marcante da peca, enquanto empurra um carrinho de méo®* pelo palco, canta
uma cancdo de guerra angolana, que, depois, é repetida pelos restantes intérpretes. A voz
sofrida em palco que se reveste de uma forga extraordinaria, num momento de desolagéo
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 kora®, que acompanha as diferentes
interpretacdes e 0s avancos da intriga.

Além disso, os carrinhos de médo sdo uma constante ao longo da peca. No final da
mesma, Vvolta-se a ver os mesmos carrinhos que tinham sido vistos na abertura da peca a
transportar corpos. Contudo, se o espetador, no inicio da pec¢a, ndo tinha certeza se 0s
corpos inertes estavam mortos ou apenas adormecidos, no final, ndo tém qualquer duvida
quando a morte dos corpos carregados. Os corpos carregados sdo representativos dos
danos colaterais na sociedade e das vitimas civis sempre que hd uma luta armada pelo
poder ou um golpe de estado e que tém sido comuns na Guiné-Bissau desde a sua
independéncia.

Alids, a existéncia de caracteristicas culturais de cada pais interveniente nesta
producdo € evidente. Na peca, sdo apresentados simbolos como a cinza, o fumo, o pano
vermelho e o fogo, que sdo caracteristicos das divindades ancestrais guineenses ou dos

irds®, para além das manifestagOes artistico-culturais ja mencionadas. A existéncia de

33 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida & autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.

34 Estes carrinhos de méo séo tipicos na Guiné-Bissau e em Africa em geral e sdo, normalmente, utilizados
para transporte de mercadorias.

35 Instrumento musical em forma de harpa-alatide de 21 cordas, amplamente utilizado pelos povos
da Africa ocidental.

36 Forgas divinas que, normalmente, sio representadas por estatuas de madeira.
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uma multiplicidade de caracteristicas das culturas de cada um dos paises representados
em palco pelos atores foi uma intengdo do encenador. Durante 0 més de formacao que
ocorreu em Sdo Tomé e Principe, cada um dos atores tinha que apresentar e ensinar, aos
restantes elementos do elenco, uma manifestacéo artistica do seu pais e muitas dessas
manifestagdes 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 manifestacfes faz com que a producgédo 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 luséfonos.

Numa entrevista a Manuel Portugal para a RTP (Radio Televisdo Portuguesa),
Antdnio Augusto Barros declarou que As Oragdes de Mansata

[...] é a primeira peca que fala (embora partindo da obra de
Shakespeare, Macbeth) da realidade da Guiné-Bissau, que é uma
realidade muito especial, muito complexa de que nds so6 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 e
gue tem um descaso completo pelo povo, pelo pais, pelo que é a sua
rigueza publica. Portanto, fala da Guiné-Bissau, mas que nos,
espectadores, facilmente poderemos estender a outras realidades, quer
naquela regido africana, quer noutras regides de Africa [...], porque 0s
esquemas de corrup¢do, a questdo da luta pelo poder com diversas
gradacgBes regista-se em qualquer ponto do mundo e, portanto, o
Abdulai Sila, falando da Guiné-Bissau, conseguiu, realmente, uma
visdo universalista para esta pega. [...] Ele [Abdulai Sila], que esteve
no meio das discussdes, era jovem na independéncia [...] e viveu todas
essas utopias de construir um pais novo, um pais liberto [...], d4-nos
esta dimens&o especial e nds podemos, vendo esta pega, problematizar

aquele pais e o seu fundo cultural®.

37 Anténio Augusto Barros, entrevista concedida & autora, Coimbra, Portugal, 5 de fevereiro de 2016.

38 Video disponivel na pagina https:/pstage.wordpress.com/author/caedpinto/. Ultimo acesso a 28 de
dezembro de 2020.
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Os temas abordados e que sdo tdo conhecidos do publico africano fizeram com
que a rececdo a peca na Guiné-Bissau fosse de um sucesso incomparavel as restantes
apresentacdes. As duas apresentaces em Africa, Bissau e Luanda, permitiriam ver a
reacdo do publico africano a situacdo de luta pelo poder apresentada em palco. Ainda que
0 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 apresentacdes no Centro Cultural Francés, o unico local com
condicOes 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 do que se sabe, mas que ndo pode ser dito - e a
convergéncia paradoxal de admiracdo e reprovacdo 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 apresentacdo 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 reacao de todos os envolvidos foi de inteira surpresa,
até porque a apresentacdo estava agendada ha cerca de um ano e meio, que depois deu

lugar a incompreensédo e a furia. Varias vozes de protesto levantaram-se, mas nao foi

39 Cf. artigo de Francesca Rayner, “As Oragdes de Mansata e a farsa do poder”, na revista Sinais de Cena,
namero 22.

%0 Estive presente na preparago do espetaculo em Luanda e verifiquei que toda a companhia se empenhou
em preparar a sala com as minimas condi¢6es de seguranga. Dois dias antes da estreia, técnicos de luz e de
som preparavam a iluminacéo e o som da sala, ao mesmo tempo que davam formacéo 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 Gltimos 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 institui¢fes 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 méao para um espetaculo que iria ser apresentado
nessa noite. Ndo ha conhecimento que se tenha feito obras de reforco de seguranca ou obras estruturais nos
meses que se seguiram ao incidente.

29



suficiente para demover a posicdo do Ministério da Cultura e, apesar do executivo ter-se
comprometido a envidar esforcos para arranjar alternativas para a apresentacao, a verdade
é que o espetdculo ndo aconteceu e Luanda nao pode assistir a peca sobre a farsa do poder.
Muitas foram as vozes que se insurgiram contra este ato de restricdo de liberdade de
expressao, dizendo que o Executivo aguardou até ao Gltimo momento para cancelar a
peca, de forma que ndo houvesse hipotese de alternativa. Mais ainda, afirmaram que foi
o tema da peca o principal motivo do cancelamento®!.

Estranhamente, houve uma reacdo pouco interessada por parte da elite cultural e
teatral portuguesa, pois “apesar da referéncia a este incidente nos jornais portugueses, nao
houve qualquer reprovacdo ou comentario por parte daqueles que trabalham e que tém
responsabilidades nas artes cénicas em Portugal” (Rayner: 2014; 118). Este ato de censura
é prova de que a situacdo 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 exposicdo é uma situacdo que causa constrangimento, pois As Oracfes de Mansata
“¢ um texto de leitura universal, que espelha a realidade africana, a instabilidade politica

e a corrupgdo esmagadora e chocante™*?,

As Orac0Oes de Mansata enquanto teatro luséfono

Assim, As Oracdes de Mansata e a forma como a encenacdo foi conduzida
assumem-se como um expoente de teatro lus6fono, dando origem a uma nova cultura
teatral que ndo € pertenca exclusiva de qualquer um dos paises intervenientes, mas de
todos 0s gque intervém e que se podem rever nesta nova maneira de fazer teatro, ou seja,
todos os paises lusofonos. Este neoteatro, resultado do trabalho de interculturalidade da
Cena Lusofona, é conseguido através de uma polifonia linguistica e de uma polifonia
cultural que se harmonizam em palco e que ddo lugar a uma nova técnica cenografa e

cenografica.

1 Cf. artigo de Maurilio Luiele, “O perigo de uma histéria tmica”, no jornal UNITAANGOLA,

disponivel em http://www.unitaangola.com/PT/affiartinouv4.awp?pArticle=10805. Ultimo acesso a 20 de
dezembro de 2020.

42 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 20
de dezembro de 2020.
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Em termos de polifonia linguistica, as diferentes variacdes da lingua, os diferentes
sotaques da lingua portuguesa, que sdo reflexo de uma histéria partilhada e das
caracteristicas linguisticas e culturais Unicas de cada pais, transforma-se numa so6 lingua
em palco. Embora os sotaques sejam diferentes, é criada em palco uma unidade
linguistica, realcando-se o comum em detrimento do que é particular de cada pais. Esta
unidade linguistica baseada na diferenca 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 juncdo do corpo com a palavra.

No que se refere & polifonia cultural, reuniram-se varios aspetos culturais de cada
uma das culturas especificas dos paises lus6fonos intervenientes e, em conjunto, deram
lugar a uma nova manifestacao artistica, que, mais uma vez, nao ¢ especifica de cada um
dos paises intervenientes na producdo, mas que pode ser encarada como pertenca global
da lusofonia, pois é a mescla das caracteristicas de todos. Ja foram apontadas, neste
trabalho, as manifestacbes artisticas dos diferentes paises que foram inseridas na
producdo da peca. Contudo, é importante realcar que imiscuidas na pega, assumem 0
papel de representar todos os povos da lusofonia. A titulo de exemplo, destaca-se a danca
de caca zulu, que mais parece uma danga de guerra e que mostra a luta constante, a
qualquer prego, pela obtencdo ou permanéncia de e no poder. A cancdo 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 luséfonos, na verdade, de
uma forma maior ou menor, partilham.

Em suma, As OracGes de Mansata sdo exemplo daquilo o que o teatro luséfono
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 manifestacdes
artisticas (simbolos, musicas, dangas, can¢des, indumentdrias...) que resultam numa
Unica manifestacdo artistica pertenca de todo o espaco luséfono.

Mais ainda, esta peca, tendo em conta a forma como foi desenvolvida e produzida,
pode assumir-se como modelo para a prépria concetualizacdo de lusofonia. As Orac6es
de Mansata é um modelo de partilha nunca antes levado a cabo dentro do espago

lusofono. Essa partilha foi realizada aos mais variados niveis — de conhecimento, de saber,
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de poder, cultural — e teve sempre em conta o outro e a sua contribuigdo. E neste sentido
que a peca, quer o seu resultado final, quer a forma como foi produzida, podera servir de

modelo a reformulagdo do conceito de lusofonia.

Referéncias Bibliogréaficas

André, Jodo Maria (2012). Multiculturalidade, identidades e mesticagem. Coimbra:
Palimage.

Amado, Joana Filipa Cardoso (2014). Producdo Teatral n’A Escola da Noite. Relatorio de
Estagio de Mestrado em Estudos Artisticos ndo publicado, Faculdade de Letras da
Universidade de Coimbra, Coimbra, Portugal.

Bastos, Pulquéria (1995). Entrevista a Pulquéria Bastos. Setepalcos n° 0. pp. XX.

Branco, Jodo (2004). Nacdo Teatro — Historia do Teatro em Cabo Verde. Mindelo:
Instituto da Biblioteca Nacional e do Livro.

Cena Lusofona (fevereiro de 2015). Resumo das atividades desenvolvidas 1995 — 2015.
Coimbra: Cena Lusofona. Disponivel em
https://pt.scribd.com/document/256283521/J-Resumo-Das-Actividades-

Desenvolvidas.

Geertz, Clifford (1993). The interpretation of cultures — selected essays. Londres: Harper
Collins Publishers.

Kymlicka, Will (1996). Multicultural Citizenship - A Liberal Theory of Minority Rights.
Oxford: Oxford University Press.

McMahon, Christina (2015). Nacdes e Transformacdes em Palco: Festivais de Teatro em
Cabo Verde, Mocambique e Brasil. Coimbra: Almedina.

Mendes, Jodo Maria (2010). Cultura e Multiculturalidade. Amadora: Escola Superior de
Teatro e Cinema.

Moreira, Conceicdo (2008). Multiculturalidade e Multiculturalismo. In Rosas, Jodo
Cardoso (org.). Manual de Filosofia Politica. Coimbra: Almedina.

Pavis, Patrice (1990). O teatro no cruzamento de culturas. Sdo Paulo: Editora Perspectiva.

Ramos, Fernando Mora (1999). Para um teatro multicultural luséfono. In F. M. Ramos

(Dir.) Teatro escritos: revista de ensaio e ficgdo: Vol. 2. Teatro portugués: ‘pera

32


https://pt.scribd.com/document/256283521/J-Resumo-Das-Actividades-Desenvolvidas
https://pt.scribd.com/document/256283521/J-Resumo-Das-Actividades-Desenvolvidas

onde is’? (pp. 64 — 71). Lisboa: Instituto Portugués das Artes do Espetaculo e Livros
Cotovia.

Rayner, Francesca (2014, dezembro). As oracOes de Mansata e a farsa do poder. Sinais de
Cena: Vol. 22. Braga: Edi¢Bes Himus. pp. 115 —118.

Turner, Jane (2004). Eugenio Barba. London and New York: Routledge.

Watson, lan (1993). Towards a Third Theatre — Eugenio Barba and the Odin Teatret.
London and New York: Routledge.

33



