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editorial

Teatro
Digressdes em lingua portuguesa

Por ocasiao do décimo aniversario da CPLP,

o Instituto Camoes pretende neste seu décimo
nono numero da revista Camades homenagear o
Teatro, interac¢do das mais diversas vertentes
artisticas, com especial importancia na cultura e
nas artes performativas em lingua portuguesa.
Diversificando uma matriz de inspiragao,
tornando-se veio de comunicacdo de um tema
base, desenvolvendo-se e divergindo através das
realidades e vivéncias de sociedades e espagos
com o mesmo idioma e ganhando autonomia,

o Teatro, desde a sua expressdo vicentina até

a actualidade, representa e reflecte um importante
contributo intralingua, através das suas diversas
arquitecturas, na cena cultural dos oito paises

de expressao portuguesa.

Nesta edig¢do de 2006 da revista Camades,
inteiramente dedicada ao Teatro, foi obviamente
indispensavel e necessario definir critérios para
aabordagem de tao vasto tema.

A grandeviagem, a grande digressao,

a sua contextualizacdo comeca obviamente

na inspiragao e na regra clarissimas

no depoimento introdutério dum jovem mas

ja consagrado dramaturgo. Por sua vez,

a explanacao teorética do tema, desde a fundagao
teatral vicentina, a expansao a partir do territério
europeu para as antigas coldnias até as suas
independéncias é desenvolvida pelo investigador
e mestre, num texto fundamental que deu origem
a este nimero da revista.

Para o testemunho das itinerdncias novecentistas
das companhias - o0 zoom a memoria dessas

viagens e experiéncias e a sua eternizagao -,

o Instituto Camdes contou com o saber

do especialista, ndo apenas em Teatro portugués,
mas igualmente seu conservador e responsdvel
em termos de acervo museolégico. Finalmente,
num texto dialogado, o actor e encenador

de renome discute e aborda com outros
profissionais as suas experiéncias dentro

de realidades teatrais do espaco luséfono.

N&o por menor importancia mas por grande
riqueza e amplos trajectos o Teatro no Brasil, cujo
rumo se iniciou com a transferéncia da Corte
portuguesa para o Rio de Janeiro, nao se inclui
neste namero.

Contudo, os lagos entre Portugal e o Brasil, a nivel
de criatividade teatral contempordnea em lingua
portuguesa, foram recentemente sublinhados

e valorizados com a criagao do Prémio Antdnio
José da Silva. Esta iniciativa do Instituto Camaoes,
do Instituto das Artes e do Teatro Nacional

D. Maria II, pela parte portuguesa,

e da FUNARTE, pela parte brasileira,

tem como objectivo premiar textos teatrais

de todos os géneros dramaticos de cidadaos
portugueses e brasileiros tanto financeiramente
como pela publicacdo da obra e da montagem
cénica do texto premiado nos dois paises.

Em portugués, nossa lingua materna, oficial,
idioma literdrio, de trabalho, de direito e de
ciéncia que une e se expande, eis, pois, a nossa
homenagem ao Teatro, o qual, em dreas e meios
eruditos e populares tem contribuido para

a aproximagcao artistica e cultural, bem como para
o entendimento e didlogo numa lingua comum
actual universo de duzentos milhédes de individuos.

Simonetta Luz Afonso
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Notas sobre
escrever teatro

Jacinto Lucas Pires

“Garrett e Sargedas, um conhecido actor da época”,
desenho de Rafael Bordalo Pinheiro para os Teatros
de Lisboa de Julio César Machado, 1874-1875.

USAR TODOS OS EXPEDIENTES para juntar ilusio e
distancia - até que nao haja nem uma nem outra, s6
outra coisa que ndo cabe em nenhum dos termos.

Escrever o minimo de didascélias; ndo cair na ten-
tacao de “encenar” por escrito. Imaginar tudo com
grande pormenor e depois apagar até restar apenas
o essencial (o coracdo, o osso) de cada momento
ou cena.

A licdo que hd no modo distraido e puro com que
dizemos as deixas quando, nos ensaios, alguém
pergunta: “Vamos de onde?”

Aideiade “deixa”: é mais disso que se trata, “deixar”
as frases, do que de “fazer” qualquer coisa com elas
ou sobre elas.

Naotermedo datensaoentre alinguaemqueescre-
vemos e a lingua em que falamos. Pelo contrario,
usa-la a favor do que queremos dizer.

Pausas e siléncios nao sao vazios; tém existéncia e
corpo. S6 fazem sentido como palavras em branco,
frases em negativo. (A lingua em que ouvimos.)

Licao que os actores me ensinaram: uma voz cons-
troi-se a volta de um mistério.

Buscar o ponto 6ptimo em que tudo é normalmente
misterioso e espantosamente claro.

O teatro é o presente, o “isto” do presente. Exige
que se “esteja la” quando as personagens falam ou
fazem alguma coisa.

Falas sdo acc¢des; movimentos de avango, recuo,
ocultacéo, revelacdo; palavras que querem coisas.

Definir um cddigo tao coerente e rigoroso quanto
possivel para que, no limite, o texto possa valer
como uma pauta: musica escrita onde tudo esta



previsto, tom, tempo, pausas, interrupgdes, sobre-
posicoes, etc.

Em dltima analise, um texto nao se explica. Ou seja,
é a sua propria explicagao.

Acharaformasimplese tinicade, ao mesmo tempo,
contar a histdria e contar a histéria de contar a
histdria.

Escrever é pensar o outro, tentar o ponto de vistado
outro - pormo-nos, inteiros, do “lado de 14" Nunca
esquecer a importancia da contracena.

Encontrar o terreno limitadissimo da nossa peca.
E depois, cumprindo escrupulosamente esses limi-
tes, construir uma totalidade.

Falar do que, de verdade, se tem medo e se deseja
- por vias travessas.

Didlogos sdo duas pessoas a conversa, mas também
cada uma a conversa consigo propria.

As personagens sdo aquelas especificas constru-
¢oes. Sao aquilo que fazem e dizem ali, daquela
maneira. Sao despsicoldgicas (perdoem-me a
palavra) e nao tém “vidas” para trds ou para
frente. Sao o que sao na peca. Podem espelhar as
circunstincias concretas em que apareceram e
usar o presente de todas as formas concebiveis,
mas nao devem ficar dependentes de certo con-
texto, actores, aquela encenacio, o texto da folha
de sala, a explicagao na entrevista, a nota derodapé
nao sei onde, etc.

O conselho mais importante é talvez o da solidao.
Economia de gestos e rigor em cada um. Tam-

bém as ac¢des devem ser substantivas, suficientes,
enxutas.

“Universos e frigorificos.

ensinaram: uma voz constréi-se & volta de um
mistério.”

De Jacinto Lucas Pires; Actores: Miguel Moreira,
Joana Bércia, Anténio Simao, Manuel Wiborg, Ivo
Alexandre; Encenagao: Manuel Wiborg; Producao:
APA; C(B, Lisboa 1998.

© Jorge Gongalves



Um palco eactores sob as luzes - isso ja traz consigo
muita Histdria e muito peso. O teatro deve inven-
tar uma verdade (6bvio) mas com uma espécie de
(atengao, palavras equivocas) pudor ou leveza.

Aprender com as cenas silenciosas. Como pode ser
fundamental o0 momento em que alguém decide
quebrar um ramo, ndo pegar numa chave, tocar
noutra pessoa.

Nao impor, “de fora, um certo tempo as cenas.
(“Tempo” usado aqui no triplo significado de dura-
¢do, ritmo e “sentir”) Seguir o compasso que as
estrutura “por dentro” Ver o que nos diz o nosso
esquema, mas ver também o que sugere o préprio
desenrolarda cena. Serlicido, mas confiar também
naquilo que os poetas chamam “uma atencao” e os
mortais chamam “ter ouvido”

Ideias que - desmontadas, retrabalhadas, ilumina-
das, esquecidas - se tornam cenas.

Nao hd dois espectaculos iguais, diz-se. De forma
analoga, também todas as pecgas devem ser feitas
como as primeiras de alguma coisa. Arriscadas com
espirito inaugural, fundador até - pecas sempre
espantdveis.

Tem de haver qualquer tipo de estranheza, ainda
que do género mais subtil. Um ligeiro descentra-
mento, um desequilibrio.

Experimentar novas formas de cruzar o “contar”
com o “mostrar” Sem perder de vista que quem
conta uma histdria - num mondlogo, por exemplo
- se vai revelando nesse contar, e que quem fala
sobre coisas sem importancia - num dialogo, por
exemplo - conta histdrias sobre si préprio.

A ideia de pessoas-personagens; personagens que
também sdo actores de si préoprios. E a ideia de
narradores-pessoas; personagens que se auto-sus-

pendem para nos darem o seu ponto de vista a
partir de dentro.

Na zona entre o puro verosimil e o levemente
descentrado, falas que pedem dos actores alguma
coisa entre o quase-espantado e o quase-auto-
matico.

Falas que - nao - valham sozinhas.

Uma imagem tedrica: a cena como um lugar ao
mesmo tempo abstractoe concretoonde héd pessoas
e dois niveis de matéria: o das coisas-coisas, uma
cadeira, uma mesa, uma faca, uma flor; e o das
coisas-palavras, uma “cadeira’} uma “mesa’; uma
“faca’j uma “flor”.

Alinguagem é o “onde” de todo o amor, todo o 6dio,
todo o desejo, etc. As pessoas movem-se é ai dentro.
(Dito isto, atencao aos excessos de “linguagem”)

O que se diz deve ser tao claro que, do nada, faca
nascer alguma coisa. Mas também tao dissimulado
que sugira a existéncia de uma outra coisa escon-
dida ou perdida, uma coisa sempre por dizer.

A grande decisao da escrita é, porventura, a do que
nao se diz.

Nao comegar a escrever até haver alguma coisa no
lugar de ser escrita.

Tratar os segredos mais negros, as fantasias mais
loucas, as violéncias mais brutais, com o maximo
de (atengado, palavras equivocas) simplicidade e
contengao.

Utopicamente, ideia=imagem.
As personagens devem sofrer alguma transforma-

¢ao, chegar ao fim diferentes do que eram - isto é,
“mais iguais” ao que sao.



A estrutura ndo serve apenas para organizar ou
“emoldurar” um corpo de ideias e imaginacoes;
deve ser 0 mecanismo que pde esse corpo “em
movimento”.

Escrever por uma razdo. Mas sem buscar um resul-
tado.

Escrever desde o fim. Descobrindo o final, desco-
bre-se muitas vezes a chave para desmontar, des-
truir, retrabalhar o que esta para trds, acertando o
texto no sentido certo.

(De modo anélogo, descobre-se mais facilmente
como é que certa personagem fala se se souber o
que ela esconde.)

Dizer alto as falas. H4 uma ligdo natural no som
das frases.

A importéancia da pontuacao; de um cédigo que,
mais do que ajudar quem 1€, ajude a formaraquelas
vozes.

Se ha algo de particularmente estranho e dificil
de agarrar nas entrelinhas do texto - algo sobre o

“Figurantes. Em certo sentido, escreve-se contra
avida. A arte das histdrias é uma arte abstracta.”
De Jacinto Lucas Pires; Encenador: Ricardo Pais;
Actores: Joao Reis, Luisa Cruz, Emilia Silvestre,
Micaela Cardoso, Antdnio Duraes, Nuno M.
Cardoso, Pedro Almendra, Jodo Cardoso, Jorge
Vasques; Producao: TNSJ; TNSJ Porto 2004.

© Joao Tuna/TNSJ
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qual possivelmente sé temos uma vaga intuicao -,
é melhor parar e tentar perceber o que é. Pode ser
(quem sabe? milagre!) alguma coisa mesmo nossa,
mesmo nova.

No fim de contas, depois de todas as regras ou
principios, é na nossa visdo que temos de confiar
- 0 nosso primeiro relance, o que nos langou doi-
damentenaquele mundo, naquele texto. Conseguir
ganhar um minimo de distancia sobre o que se
escreveu e pensar o que poderd ali haver de um
qualquer minimo novo-verdadeiro.

O contrdrio de uma coisa ajuda a ver melhor tudo
0 que podera ser essa coisa.

A ficgao é sempre uma forma de manipulagao do
tempo. Tempo que se concentra, que se expande,
que se suspende; tempo fora do tempo.

Em certo sentido, escreve-se contra a vida. A arte
das histdrias é uma arte abstracta.

Primeiro, toda a loucura, ousar tudo. Segundo, toda
a censura, cortar tudo. Terceiro, de novo.

Questionar cada palavra, cada pormenor. E depois
deixar espaco para o irrazodvel.

Tudo pode muito bem comegar s6 com uma ima-
gem ou uma frase. Ou menos até, um siléncio. (Por
exemplo, um siléncio desconfortavel, “de elevador’,
entre dois desconhecidos, num lugar de onde nao
podem sair.)

Por exemplo: numa estacdo de comboios um
homem, que quer dinheiro rédpido, vé uma mulher
sozinha sentada num banco. Por vezes ajuda ser
o mais simples possivel, o mais prosaico. Ele faz
0 qué? Quem ¢é ele? E ela? E o que é que ela quer,
em troca?

Algumas personagens precisam de um tempo cala-
das, paraas conhecermos bem antes de comegarem
a falar, para que nao se desmanchem pela voz.
Outras sé aparecem quando dizem alguma coisa.

Desconfiar das “palavras bonitas’ Provavelmente
estarao a mais.

Algunstextos precisam de breves espacgos de respi-
racao: cangdes, paréntesis, suspensoes, humor.

As regras nao sao as da vida, sao as do texto - e
daquele texto especificamente. H4, claro, conven-
¢oes conhecidas, “universais’, mas cada peca deve
estabelecer e tornar claras as suas prdprias leis.
Depois, dentro desse corpo coerente, pode aconte-
cer tudo e mais alguma coisa, qualquer subversao,
qualquer impossivel.

Usar as pausas com moderacao - valem ouro.

Ouvir as opinides dos outros com abertura, fran-
queza, espirito critico. Aceitar tudo o que possa
ajudar o desenvolvimento da ideia central do texto.
E, em caso de duvida absoluta, seguir a nossa pri-
meirissima visao.

As limitagoes praticas (de elenco ou de espaco, por
exemplo)ndodevemserignoradas. Pelocontrdrio, é
util té-las bem presentes para que possamos usa-las
a nosso favor, a favor da peca - e assim vermo-nos
livres delas.

Umacenaé feita de pessoas num mesmo espago num
dado momento. A tensao implicita entre dois corpos
ja é um acontecimento. Uma pré-frase. Pode-se dizer
que quase sempre se escreve em cima disso.

Personagens: pessoas que sao vistas a fazer coisas;
isso faz parte delas, do que elas sao. Queira-se ou
nao, isso estd sempre 14. (O carédcter “ao vivo” do
teatro.)



Uma peca € para ser atravessada por corpos num
ANyl

palco, mas também € “s¢” um texto - queira-se ou
nao, isso esta sempre la.

De um encenador, espera-se 0 maximo de rigor na
leitura da pega e o méximo de fidelidade ao que
ela é (no osso, no coracdo). E depois espera-se que
nos surpreenda.

Uma pessoa exposta como um actor num palco ja é
um comego: desequilibrio, tensao, pergunta.

Nao cair na tentacdo de explicar logo tudo de
entrada. Ser “claro” nao quer dizer ser “explicadi-
nho” Tudo o que é informacao deve ser dado sé
quando é realmente necessario.

Umfinaltem deresolver a coisa. Fazer-nos perceber
que acabou, que baixa a luz sobre aquele mundo,
aquele assunto. Um fim é um fim. Pode até ser
“aberto’, mas tem de ser “final”.

A dificil arte do “aparte”: o comentério como forma
nao de estreitar a compreensio da histdria, mas de
afazer expandir em novos, insuspeitos significados;
de a estilhagar ou sabotar, de a transformar ironica-
mente, de lhe dar outros lados, prismas novos; de
areescrever.

A repeticdo como madquina de significacao; nao
como férmula.

O momento especialmente comovente que se segue
a uma gargalhada a sério.

"Os dias de hoje. O momento especialmente
comovente que se segue a uma gargalhada a
sério.” De Jacinto Lucas Pires; Actores; Jodo Pedro
Vaz, Juliette Prillard, lvo Alexandre, Nicolau Pais;
Encenacao: Marcos Barbosa; Co-produgdo: lilastico/
TNSJ; Estudio Zero, Porto 2003.

© Jodo Tung/TNSJ
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“Fscrever, falar. Licdo que os actores me

ensinaram: a palavra ¢ um acontecimento fisico.

De Jacinto Lucas Pires; Actores: Hugo Torres,
Nicolau Pais; Encenacdo: Marcos Barbosa;
Produgao: lildstico; Maus Habitos, Porto 2001.
© Sara Amado

"
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Enquanto se conta uma histéria, fazer outra coisa.
Por exemplo, desmontar uma ideia feita, fotografar
o presente, inventar uma lingua.

Respeitar as personagens. Nao julga-las, nem salva-
las.

Particular atengao as “metéforas”..

£ sempr ns ir regr inem
E se e boa conselheira aquelaregra do cinema
que, em relagao a escrita de uma cena, diz “entrar
tarde e sair cedo”.

Nem tudo é verificavel, contabilizavel, analisavel.
O todo, como se costumadizer, é mais do que a mera
soma das partes.

Nao cair no que é facil e ja demasiado testado,
conhecido. Mas também néao ter medo do ébvio.

Dar nomes as personagens € defini-las - no sentido
proprio de as limitar, dar-lhes um fim. Nao se trata,
portanto, de um mero detalhe.

O teatro nao é um territdrio separado do mundo e
da vida; ou s6 o é como sao todas as vidas quando
sonham no escuro. (De olhos abertos! De novo
crédulos e livres como em criangas.)

Teatro escreve-se com sotaque. Por vezes, pode até
parecer conversa mole, mas nunca deve é soar a
coisa neutra. O teatro, digo eu, precisa das muitas
linguas da nossa lingua, todas as mil variantes e
variagoes, todas as entoagdes e deslizes, todas as
girias e frases feitas, toda a estranheza, toda a dife-
renca. Tudo o que for pretexto para a vida.

Eavidaésempre,claro,avidatoda. Porisso, o teatro
nao é de fronteiras, de nenhumas fronteiras, masum

pais para todos os possiveis e imaginarios.

Por pessoas dentrodalingua portuguesa: elas ajus-
tam-se e ela alarga-se.

Escrever teatro: frases s lembraveis, nao memo-
raveis.

Ligao que os actores me ensinaram: a palavra é um
acontecimento fisico.

Quem escreve: ser muito sério sem se levar muito
a sério.

Idealmente, comédia=tragédia.

Poucas palavras sdao melhores do que muitas pala-
vras.

Uma primeira versao, menos desenvolvida, de “Notas sobre es-
creverteatro” foi publicadanon.e 14 darevista Artistas Unidos,
em Novembro de 2005.



PANORAMA



O teatro em

Representacao de Tchiloli,

Sao Tomé e Principe

Aguarela do pintor sao-tomense Pascoal Viana
de Sousa Almeida Viegas Lopes Vilhete

Capa Panorama - Revista Portuguesa de Arte
e Turismo, n° 23, N série, Setembro 1967
Coleccao Particular

portugues

Duarte Ivo Cruz

Abrangéncia da expressdo dramatuirgica
a expansio - o teatro classico -

séculos XVI-XVII

O presente estudo integra-se num projecto
de investigacdao em curso, efectuado no ambito do
Centro de Estudos dos Povos e Culturas de Lingua
Portuguesa - CEPCEP - da Universidade Catdlica
Portuguesa, com o apoio da Fundacgao para a Cién-
cia e Tecnologia.

Trata-se de uma pesquisa abrangente da dra-
maturgia portuguesa de temario africano e das
dramaturgias pés-independéncias de raiz cultural
portuguesa.

O teatro portugués praticado ou envolvido na
problematica da Expansao sé dispersamente tem
sido objecto de estudos: e mesmo esses estudos,
geralmente, surgemno contexto dos autores respec-
tivos, sem que se procure estabelecer uma definigao
tematica ligada ao fenémeno histérico em si, aos
aspectosde caracterizacdo das personagens e do seu
circunstancialismo oumesmo a interpenetragao cul-
tural decorrente da colonizagao - e, ainda menos, da
descolonizagao. Evidentemente, sdo conhecidas e
identificadas pecas em que estes problemas afloram
ou até, por vezes, constituam esséncia da dramatur-
gia: pecas passadas em Africa, na India e menos no
Brasil; personagens e acgoes ligadas a deslocagao
ou a emigragao; brancos colonos, africanos escravos
ou deslocados.

E hd que considerar também, ai com maior
incidéncia e regularidade, as pecas histéricas liga-
das aos Descobrimentos ou aos seus herdis: desde
os sucessivos ciclos camonianos, ao grande tema
do sebastianismo e da batalha, ou ainda ao Gama e
a descoberta das rotas da India. Mas trata-se, como
iremos vendo, de uma problematica diferente: o
objectivo € o facto histdrico e os seus protagonistas
naperspectivadramdticada viagem, nao da transfe-
réncia de culturas e personagens que as encarnam,
enao tanto, em suma, dos fenémenos socioculturais



inerentes. E nesta area poderiamos acrescentar,
entdao pela completa negativa de estudos sistema-
ticos, o grande tema da emigracao.

Teoéfilo Braga refere a Escola de Gil Vicente no
Brasil, na India e Africa. Mas f4-lo num ponto de
vista exclusivamente centrado nos autores, sem
cuidar das influéncias de cultura resultantes!. Vai
um pouco mais longe em outras obras da sua
inesgotavel bibliografia. E existem, evidentemente,
obras, sobretudo na drea da literatura (mais do que
no teatro), que abordam a matéria. Cita-se desde
j&, aqui, por exemplo, pois foi de grande valia entre
tantas mais obras referidas na bibliografia, os estu-
dos de Hernani Cidade? ou, paradigmaticamente, os

estudos sobre a transposicao dos Autos de Baltazar

Dias e do Auto de Floripes para Sao Tomé e Principe
(Tchiloli) e Floripes.

Muito embora o que nao existe é uma aborda-
gem sistemadtica e tendencialmente completa, do
fenémeno, em si mesmo considerado, do encontro
e transposicao de culturas.

Nesse sentido, e sendo certo que o presente
estudo se concentra sobretudo nos temas africa-
nos, nao sera possivel, sem quebra de sistematica,
isola-los do contexto geral do teatro da Expansao.
E ignorar as dimensoes colaterais dos fenémenos
em si, mesmo aquelas que, como veremos, repre-
sentam areas de pesquisa menos percorridas ou
até completamente inéditas e “geograficamente”
descontextualizadas mas relacionadas pela mesma
matriz da deslocacao e fixacdo de pessoas como o
teatro representado em Goa até quase aos nossos
dias. A influéncia do teatro portugués no Brasil
posterior a independéncia foi por nds analisada em
20043. Tudo isto se remete para a bibliografia. E o
mesmo se dird do teatro praticado a bordo, com a
excepcao dos estudos de Mdrio Martins no que se
referem ao Oriente.

Mas o que estd por estudar é a plausivel inter-
vencao dos navegadores, missiondrios e colonos
portugueses na transladacio, para a Africa hoje
francéfona, de temas e ciclos de teatro cldssico

europeu. A seu tempo desenvolveremos esse tema,
rigorosamente inédito, mas que tem pleno cabi-
mento num projecto abrangente.

Em qualquer caso, a abordagem do tema no
contexto das origens do teatro portugués distribui-
-se por referéncias a lugares, a personagens e menos
a politicas. Melhor dizendo: personagens, e desig-
nadamente escravos negros, surgem ja antes de Gil
Vicente no Cancioneiro Geral e na sua expressao
mais proxima do teatro, que é, como se sabe, Hen-
rique da Mota. Gil Vicente e seus epigonos citam
Africa, citam o Brasil, citam africanos em Portugal:
e até, no caso de Afonso Alvares, filho de escrava e
de clérigo, fazem-no com conhecimento directo de
causa. Chiado descreve a sua Lisboa de escravos e
marinheiros torna-viagem.

Tudo isto se relaciona com a Expansao. E s6 os
“fumos da India” merecem a condenagéo, a partir
de Gil Vicente, como veremos. Aqui esta um exem-

Encontro de Santa Ursula

e 0 Principe Conan - pormenor
Retdbulo de Santa Auta

Mestre do retdbulo de Santa Auta
Século Xvi

Oleo sobre madeira de carvalho
67X72cm

MNAA, inv. n.° 1462-A Pint
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plo flagrante de que ndao nos podemos abstrair na
problematica geral da Expansao.

Mas reconhega-se que nao é assim, nem com
a dimensao missiondria dos Descobrimentos e
colonizacdo nem sequer com a caracterizacao do
escravo africano. A escravatura em si mesma nao é
condenada: e até ao século XX ndo o serd a colo-
nizagdo, antes pelo contrario, independentemente
do quadrante politico-ideolégico em que se situam
os dramaturgos. Vamos encontrar, até em auto-
res anteriores ao Romantismo e ideologicamente
conservadores - se o termo se aplica a época - um
tratamento da India muito favordvel - cita-se por
agora o padre José Agostinho de Macedo. O mesmo
quanto ao Brasil, e af até se pode citar Gomes de
Amorim e a defesa dos indios. Tudo isto se ver4,
sem desviar directamente dos temas africanos,
dominantes neste estudo.

Mas é ai que queriamos chegar. Ao longo da
histéria do teatro portugués os negros, mesmo
por vezes escravos ou alforriados, sdo tratados em
geral com um paternalismo equiparado ao sentido
“civilizador” e de gesta social e psicoldgica com
que é tratada a colonizagao. Isto mesmo quando,
no Cancioneiro Geral, Henrique da Mota alude aos
meios legais de defesa da escrava e troga do clérigo
quea ameaca. Oumesmo quando os colonos mere-
cem menos respeito, e como tal sdo tratados, do
que osafricanos(os “pretos’, com entao se escrevia)
que 0s servem e que surgem, quase sempre através
de uma linguagem “ingénua” de duvidoso rigor
semantico...

As primicias d agrande aventura

E hoje pacificamente aceite a prioridade esté-
tica de Henrique da Mota nos primérdios estabele-
cidos em texto do teatro portugués. Sabe-se muito
bemqueantesdele e antesde Gil Vicentese escrevia
e sobretudo se praticava teatro em Portugal, e que
a datagao da primeira das suas obras dramaticas
ou paradramadticas pode ser posterior ao Auto da
Visitagdo, Neil T. Miller situa-a depois de 1514%,

Contudoha uma contemporaneidade que no ponto
de vista estético e dramattirgico ndo colide com a
posicao de Gil Vicente.

Mas a primeira referéncia a uma personagem
negrano teatro portugués, essaremontaa Henrique
da Mota, na Lamentagdo do Clérigo®, verdadeira
farsa goliardesca integrada no Cancioneiro Geral e
que antecede, ai sim, pelo menos em sete anos, o
Pranto da Maria Parda vicentino, “parente préximo
e mais velho"6. Ambas as personagens se lamentam
defalta de vinho. E da “Parda” vicentina falaremos
a seguir.

O clérigo acusa a sua escrava negra de ter dei-
xado abertaa pipa - e fd-lo deforma pouco lisonjeira
para os costumes escravocratas da época (“6 perra
do manicongo/ tu entronaste este vinho/ uma posta
de toucinho/ te hei-de gastar nesse lombo”?).

Ea“perradomanicongo” “Amimnuncanunca
mim/ intronar/ mim andar agua jardim/ a mim
nunca ser ruim/ porque bradar/”

O clérigo é ameacador, mas a escrava nao se
deixa amedrontar e invoca a lei que, escrava ou
nao, em principio a protege: (Clérigo): “Ora perra,
cala-te ja/ sendo matar-te-ei agora.” Ao que ela res-
ponde: “Aqui estar juiz no fora/ a mim logo vai até
14,/ Mim também falar mourinho,/ sacrivao/ mim

Pacos da Ribeira

in Auto chamado da Feyra
Gil Vicente

Edicao Marques Braga, 1936
Fundo Bibliogréfico MNT
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nao mourro no toucinho/ guardar nao ser mais que
vinho/ creligao.

E assusta o clérigo, ou naofosse o proprio Henri-
que da Mota magistrado: “Ora te dou o diabo/ rogo-se
jd que te cales/ que bem me bastam meus males/ que
me vem de dar cabo./ Olhai perra que diz/ que faréd/
ird dizer ao juiz/ o que fiz e que nao fiz/ e crerd/”

Esta obra iniciaticadefine uma linha constante
de andlise, tanto a nivel de contetido, passe o peso

excessivo do termo face aum entrecho tao simples,
como a nivel de linguagem, esta sim, desde logo
marcada pela imitacido de expressdes deturpadas
do portugués, classico, romantico ou moderno,
num mecanismo cémico constante. Com a parti-
cularidade, que por exemplo José Ramos Tinhorao
assinala, da evocagao das garantias legais concedi-
das a escrava... o que nao deixa de ser insélito mas
significativo.?



Ora,
Vicente, e naquilo que Tedfilo Braga chama a

precisamente, encontramos em Gil
Escola Vicentina, a primeira grande abordagem da
problematica da Expansao. E também encontra-
mos como ja foi dito, a primeira grande reserva aos
aspectos negativos da grande viagem no Auto da
India, datado de 1509, portanto seis anos antes de

Afonso de Albuquerque ter consagrado a expressao
dos “fumos” que até nds chegou com a sua carga
negativa e que serve de epigrafe a um estudo e
antologia de Maria Leonor Garcia da Cruz.®

No contexto dadramaturgiade Gil Vicente esta
posicao critica é tanto mais significativa quanto
serd caso isolado. Ao contrario: toda arestante obra
assume um perfil “politicamente correcto’; dirfamos
hoje, claramente alinhado com a grande aventura

Representacao do Auto da India, em Almada,
perante a rainha D. Leonor, em 1519
Carolina Santos

lluminura - pormenor, s.d.

in Histdria da Literatura Portuguesa flustiada
de Albino Forjaz de Sampaio

Lisboa, 1929 -1932
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Frontispicio da mais antiga edi¢ao
de Auto da Barca do Inferno, 1518
Gil Vicente
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dos Descobrimentos no plano nacional, chame-
mos-lhe assim, mas também obviamente no plano
religioso, na época totalmente homogeneizados
(Portugal “Alferes da Fé’; diz Mestre Gil).

Para o primeiro aspecto, cita-se aqui a porten-
tosa Exortacdo da Guerra (1514 ou 1515)!% com o
seu belicoso apelo a venda de joias para custear a
conquista e a navegagao. No ponto de vista teatral,
alids, constitui um grande momento de bravurana
veeménciadetonalidades modernasdeapelo a aus-
teridade. Afse notard também um sinal da mudanga
de costumes que, mais tarde, serd patente.

Mas sera sintomatico que a exortacao se faca
paraaguerraem Marrocos: “El Rei de Fez esmorece/
E Marrocos dé clamores./ Oh! Deixai de edificar/
tantas camaras dobradas/ muipintadas e douradas,/
que é gastar sem prestar./ Alabardas, alabardas!/
Espingardas, espingardas!” “O comedidgrafo [diz
Hernéani Cidade] comunga no ideal de todos os
cultos do seu tempo: - é dever de reis e cavaleiros
cristdos levar a guerraaoInfiel e manter paratal, em
sua rudeza antiga, os costumes que condicionaram
e expulsa-lo do territdrio patrio”!!

E estd flagrantemente nessa linha a salva-
¢ao dos “quatro Fidalgos, cavaleiros da Ordem de
Cristo” (e de Deus, diz 0 Anjo), que morreram nas
partes de Africa e a quem o Anjo “estd esperando;/
que morrestes pelejando/ por Cristo, Senhor do
Céus’, pois “quem morre emtalbatalha/ merece paz
eternal” (Auto da Barca do Inferno).'?

Mas o mais curioso serd o conjunto de refe-
réncias aos territérios descobertos e aos seus habi-
tantes deslocados, uns e outros detalhadamente
referidos por Tinhordo na obra citada, e por A. C.
de C. M. Saunders'3. Assim, temos o “Negro grande
ladrao’; nada menos, a procura de um “mulato” no
Clérigo da Beira (1526)'%; mulatos sdo citados no
D. Duardos. E negros falam no seu linguajar na Frd-
gua de Amor (1524) e na Nau de Amores (1527).

Na Frdgua, “vem um Negro cantando nalingua
desuaterra’;o que dd aotextoum cariz plurilinguista
curioso, pois Vénus invectiva-o em castelhano, mas

aresposta vem em portugués aproximado: “Ami s&
negro de crivao/ agora s6 vosso cao/ vosso cravo
margurado/ cativo como galinha’} o que constitui
uma referéncia de impacto ébvio. E na Nau de
Amores “vem um negro do Beni e diz: Quere boso
quemibae/ buscar opoucodeventuro/ que amina
mordo sae/ damocgacasasupai/ [...] eu chamarele
Minho vira/ e ele chama-mo cam”..

Na Floresta de Enganos (1536) poe-se o pro-
blema da utiliza¢ao da lingua por quem dela nao é
natural e com intencgoes escusas: “E negro falam os
doutores?/ Nunca eu vi tais diferencas./ Pois se hi
hé negras sentencas/ nao havera hi/ alguns negros
ouvidores/ em algumas audiéncias?”

Porém a mais portentosa figura desta linha de
personagens é indiscutivelmente a Maria Parda
(1522), cujo Pranto pelo desaparecimento do vinho
e das tabernas nas ruas de Lisboa a leva a preparar
amorte com um goliardescotestamento: “A minha
alma encomenda/ A Noé e a outrem nao/ e o meu



corpo enterrado/ onde estao sempre bebendo/ [...]
chorai todos meu perigo/ naolevo o vinho que digo/
que euchamava das estrelas/ agorame ireip or elas/
com grande sede comigo”...

E 0 que na altura se chamaria “fala da Guiné’,
nadeturpacao irénica ou dramatica que chegou até
hoje e que mais adiante retomaremos na compara-
¢ao com outros modelos.

Mais precisamente no seuestudo citado, Maria
Leonor Garcia da Cruz identifica as referéncias
dispersas aos “fumos da Guiné’; ou “tratos” a que
se refere a Farsa dos Almocreves (1527) e, no caso
especifico das rotas da India, o Triunfo de Inverno
(1529) e até episodicamente o belissimo e tao
leve Auto Pastoril Portugués (1523). Mas como
bem sabemos e como j4 foi dito, o grande desvio
critico ao “politicamente correcto” é o Auto da
India (1509), com o conjunto de maleficios que
cairam em cima do préprio marido, sucessiva-
mente enganado na auséncia, inclusive por um
castelhano, roubado pelo capitdo... (“se nao fora o
capitdao/ eu trouxera o meu quinhdo/ um milhao
vos certifico”). Sd de Miranda, Anténio Ferreira e
Jorge Ferreira de Vasconcelos, para nao falar em
Camoes, assumem estas criticas no teatro ou na
poesia e estao nessa linha numerosos cronistas e
viajantes, sem embargo, claro, do apoio global a
politica da Expansao.

Mas, no teatro, nenhum foi tao longe como
Gil Vicente: alguma razao teve Garrett quando em
Um Auto de Gil Vicente'®, garante a independéncia
critica do autor mercé da generosidade e espirito
“liberal” dos reis... E ja agora, na Farsa dos Almo-
creves (1526) ha uma referéncia ao Brasil.

Duas matrizes africanas

A chamada Escola Vicentina estende a sua
influéncia pela India, por Africa e pelo Brasil
Ograndepropulsionador dessa didsporaterd sido a
accao missiondria, mas nao s6: como a seu tempo
se estudard, o Auto Carolingio de Baltazar Dias'®
chega a Sao Tomé no ciclo da cana-de-agticar e da

emigracdo/colonizacao madeirense. Dai seguiu
para o Nordeste brasileiro e para Goids. Ao lado, no
Principe, ficou até hoje a tradi¢ao anual do Autode
Floripes,vindo naemigracdominhota. Aqui analisa-
remos aobra em si, e no local préprio aaculturagao
sao-tomense.

Ao Brasil chegou uma tradicdo vicentina
retardada através dos autos do padre José de
Anchieta e de textos avulsos, de que ficou a
memoria, ligados a acgdo missiondria dos padres
Manoel da Nobrega, Anténio Vieira, ele préprio, e
outros mais. E a India foi receptaculo e ambiente
de uma producao teatral prépria, que se inicia
também com o teatro jesuita embarcado, mas tem
momentos altos, no Renascimento, com Camoes

Estatua de Camoes na lha de Mogambique
Antonio Pacheco, 1969

AHM

© Luis Abélard
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in Teatro Completo - Luis de Camaes
Edicoes Caixotim, Abril, 2005
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(Filodemo'") e Simao Machado (O Cerco de Dio'®?),
com o padre Lufs Vaz Guimaraes (Auto da Paixdo
deNossoSenhor Jesus Cristo'?, também de tradicdao
popular minhota) e mais tarde com José Agostinho
de Macedo, e com outros autores locais que, em
portugués escreveram até aos anos sessenta do
século passado.

As extensdes nao africanas deste percurso
deverao ser estudadas e desenvolvidas em drea
auténoma mas, até porque envolvem aspectos iné-
ditos, ndo podem ser ignoradas. Como o nao devem
ser as transladacoes do teatro popular portugués
para os EUA e Canada. Mas para jd, vejamos as
conotagoes africanas dos autores mais importantes
da chamada Escola Vicentina.

O primeiro deles, por causas genéticas que
nao pouco o incomodaram é Afonso Alvares, filho

de uma escrava natural da Guiné e de um clé-
rigo. Chiado, que vamos encontrar j& adiante, nao
esqueceu essa origem, e preferiu ignorar a forma-
¢ao académica do poeta rival que, protegido do
arcebispo de Evora de D. Afonso de Portugal fez
uma honrada carreira de professor e dramaturgo.
Diz Chiado: “Ser cativode um Sequeira/ e pois que
desta maneira/ ha mister que tu esconches/ pois
que sabe tal manqueira’, ou seja, o descaso pela
escrava mae, padeira de profissao. E pior: “Porque
certo é paracrér/ que quem tem cor de cravao/ é
sinal que o coragdo/ nao pode deixar de trazer/ de
cadela a condigao!"?°

Afonso Alvares responde a letra: “Se nao foram
os filhinhos/ e a honra que mantenho/ eu te fizera
canhenho/ de pernas, maos e focinho/ pela virtude
do lenho”. E alude a cenas de pancada e deboche:
“Tubebeste noribeiro/ do rio da Palhava/ por seres
chocarreiro/ que nao tem virtudes a/ velhaco frei
matreiro.”2!

Afonso Alvares deixou-nos quatro autos de
expressao religiosa, Santo Antdnio e Sao Vicente,
ambos de 1531, e Santa Bdrbara e Santiago, todos
eles de ingénua estrutura, inspirados na Legenda
Aurea de Voragine. Uma recente edi¢gio moderna
dessa grande obra hagiogréfica facilitard a compa-
racao dos textos.

Tem outro interesse dramaturgico a obra de
Baltazar Dias, cego da ilha da Madeira®?, segundo
alvara firmado em 20 de Fevereiro de 1537 por
D.Joao I, pelo qual é concedido ao poeta o exclusivo
de mandar imprimir as suas obras “por ser homem
pobre e ndo ter outra industria para viver por o care-
cimento da sua vista”?3. Deste nos ficaram o Auto do
Nascimento de Cristo, Auto de Santo Aleixo, Auto de
Santa Catarina, Auto da Paixdo de Cristo, e Historia
da Imperatriz Porcina, ainda mais ou menos lem-
brado em Tras-os-Montes, como veremos adiante, e
ainda o Auto da Feira da Ladra, cujo titulo faz lem-
brar o Chiado, e o Auto d’El Rei Salomdo.?*

Mas, sobretudo, ficou a Tragédia do Marqués
de Mantua e do Imperador Carlos Magno, extrema-



mente interessante no ambito desta pesquisa, pois,
porumlado, representa, entre nds, aexpressaomais
completa do ciclo carolingio, por outro lado foi,
como vimos, transladado para Sao Tomé, onde esta
hoje vivo e bem presente; e por outro lado ainda,
terd sido levado pelos colonos portugueses para a
costa da Guiné, hoje de expressao francesa.
Veremos adiante algumas dessas variantes.
Refira-se agora que a Tragédia na sua expressao
portuguesa original ou melhor, da fixagcdo do texto
tradicional do poeta madeirense, uma vez que, de
facto, estamos perante a tradigao europeia, (“lin-
gua d'oeil ou lingua d'oc’, interroga-se Garrett no
Romanceiro), retomada na linha tradicional. O mais
interessante, para nos, €, repita-se, a capacidade
de sobrevivéncia e aculturacao deste velhissimo

romance de poder e amor, que 0 povo sdo-tomense
devidamente adaptou. E que envolve o conceito de
uma justica régia (ou do Estado), que pune a morte
de Valdevinos as maos de D. Carloto, por sua vez
condenado a morte e executado por ordem do seu
préprio pai, o imperador. Levado, repita-se, para
Sao Tomé, tal como o tradicional Auto de Floripes
foi levado para o Principe, este romance tradicional
constitui, com as adaptac¢des que veremos, o grande
factor cultural das ilhas.

Anténio Figueiredo Gomes, em duas obras
distintas, refere a restante poesia de Baltazar Dias,
transcrevendo algumas das suas composigoes
nao dramaticas. Trata-se, em qualquer caso, com
Chiado, dosmomentos mais vivos da Escola Vicen-
tina.?®

Antdnio Ribeiro Chiado

Costa Motta (tio) e José Alexandre Soares, 1925
Lisboa

© José Manue!l Costa Alves
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O poeta Chiado

A grande achega de Anténio Ribeiro Chiado
para o historial do teatro portugués residird no
caracter urbano, da Lisboa popular de “desvaira-
das gentes” da sua obra, truculenta como o foi a
vida deste ex-frade. Diremos que Gil Vicente, na
goliardesca Maria Parda, traga uma topografia da
Lisboa dos escravos e das tabernas, com nomes de
ruas e tudo. Mas as Prdticas®® de Chiado vao nesse
aspecto mais longe e juntam uma populagao bem
especifica: assim, as Oito Figuras ou os Compa-
dres que “praticam’, isto é, conversam, tal como
no Auto das Regateiras - e perdeu-se um Auto de
Gongalo Chambao - ou sobretudo no formidavel
Auto da Natural Invengdo, teatro no teatro como o
“Seleuco” camoniano que o cita - tudo isto singu-
lariza de facto esta figura da Lisboa do seu tempo.
Onde nao faltavam africanos, para la do infeliz
Afonso Alvares.

Assim, a Prdtica das Oito Figuras (cerca de
1543), que alias alude ao projecto gorado de Car-
los V invadir e conquistar Argel (“foi um caso mui
terrivel/ ir em boca de Invernada que lhe dis-
persou a esquadra em Novembro de 1541") logo
no inicio traz um lamento caracteristico: “Nao
comeis, moreis servis/ como negros da Guiné’, diz
o Paiva.

E mais: uma das oito figuras é um “negrinho
sandeu’, fornecedor do almogo dosoutros sete e logo
apelidado de ladrao, mas que se defende com ala-
cridade, numa dificil transcri¢ao da “fala da Guiné”:
“doso galia, um capdo/ a mim traze turo junto/ o
coei oco treze pombo/ [...] mim da-la treaze ntem/
prodozo; nao queré dd/ A regateira mui mao!/ Mim
Dize quere vendé? Ela logo sacode.” E segue uma
longa negociagao com a “regateira’; certamente
personagem do auto respectivo, este de 1569.

Logo na primeira fala temos uma Negra a
falar latim: “Krialeysao, Cristeleisao/ Santo biceto
nomen tu!/ [...] a mim cativar o judeu/ ndao queré
que a mim reza! [...] A mim fruso vosso mata,
voso sempre brada brada/ cadela, cadela, cadela!/

& [Seatica dos compa .

dres.[Fernam votasdaallamachada ;Yfa

bel/@alcoZovrengoso Compadre Siluel

tra/ ogo:Aamolado: a comadrc:caualey
___ ro:Efenam, &€ Com iniligio Reala:

vende-me para Castela’, diz a velha, que nao evoluiu
deste clérigo de Henrique da Mota (“6 perra do
manicongo”)...

Ora bem: no Auto da Natural Inven¢do?” repre-
sentado na corte de D. Joao III entre 1545 e 1557,
0 personagem negro, assim também designado,
evoluiu. E uma das “figuras” da peca, e como tal
sente-se nodireitode enfrentar o dono da casa onde
sefard a representacao. O dono duvida: “Sois negro
Orfeu?/ Nao creio que sois cantor;/ ha-de mo jurar
o0 autor.” Mas assim é 0 negro, que ja se exprime em
portugués “do reino’; “tange e canta um vilancete’,
e acabado, diz o dono da casa: “Autor comece a
vir/ bem se pode o negro ouvir/ inda que cante as
escuras.’

Camoes elogia Chiado no “Seleuco” “Uma
trovafa-la tao bem como vds, como eu (o escudeiro
Ambrésio) ou como Chiado.” E Jorge Ferreira de Vas-
concelos, sobre uma trova: “E do escudeiro Chiado./
Emalgumascousasteve veia esse escudeiro” Sobre-
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tudo a “Natural Invenc¢ao” merece encomios. E situa
0 negro numa posicao social diferente.

A mudanca do estatuto do negro

Tinhordo procede a um levantamento cuida-
doso das personagens negras na sequéncia daquilo
a que Teofilo chama Escola Vicentina. Autores de
menor qualidade, e algumas pecas anénimas que
fazem a passagem para o Renascimento. Como se
verd, o eixo da dramaturgia da Expansao passa para
o Brasil e para o Oriente, com as escassas excepgoes
que se encontrarao.

Porém importa reparar numa certa mudanga
do estatuto do negro nesta dramaturgia. Tinhorao
ressalta por exemplo o anénimo Auto de Vicente
Anes Joeira®®, onde um curandeiro da Guiné, Mestre
Tomé, tem como adjunto um portugués, Gongalo.
No também anénimo Auto de D. Fernando, cercade
1541, apareceum negro, de nome Bastiao, que toma
conta da jovem Isabel e ndo hesita em a admoestar.
Transcrevemos de Tinhordo: “Maria, porque nao
ides/ por vds chama a senhora/ se falais com o ras-
cdo,/ enquanto voltais a casa/ haverd resmingacao.”
Uma vez mais se detecta certa mudanca de estatuto
social e mesmo familiar.

Analisemos agora directamente o Auto da Bela
Menina de Sebastiao Pires na versao de Luis Fran-
cisco Rebello?%, Cena bucdlica, j4 marcada por um
ambiente renascentista, na descri¢ao dos amores
da Bela Menina, assim mesmo identificada, e de um
fidalgo de Franga, também assim referido. A certa
altura entra um negro e dirige-se a Pasibula, criada
da Bela Menina, com uma noticia inesperada:
“Siora beijo seu pé/ com sua caracanhar morado./
Mim trazei cd um recado/ para dara bossa merceé./
Eu sa negro de vosso irmdo/ que onte do Brasil
chegou!” A Pasfbula espanta-se e faz uma pergunta
insolita: “Preto, vinda c4 mano:/ [...] meu irmao
vem castelhano/ ou portugués valenciano?” E ele
responde: “Portugal sa ele agora”.. A Bela Menina
também se espanta. “Dize negro: teu senhor/ para
quem te deu recado? Nao tinha outro servidor/ para

mandar sabedor/ que falara declarado/ se nao a
ti?” A que o negro responde: “Sim/ posso eu nao ir
aqui/ Pesarade Sao Formente!/ Também negro nao
sagente/ e boso sombai de mim!”

Refira-seaindauma “CenaPoliciana” do vicentino
Henrique Lopes®?, na qual, ndo obstante duas citagoes
da “Celestina” de Rojas, Lucciana Stegagno Picchio
reconhece que a linguagem e o espirito da pega “sao
de clara traca portuguesa”!. Serd porque surge a certa
altura “um mulato chamado Solis’, que canta e canta
bem: pois, apesar de uma vez mais ser apelidado
de perro, mas aparentemente sem violéncia, é-lhe
reconhecido o mérito: “Mulatos sao sabedores/ de
gentis habilidades,/ nos pensamentos senhores/ que
nao desfeam as cores/ quando abonam as qualida-
des’... Estamos ja mais longe da “perra do manicongo”.
Recorde-se que no “Seleuco” camoniano, a moga tam-
bém é chamada de cadela pelo porteiro...

Finalmente, Tinhordo ainda refere um “Entre-
mez do Negro mais bem Mandado’; integrado na
Musa Entretenida de Vdrios Entremezes, colec¢ao
publicada em sucessivas edi¢oes a partir de 1658.
Estamos, ja af, muito préximos do teatro “de cordel”
e manifestacoes afins, que no lugar préprio serdo
referidas.

Havera uma certamudanca deestatutode negro
ou preto nestas expressdes dramaturgicas? Pensa-
mos que sim. Para além da iniquidade intrinseca da
situacdo da escravidao em simesma, ressaltaum tra-
tamento menos violento e umrelacionamento mais
integrado, a indiciar o recorte cémico, sem muito
mais, que o teatro “de cordel” confere aos africanos,
dentro de uma linha de valorizacdo dos servos no
contexto familiar. O que nao absolve em nada os
problemas moral e social da escravatura: sem con-
tudo esquecer quemuitosdestes “pretos”seriam, na
linguagem da época, alforriados. Em qualquer caso,
etendo embora em contaa insisténcia na “linguada
Guiné’, encontra-se um tratamento mais digno des-
tas personagens tipicas de certalinha dramaturgica
que, também de forma diferente, durard até pelo
menos aos anos cinquenta do século XX.
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Vimos que as pegas do ciclo carolingio surgem
a certa altura em Africa e, no que se refere a Africa
decolonizagédo e expressdo portuguesas, perduram
até hoje em Sao Tomé e Principe. O Tchiloli, com

7

as aculturacoes e algumas adaptacoes, é a velha

Tragédia do Marqués de Mantua e do Imperador

Carlos (Carloto) Magno, na versao e na expressao
de Baltazar Dias, a que acima aludimos.

Dai, ser defensavel a sua transposi¢ao mais ou
menos contemporanea da colonizagao madeirense
no ciclo da cana-de-agucar que a conduzira depois
ao Nordeste brasileiro, onde perdura e de onde
irradiou para a vastissima geografia cultural-popu-

lar do Brasil que estd muito viva, por exemplo em
Pierenopolis, estado de Goids, e ndo s6.%?

Mas esta tese é obviamente discutivel. Pedro
Paulo Alves Pereira remete o texto para uma versao
da Tragédia de Baltazar Dias levada a Sao Tomé no
século x1x e aculturada sobretudo nos anos cin-
quenta do século xx33, Alids, o espectaculo, que con-
tinua a ser apresentado por grupos diversos em Sao
Tomé, sofreu sucessivas alteragdes que nao traem,
antes consagram o texto original, pese embora as
mudancas introduzidas. Fernando Reis descreve-o
nos anos sessenta e pormenoriza os aspectos céni-
cos e de figurino e aderecos, realgando os anacro-
nismos da indumentéria e o valor simbélico de cada
personagem, fiel ao texto quinhentista mas numa
representacdo moderna: uso da caneta de tinta per-



manente, utilizacao do telefone, faixa verde e encar-
nada do imperador, como simbolo do poder, trajes
do século xix3... Mantendo, entretanto, também, a
profunda simbologia da autoridade do Estado, seja
ele medieval, colonial ou independente.

Numa observacdo muito detalhada e docu-
mentada, trinta anos depois, Paulo Valverde refere
sinais de evolugao, designadamente no encurta-
mento de alguns espectaculos, que chegam a durar
o dia inteiro na versao tradicional, mas confirma a

fidelidade global ao texto classico com as alteracoes
eaculturacdo introduzidas. E chama a atengao para
uma curiosa circunstancia.

Sabe-se que o Tchiloli continua a ser represen-
tado por grupos numerosos e rivais. Alguns deles
alids foram exibidos em Lisboa. Paulo Valverde,
entretanto, refere que “apesar de algumas inova-
¢oes serem admitidas nas representagdes actuais, o
escrutinio rigoroso e experimentado de figurantes e
espectadores faz a triagem entre aqueles que intro-
duzem a diferenca no respeito da tradigao e os que
desfiguram o Tchiloli e que acabam por se transfor-
mar quase numa performance diferente”3®

Tomaz Ribas, ele préprio oriundo de Sao Tomé,
relaciona o Tchiloli com as expressdes coreografica
e paradramdticas de matriz africana, importada
com o trafego de escravos da costa ocidental,
citando designadamente o dango-congo, a chola, o
rocapé, “este resultante de uma expressao musical
europeia que serve de suporte a coreografia e ao
ritmo africano”®. Ora, encontramos expressoes
em tudo convergentes no Nordeste brasileiro, para
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além, repita-se, da manutencao dos textos do ciclo
carolingio.3”

E veremos adiante como o Tchiloliinfluenciou
alguma dramaturgia moderna de Sao Tomé e de
Angola, designadamente em autores como Fer-
nando de Macedo ou José Mena Abrantes.

E diferente a transposi¢io do Auto de Floripes
para a ilha do Principe. Em primeiro lugar, pelas
propriaslimitaces geografica e populacional, que
concentram numa Unica versao a producao do
espectaculo. Numa tradigdo secular, esse espectd-
culorealiza-se anualmente no dia de Sdo Lourenco,
15 de Agosto, razao pela qual o autosurge designado
como Auto de Sdo Lourengo.

Mas € o velho Auto de Floripes, de tradigao caro-
lingia, hd relativamente poucos anos ainda represen-
tado no Minho, designadamente na aldeia de Neves
e em Tras-os-Montes. Augusto Baptista, numa pes-
quisa efectuada entre 1996 e 1998, compara o texto



actual com aversao recolhida em 1969 por Fernando
Reis, e ainda procede a acareagdo com o0s textos
tradicionais portugueses. Reconhece no dispositivo
cénico e na pratica espectacular do Principe certo
“exagero dispersivo” que a tradigao local e mesmo a
exuberancia tropical poderd explicar: em qualquer
caso, estamos perante a esséncia do texto que a
colonizacao portuguesa paralalevou, a partir da raiz
profundadoteatro medieval, como pertinentemente
assinala também Andrée Crabée Rocha.3®

Ha igualmente vestigios, diz-nos Augusto Bap-
tista pelo menos no Brasil, nas Honduras, em El
Salvador, no Belize e no México®. Interessa-nos
mais aqui pelos processos histérico e cultural da
transposi¢ao as versoes brasileiras. Sublinhe-se, a
longa referéncia que Erico Verissimo, em O Tempo e
o Vento, faz a uma representagdo no Rio Grande do
Sul, situando a descri¢do no final do século x1x4°,
para nao falar, insista-se, na passagem feita através
dos primeiros contactos de origem portuguesa para
o que é hoje a Africa francéfona.

Sabe-se que os Jesuitas e, talvez com menos
constancia, os Franciscanos, influfram e agenciaram
a divulgacdo do teatro ao longo da grande aven-
tura histdrica e geografica dos Descobrimentos e,
mais ainda, do relacionamento internacional global
empreendido pelos portugueses. Fizeram-no com
dbviosintuitosmissionarios, mas com mérito cultural
- para la do mérito religioso, diga-se assim - de saber
adaptar osrituaiscénico e dramaturgico da expressao
neolatina ao meio social em que se inseriam.

O teatro brasileiro nasce com os autos do padre
José de Anchieta. As histdrias da literatura e do tea-
tro do Brasil sao unénimes em o reconhecer. Como
o assunto se inscreve obviamente no contexto desta
pesquisa mas sai do seu &mbito imediato acompa-
nhamos o teatroluso-brasileiro, acima citado:

Osautosdo padreManuel Anchieta (1534-1597)
constituem, a partir de 1567, o grande momento
documentado e estruturado da iniciagao dramatica
no Brasil. Mas nem sequer serao as primeiras mani-
festacoes de texto e de espectdculos anteriores: um
Didlogo sobre a Convengdo dos Gentios de 1557, da
autoria do padre Manuel da Ndbrega (1515-1570) e
ainda um Auto de Santiago representado em 1564 e
outros textos dispersos, de autores desconhecidos
ou mais ou menos obscuros, entre eles Bento Tei-
xeira, autor do poema “Prosopopeia” (1601) e de
duas comédias Ldzaro Pobre e Rico Avarento, que
se perderam.

Cabe ao padre Anchieta a gléria de ter intro-
duzido no Brasil, a partir de textos originais, uma
dramaturgia coerente e consistente. E o mais
curioso é que Anchieta concilia, no plano especifi-
camente dramaturgico, aingenuidade ja retardada
da Escolavicentinacom a solene tradicao do teatro
jesuita.

De notar que Gil Vicente, na Farsa dos Almo-
creves (1526) fazuma referéncia ao Brasil: “Quando
fordes meu namorado,/ vireis a ser mais profundo,/
mais discreto e mais subtil,/ porque o mundo
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namorado/ € 14, senhor, outro mundo/ que estd
além do Brasil"¥, Entretanto, do ponto de vista
dramattrgico, os autos de Anchieta, para la da
originalidade e forca criacional, tém o valor acres-
centado da sua profunda penetragao no meio social
e cultural de indios e colonos, numa funcionalidade
missiondria que sobreleva a dimensao dramatur-
gica e o valor documental: escritos em portugués,
em castelhano e tupi-guarani, constituem uma
notabilissima dramatizagao de usos e costumes,
numa perspectiva religiosa e moral, certamente de
grande eficdcia e qualidade artisticas. Nem de outra
forma se processaria esta aculturacdo da imponente
tradigado do teatro neolatino da Companhia de Jesus,
transferida para o Brasil no século xvi1.

A tabela dos autos do padre Anchieta nao é
definitiva. Uma tentativa de fixagao cronolégica que
efectuamos conduziu a seguinte relagao:

1) Autoda Pregagdo Universal, quecertos autores
identificam com o “Recebimento que fizeram
os Indios de Guarparim ao Padre Provincial
Margal Beliarte” Em qualquer caso, restam
extractos escritos em portugués e em tupi,
fixaveis entre 1567 e 1570, o que daria primazia
nesta tdbua dramaturgica;

2) Autodo DiadaAssungao, escrito em tupi, cerca
de 1579;

3) Na Festa de Sao Lourengo, trilingue, escrita
cerca de 1583;

4) Na Festa de Natal, trilingue, versao simplifi-
cada da anterior;

5) Quando no Espirito Santo, se Recebeu Uma
Reliquia das Onze Mil Virgens, em portugués;

6) Auto dos Mistérios de Nossa Senhora, em
tupi;

7) Visitagao de Santa Isabel, em castelhano,
escrita em 1595;

8) Auto da Vila de Vitdria, em portugués e caste-
lhano;

9) Na Aldeia de Guaparim, escrito em tupi, 1597;

10) Diversas poesias dramatizaveis.



Se a forma é muito préxima de um teor vicentino
retardado, o contetido tem algo das histérias medie-
vais, quanto mais nao seja na dialéctica maniquefsta
dos “bons” e dos “maus’”. Os “maus” tanto podem ser
demonios, comocolonospecadores,comoindiosinfi-
éis. Estes tém nomes tamoios, tribo que se aliava aos
franceses na tentativa de expansao da “Franga Aus-
tral” Os pecados surgem misturados com maus hébi-
tossociais: “bebidacauim” curandeirismo, poligamia
(Na Festa de Sao Lourengo); as virtudes sao também
materiais: a Virgem Maria “afasta as enfermidades,/
febres, desinterias” (Auto do Dia da Assungao); criti-
cam-se os espanhoéis daprovinciado Prata, na pessoa
de um “Embaixador fanfarrao” (Na Vila de Vitdria);
e por ai fora..."#

Entretanto, o centro fulcral da expressao drama-
tica passa de Africa para a India. E para o Oriente em
geral. MarioMartinsestudou essaemigracado drama-
turgica, logo iniciada nas naus, onde se produziam
espectaculos nas condi¢oes que se imagina“3. Tedfilo
cita o “viajante Pyrard” que presenciou alguns: “No
dia de Natal, em todas as Igrejas, se representam
os mistérios da Natividade, com grande cépia das
personagens que falam, como ca os bonifrates, e ha
grandes rochedos, e por baixo deles homens que
fazem mexer e falar estas figuras como querem, e
todos véem estes brincos. Mesmo na maior parte
das casas e encruzilhadas hd semelhantes diverti-
mentos" 4

E o teatro jesuita no seumdximo esplendor, agi-
gantado pelos fumos da India no local de origem.

Cambdes estreou o Filodemo em Goa, por oca-
sido da investidura do governador Francisco Bar-
reto, cerca de 1555. Serd a obra mais alinhada
com a “nova forma” de fazer comédia, trazida
para Portugal por Sa de Miranda, prosseguida por
Antoénio Ferreira nas comédias e por Jorge Ferreira
de Vasconcelos, sendo este o inico que agora nos
retém a atencao.

Importa referir entretanto pelo menos dois
textos de temadtica ou circunstancia ligada a Goa,
desde logo o Auto da Paixdo do padre Luis Vaz

Guimaraes, origindrio do teatro popular minhoto
e mirandés, onde o vamos encontrar, e dai trans-
ladado para o Brasil e para o cinema (Acto da
Primavera de Manoel de Oliveira - 1963). Chegou
aserrepresentadoemtamul, para efeitos de missio-
nacao, tal como osautos em tupi do padre Anchieta.
O pranto final de Nossa Senhora constitui um fecho
impressionante na sua forga verbal e sentimental
- além da dimensao religiosa.

Completamente diverso, mas merecendo aqui
uma nota referencial, € a Comédia do Cerco de Dio
de Simao Machado, publicado em 1601 juntamente
com a Comédia da Pastora Alfeia. Trata-se de um
épico transformado em sucessivas cenas teatrais
de grande efeito espectacular, onde se desdobram
acgoes directas de guerra com uma intriga politica
em que a posicao dos portugueses nao é dicotémica
emrelagdo aos indianos: o nobre Rau apoia e apoia-
-se no rei de Portugal contra o rei indiano Bandur.

Programa-postal da peca Filodemo
Teatro da Cornucépia, 2004
MNT, inv. n.° 232099
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A intriga politica mistura-se com uma complexa
intriga sentimental.

Claude-Henri Fréches analisa o texto nestes
diversos planos, e salienta certo perfil pacifista,
talvez coerente com a vida do autor, falecido em
Barcelona, de onde nunca tera passado, na iden-
tidade religiosa de frei Bartolomeu Machado: nao
seria para ele “esta vida soldadesca/ [que] € vida
mui velhaquesca”. .4

Neste conjunto seiscentista, s6 surge um rela-
cionamento directo com Africa, a nivel de perso-
nagens, em duas comédias de Jorge Ferreira de
Vasconcelos, Ulissipo e Aulegrafia, cada uma com
o seu episddico personagem mulato, respectiva-
mente a criada Gracia e o servo Eitor de Los Lindos,
assim mesmo! Maria Odete Dias Alves caracteriza
um e outro, desde logo chamando a atencéo para
a “linguagem repassada de provérbios” de Gracia,
que lhe dé vivacidade e certo nivel sociocultural:
“Ante cocho que el agua serua: ao seu tempo se
colhemasuvas quandosdo maduras. Andaria assim

o demo das vossas, e o carro ante dos bois. [...] Nao
se ganham trutas a bragas enxutas. Isso seria ainda
nao selamos ja cavalgamos. Nao sejais mao de con-
tentar se quereis ser contente”?S..,

E o mulato Eitorde Los Lindos é um “rufiao |...]
que nao trabalha” Refere Silvina Pereira: “Parasitas,
rufoes, cortesas, mancebas e mancebos, todos bai-
lavam na mesma danga.”*”

Tudo isto indicia uma subtil mudanga do esta-
tuto e da actuacao destes negros e mulatos, aproxi-
mando-os da funcdo do criado ladino setecentista,
que entre nds, nem sempre com a mesma origem
étnica, ird explodir no teatro de “cordel”

Mas voltando entdo ao objecto desta pesquisa:
Claude-Henry Fréches enumera centenas de tra-
gédias neolatinas representadas em Portugal, no
Brasil, em Espanha, em Franca e mesmo no Japao,
e apenas uma no Congo. Mas assinala a prdtica
de utilizagdo das linguas locais, como ocorria no
Brasil®, E José Luis Hopffer Cordeiro Almada cita
a produgao dramaturgica, ao nivel dos grandes



espectdculos religiosos, da Escola de Gramatica
Latina e Moral, fundada em 1551, e do Seminério
Catdlico (1570) da Cidade Velha de Sao Tiago, ao
tempo capital de Cabo Verde.*?

Serd interessante averiguar essa transladacdo
missiondria para Africa, mas sobretudo cruza-la
com a tradigao do teatro classico nos paises fran-
cofonos - pois, repita-se, foram os portugueses que
certamente o levaram para la.

Nao nos demoramos na analise do tema ao
longo dos séculos XVIII e XIX, por razdes diferen-
tes mas no fundo convergentes. E desde logo, no
que respeita ao século XVIII, porque a verdadeira
euforia que foi e é a produgao dramattirgica e de
espectaculos, chamada do Teatro de Cordel, além
de pouco estudada, concentrou-se, no que respeita

atemasnacionais, numaambientagdonacional, isto
é, do ponto de vista do reino e dos seus habitantes.
Af sao numerosas as personagens negras, geral-
mente comicas, na linha que se ia definindo desde
os classicos, mas agora prejudicada, se tal se pode
dizer, pela capacidade alucinante de producao e, no
quetoca a analise criticamoderna, pela necessidade
de se recuperar o acervo de perto de mil titulos, dos
quase dois mil que supostamente foram escritos,
representados e publicados em edi¢des baratas
que, diz-nos Nicolau Tolentino, “no Arsenal, ao vago
caminhante/ se vendem a cavalo num barbante”.

A conjuntura histérica aponta mais, neste
momento, para o Brasil e mesmo para a India do
que para Africa. De tal forma que o teatro “de cor-
del” constitui uma das grandes linhas de conver-
géncia das literaturas dramaticas dos dois paises,
num movimento que alids dura pelo menos até ao
romantismo e o ultrapassa, na primeira metade do

Retdrica - pormenor
Painel azulejos, c. 1660
Paldcio Fronteira, Lisboa
© José Meco
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século XIX. E mais: na tradi¢ao popular nordestina,
aliteratura brasileira continua a alimentar, na poe-
sia e no teatro, uma linha coerente e constante de
cordel, actualissima no temario.

A esse respeito, Armindo Jorge de Carvalho
Biao®?, num estudo editado na Bahia em 2004,
refere precisamente a convergéncia temdtica, mas
sobretudo traga uma panoramica do modelo, desde
o século xvIII até rigorosamente a uma peca de
2002, Isto é Bom Demais! Ora, na melhor tradigao
setecentista, temos em cena “um preto” e “um pre-
tinho” que entre si dialogam com alacridade.

E no mesmo estudo encontramos um conjunto
de entremezes portugueses do século XVIII onde,
na linha tradicional, temos como personagens
recorrentes “um preto” (Um Engano Astuto), “uma
preta” (Os Casadinhos da Moda), a“Luiza,preta” (As
Convulsées, Desmaios e Desgostos de Um Peralta da
Moda) ou a “Isabel, preta’) esta ja em 1826 (Entremez
Novo da Castanheira).

E a simples leitura de algumas pegas ou
mesmo de alguns titulos da-nos pistas deste tema-
rio, tal como era tratado na época: A Preta de
Talentos de Antonio Xavier Ferreira de Azevedo,
ou O Contentamento dos Pretos por Terem a sua
Alforria, Os Dois Amantes de Africa, Encantos de
Escapin (i., Scapin) em Argel, O Escravo em Gri-
lhoes de Ouro de Nicolau Luis, O Preto, O Hércules
Preto, Entremez do Negro Mis bem Mandado, e
numerosos textos de cordel ou de teatro popular,
0 que na pratica vem muitas vezes a dar no mesmo
e que apresentam personagens africanos: Auto da
Visitagdo de Santa Isabel, Um Engano Astuto ou
0 Modo de Nunca Pagar, Entremez das Linguas,
Os Casadinhos da Moda, Raras Astiicias do Amor,
Entremez da Floreira.

Mas em cima da passagem do século encon-
tramos algo mais consistente.

Trata-se da figura singular, a vérios titulos, do
poeta Domingos Caldas Barbosa (1738/407?-1800)
fundador da Nova Arcddia com o nome de Lereno
Selimuntino.

Nascido no Rio de Janeiro, filho de portugués
e de africana, estudante no Colégio dos Jesuitas
do Rio e mais tarde em Coimbra, clérigo secular,
surge mais ligado a modinhas e lunduns, tocados
e cantados na corte, do que propriamente a uma
dramaturgia sélida.

E no entanto, tal como esclarece José Ramos
Tinhorao, “a perspectiva de escrever para o teatro
popular aparecia como uma solugio ideal’; dizemos
nos agora, para a situacdo de menor relevo decor-
rente da extingao da NovaArcédia e do “escAndalo”
das polémicas com Bocage ou com José Agostinho
de Macedo®!. E mais, as suas escassas pecas, Os
Viajantes Ditosos(1782), A Saloia Enamorada(1793)
e sobretudo A Vinganga da Cigana (1794), as duas
ultimas com musica de Leal Moreira, revelam uma
capacidade dramaticaainda hojemuitointeressante
eeficaz. A “Cigana’, inclusive, d4- nos no personagem
Cazumba um exemplo muito feliz do personagem



negro cémico, notavel pelo “conteiido humano’,
como escreveu Manuel Ivo Cruz, a quem se deve a
recuperacdo da Opera de Caldas-Leal Moreira.>2
Em 29 de Outubro de 1787, William Beckford
jantou em Lisboa com “Caldas, o Poeta; o qual,
“assim que trouxeram a sobremesa, se desentra-
nhou numatorrente deimprovisadosversos [...] em
rimas extraordinariamente harmoniosas”3, “Cal-
das, o Poeta” é o personagem central das Peraltas e
Sécias (1899) de Marcelino Mesquita. O tratamento
dado ao poeta é de simpdtica ironia, num registo
de ambiente “brasileiro”. Pior é o perfil conferido
ao padre Teodoro da Almeida, transformado por
Marcelino num “tropego imbecil fanatizado por
crendices’, escreve indignado Fialho de Almeida!®
Mas estamos, de repente, no final do século
XIX. E sem pretender que a Africa tenha desapa-
recido por completo do teatro, hd que repetir a
constatacdo de uma menor atengao aos seus pro-
blemas e personagens, ao longo do século. Porque

o romantismo e o ultra-romantismo ou se concen-
tram na vida politica e econdmica, ou se assumem
em reconstitui¢oes histéricas e comemorativas
voltadas para Marrocos [veja-se Herculano com Os
Infantes de Ceuta (1844) ou O Fonteiro de Africa ou
Trés Noites Aziagas (1839)), para a India ou, noutro
plano, para o Brasil.

Esta opcao, nasequéncia,comorecordamosdo
teatro “de cordel’, merece entretanto um comenta-
rio. E que surgem entdo personagens negros, mas
no contexto brasileiro. O Brasil, citado desde Gil
Vicente, assume maior presenca com Antdnio José
da Silva, por razdes 6bvias, e com Correia Garcao e
os arcades, em especial os brasileiros. Depois tam-
bém escasseia mas nao desaparece. E é no Brasil

Sir William Beckford
Gravura do século xvin

Programa da pega Peraltas e Sécias
Teatro Nacional D. Maria 1l 1902
MNT, inv. n.° 103034
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Cena de Peraltas e Sécias

Companhia Rey Colago Robles Monteiro
Teatro Nacional D. Maria II, 1962
Fotografia MNT, inv. n.° 78868
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que vao aparecendo os negros. Assim por exemplo,
José Agostinho de Macedo escreve um drama sobre
esclavagismo, aque chamou O Vicio sem Mdscara ou
O Preto Sensivel! Na mesma linha temos Gomes de
Amorim, com OdiodeRaca(1854) e O Cedro Verme-
lho (1856), dramas ultra-romanticos de experiéncia
brasileira vivida, mas onde abundam também os
personagens africanos. O mesmo se dira de algum
teatro de César de Lacerda, que durante décadas
atravessou o Atlantico a frente de companhias tea-
trais encabecadas pela sua mulher Catarina Falco.
Mas precisamente, de César de Lacerda € o
drama maritimo Homens do Mar (1862), passado
em Mogambique (Prélogo), em Luanda (1.° acto) e
abordo (3.0 e 4.2 actos). As personagens sao tipicas

de certa camada da época: Manuel Fortunato, “rico
comerciante com casa comercial em Goa’, Carlos
Saraiva, “grande pratico da costa de Africa, conhe-
cido por ocapitdomata-negros”(!) ou Bento Rosado
“primeiro tenente da armada real e conhecido por
o tenente menina”..

Trata-se porém de uma excepgao ou quase.
Otemdrio de Africa surgird mais tarde e tem o apo-
geu napassagem de século XIXatéaos anos trinta a
cinquenta do século XX, como veremos adiante.

E resta dizer que nédo faltam personagens
africanas no teatro popular, que se afirma a partir
de finais de século XVIII também. Daqui erradicou
paraAfrica, para o Brasil, para os EUA com a emigra-
¢a0. Mas nao nos ocupamos agora desse temadrio.

Vimos como no século Xix o tema de Africa
se circunscreve preponderantemente aos grandes
ciclos histéricos ou, mais esporadicamente, da
colonizacdo e do degredo. O tema renova-se e
ganha consisténcia politica e dramattirgica aolongo
do século xX, como também ja houve ocasiao de
referir, sublinhando a transversalidade e a aceita-
¢ao generalizada da presenga colonizadora, pelo
menos até meados desse periodo. A partir dos anos
sessenta e setenta, com as limita¢ées conhecidas,
mas sobretudo, como é evidente, a partir de 1974,
a situacao altera-se.

O mais curioso é que o tema do degredo man-
tém-se mesmo para la dos seus limites temporais.
E praticamente o passado século teatral portugués
inicia-se a partir de uma situacdo hoje invero-
simil que lhe toca, com um dos mais prolixos e
importantes dramaturgos, Ramada Curto. A sua
peca de estreia, O Estigma (1903)5°, pde em cena,
precisamente, uma questdao ao degredo. Manuel
nao pode casar com Clara porque o pai “estd em
Africa’) condenado por homicidio. Manuel mata-se,
por vergonha, como exactamente 160 anos antes



morrera Maria de Frei Luis de Sousa: “de vergonha”..
Voltaremos a Ramada noutra perspectiva.

Mas muito mais detalhado na referéncia ao
ambiente africano e as suas sequelas é Ordindrio
Marche (1913) de Bento Méntua®5, peca conside-
rada antimilitarista na época e como tal proibida.
Trata das sequelas dramdticas da mobilizagao de
Paulo Guerra para as campanhas de Mouzinho.
Num clima de dramalhao, a vida familiar e pessoal
do ex-soldado, entretanto regressada a Lisboa, é um
somatorio de desastres: o préprio é doente e alcoo-
lico, a irma prostituta, a mae tuberculosa. Tudosito,
num clima de populismo urbano miserabilista.

No infcio, a guerra de Africa até era vista como
factor de promogao econémica e social: “O tio
Carlos [...] arranjou para servir na Africa, de onde
voltou Alferes... trouxe de 14 alguma coisa de seu, e
hoje é capitao.” Ora, ja vimos que nada disto acon-
teceu com Paulo, que nem sequerreconheceairma,
quando a encontra “numa taberna imunda e mal
frequentada da Mouraria”

E no entanto, a pega ganha folego com a des-
cricdo pormenorizada da prisdao do Gungunhana,
numa perspectiva bélica retintamente colonial:
“Os inimigos - os vdtuas - todos de plumas brancas
eram em numero de 12 a 14 mil’; o que provoca um
comentdrio - “ena pd! Tanto carvao” As forgas de
Mouzinho, “uns 600 pragas” A descricdo do céle-
bre quadrado é pormenorizada, num registo de
coragem: “Uma bala bate na garupa da montada
do nosso Coronel, que nem se buliu. Estava firme
como uma estatua. O nosso Alferes Silva cai, ferido
de morte. A gente vai acudir-lhe, mas ele levanta-
-se, volta connosco a fileira e afi fica até morrer”
O coronel é “bravo’; o capitdao “valente’, a artilharia
“abriaruas de pretos’”. E assim, “com os olhos fitos na
bandeira que simboliza a nossa patria e lembrava a
nossa familia [...] puzémos em vergonhosa deban-
dada essaragamalditado Gungunhana’, diz o Paulo.
O pior é a ruina total dele préprio e da familia! E de
notar que o negro aparece, neste contexto, Como
inimigo, o que em rigor nao é habitual.

Mantua, que deixou ainda colaboragao num

drama histérico em verso O Cerco de Tdnger

(1923)57 alinha geralmente neste tom miserabilista
(O Alcool)®®. Mas a visdo negativa da Africa e das
campanhas de ocupacao é, nesta época, excepcio-
nal, como o é, vimos, a referéncia ao negro. Pre-
cisamente, no contraste a partir do mesmo tema,
cita-se A Promessa (1910) de Vasco de Mendonga
Alves: ai, o protagonista é Jorge, heréi das campa-
nhas de Africa, que pelos seus méritos casard com
Madalena, nao obstante a “promessa” feita a hora
da morte do pai de casar com Rui...5

A Viagerm Maravilhosa
Postal do Museu Nacional do Teatro
Exposico Colonial, Porto, 1934
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Carlos Selvagem (1890-1937)
Arquivo da Familia Ferro

a1

Matriz africana nos autores metropolitanos

Vista de Lisboa, o tom dominante desta dra-
maturgia africana da primeira metade do século Xx
aponta com efeito parauma expressio mitificada da
Africa como 4rea redentora ou afirmativa ao nivel
do espaco, damentalidade, das virtudes de caracter,
coragem e dignidade. Com excepgdes, sem duivida,
e sobretudo numa perspectiva paternalista das
relacdes com os negros (os “pretos” na linguagem
quase sempre utilizada), geralmente vistos como
ingénuos e dedicados servidores, exprimindo-se
num portugués préximo da lingua da Guiné dos
classicos... E isto, tenha-se bem presente, numa
posigao politicamente “correcta” ou “incorrecta”
mas absolutamente transversal a ideologias de
esquerda ou de direita: e assim serd até aos anos
sessenta, pelo menos.

Também se deve distinguir, mas nao tanto
como poderia imaginar-se, os autores que conhe-
ceram Africa, alguns com grande vivéncia, e os que
nunca l4 foram. Africanistas, no sentido da época,
foram Carlos Selvagem e Henrique Galvao. Ambos
reflectem no teatro as experiéncias respectivas.
Alfredo Cortez, numa pega episddica, assinala um
ano de magistratura em Luanda. A certa altura,
como veremos, vao surgir autores nascidos nas
coldnias, ou la fixados e 14 estreados.

Carlos Selvagem ja deixara um registo incon-
formista na sua primeira peca. Cavalgada nas
Nuvens (1915)%, relato duplo da batalha de Alca-
cer Quibir, falsamente apresentada como vitdria
para satisfacdo do velho Gongalo Vaz. “Os Mouros,
refeitos dos seus danos e espanto, correram entao
sobre nds, com mais furia, uivando seus ladridos de
infiéis...” mas a verdade transforma-se em mentira
triunfalista.

Entretanto, em O Ninho dasAguias,passado em
1920 e dedicado ao capitao Humberto de Athayde
“ingloriamente sacrificado em Africa, ao servico da
Patria, com uma bala no coragao’; Carlos Selvagem
da-nos o contraponto entre um mundo da velha
aristocracia rural, simbolizado na casa solarenga

de Isabel Moniz e na filha Leonor, e o mundo “capi-
talista’) “affairista” e cosmopolita muito préprio da
época, em que se envolve o filho Rodrigo. A reden-
caoestarianaidade Rodrigo paraa Zambézia, onde
a famflia possui terras que “valem uma fortuna...
E uma vergonha o abandono a que as votais, nas
maos dos ingleses e alemaes, aventureiros, que aca-
barao porvosaempalmar’; dizoafricanistaTorralva.
Rodrigo comeca por considerar essa op¢cao como o
“degredo”: curiosamente, alude-se a degredo, ja
fora do contexto, noutra peca, mais tardia, de Carlos
Selvagem, A Espada de Fogo (1949).

Mas O Ninho das Aguias as boas intengées
desaparecem: seduzido pela viscondessa de San
Gil, para quem “um bacharel em Direito” ndo tem
cabimento em Africa (ou “nas Africas”), Rodrigo
desiste. E o quadro que a viscondessa lhe traca
¢ elucidativo: “O que esperas tu fazer em Africa,
doido? Tu nao nasceste para trabalhar, nao sabes!
[...] Voltarias ao fim de quatro anos, cinco anos, com
umas libras no bolso, mas arrasado, irremediavel-



mente inutilizado [...] um velho achacado por todos
os males de Africa, sem satide e sem beleza!”

Esta visao negativa serve de prova a contrario
das virtudes da opc¢éao africana: afinal o Rodrigo
opta por uma decadéncia facil, sem cuidar de res-
ponsabilidades familiares. A biografia africana de
Carlos Selvagem (Carlos Afonso dos Santos), oficial
do exército comlongos anos de administragao colo-
nial, é bem claranas suas proprias opgoes.

Ora, em Auspicioso Enlace (1923), comédia
escrita em parceria com André Brun, a figura do
bispo missionario D. Joaquim, também, sustenta o
contraste: “Quem me mandaria a mim voltar para
terra de brancos? Em vinte e cinco anos de Costa
de Africa nunca me vi numa entalagdo como esta.
[...] Quem me dera ainda no sertao entre os pretos.
Estes brancos sdao muito complicados.” E a posigao
dominante na dramaturgia “colonial” da época:
ingenuidade dos negros, uma espécie de bons sel-
vagens simpaticos e fiéis.

Mas a grande peca de ambiente africano de
Carlos Selvagem é Telmo o Aventureiro (1937), sin-
tese do tema, consubstanciado em diversas familias
portuguesas. Ai, de facto, o contraste estabelece-se
entre as duas comunidades em presenca, mas tam-
bém entre as duas mentalidades coloniais.

Osnativos sdo meros comparsas, que se expri-
mem no portugués aproximativo habitual: “Viu
(pegadas) sim senhor. Esteve a andar muito longe
mas héd-de falar melhor quando mostrar daquele
grande pedra’; diz o criado negro a propésito de
um ledo. E o didlogo com o Telmo é caracteristico:
“Chingulo - patrao ainda quer ir ao elefante? Telmo
(bonacheirao) - Patrdo s6 quer que vocé nao seja
burro! [...] Chingulo (familiar, risonho, abrindo
a cesta do farnel) - Elefante nao hé-de vir hoje,
senhor..., Ledo anda muito perto. Ja ontem matou
dois bois no curral do Sr. Francisco.”

Mas o grande conflito situa-se ao nivel da
pequena comunidade branca e da sua concepcao
de Africa. Cita-se o que noutro lado se escreveu:
“Assim, Telmo e o seu afilhado Manuel estao em

Africa por amor aos novos horizontes, por amor
aquela terra imensa, mais violento e truculento
o primeiro, a ponto de nao hesitar no crime, alias
nao consumado, mais acomodaticio e ddécil o
segundo - a sua mentalidade é aberta ‘fixacao’
- como escreve Anténio Manuel Couto Viana da
‘africanidade, na tradigao que vem do século x1x e
marcou também uma sdlida geragao de republica-
nos, mondrquicos, salazaristas e oposicionistas®!.
Eles estdo em Africa para ficar, mesmo quando
arruinam a vida, a satde e a fazenda. Alinham
com eles o comandante e a sua filha Helena.
O contraponto estd num Dr. Meireles, que s6 vai a
Angola para enriquecer, de certo modo na Mary,
filha de Telmo, e sobretudo na formidavel Lotie,
ex-dancarina de cabaret tornada ‘respeitdvel’ pelo
casamento com o colono - mas que odeia Africa.
Serd um tipo humano que Carlos Selvagem, com
uma longa carreira militar e de administrador em
Angola e Mogambique, com extensa bibliografia
africana, conheceu certamente bem”62

Ao nivel de textos, este contraste assume-se
com clareza. O Meireles considera Africa, as col6-
nias, “uma simples ilusao. [...| vem-se a Africa para
enriquecer. As nagdes querem as colénias para se
enriquecerem [...] Nasceu essa ilusdo no tempo da
escravatura. [...] Hoje, porém, que pouco a pouco
se foi fazendo do negro um trabalhador como os
outros - com direitos, saldrios e garantias - de que
nos serve vir para as colénias?”

Mas o Telmo tem o sentido de missao civiliza-
cional e a perspectiva de espaco e de futuro, domi-
nantes na época: “Continuamos todos a fazer em
Africa o que sempre temos feito, levando como até
aquianossacruz”.. E deixauma descrigao tipica da
mentalidade colonizadora dos anos trinta:

“Telmo: Sim! Sou um aventureiro. Chamam-me
aventureiro, porque de tudo lancei méao, para furar,
trepar na vida. Ja estive duas vezes a beira da fortuna
e voltei a ser pobre. Mas nunca desisti, nem desisto
ainda. Quando vim para Africa, mais novo do que
este (indicando o Manuel) isto era bem pior do que
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0 Velo d'Oiro

Henrique Galvao

Adaptacao dramaturgica: Henrique Galvao
e Silva Tavares

Livraria Portugal, Lisboa, 1936

Fundo Bibliogrdfico MNT
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HENRIQUE GALVAO ¢ SILVA TAVARES

0 VELO D’OIRO

FANTASIA COLONIAL EM 3 ACTOS E
14 QUADROS, ADAPTADO DO ROMAN-
CE DO MESMO NOME, ORIGINAL DE

HENRIQUE GALVAO

LIVRARIA POPULAR DE FRANCISCO FRANCO
1936 ~ 14, RUA BARROS QUEIROZ, 18 / LISBOA

hojeé. Era-nos preciso abrir caminho a faca, tantono
mato contra os pretos, comonasreparti¢cdes piblicas
contra os brancos. Fui tudo - como o comandante
sabe -, desde sargento a industrial... Fui depois hote-
leiro, prospector de minas, contrabandista de gado,
comerciante estabelecido, criador de gados, agricul-
tor... Cheguei a viver da caca que vendia para comer.
Fui tudo. Tudo perdi. Hoje sinto-me outra vez pobre.
Essabaixade cotacoes do 6leo, como ha vinte anos a
queda da borracha, mais uma vez me arruinou. Mas
aindanao desisti de voltar a flutuacao, de levantar a
cabega... E, meu caro doutor, se voltasse agora aos
vinte anos, e fosse preciso recomegar, recomegaria.”

Repita-se: Carlos Selvagem conhecia bem esta
sociedade e estas mentalidades. E também as
conheceu bem Henrique Galvao. Colonos - esbogo
em um acto (1932)53, mas sobretudo O Velo d’ Oiro

(1936)5* adaptagdo (com Silva Tavares) de uma
novelahomdnima de sua autoria, retrata de forma
menos harmoénica e ainda mais maniqueista, a
propria sociedade colonial. A separagdo é mais pro-
funda e aparentemente mais realista. O casal Vasco
~ Adélia é disso exemplo: “H& anos que andamos
os dois a labutar em Africa sem passarmos da cepa
torta.” Daf, Vasco langa-se numa aventura inveros{-
mil em busca de uma mina de ouro que o “preto”
Mandabe diz conhecer. Auxilia-o um recém-che-
gadodaMetrépole, Rodrigo, quelogo se deslumbra:
“Pergunto a mim mesmo se isto ¢ a tal Africa que
mete medo a tanta gente!”

A sociedade colonial comporta os bons e os
maus, e até os muito maus. O professor Pompilio
é dos bons e convictos africanistas: “Nao ha como
Africa, Rodrigo! Aqui vive-se! E depois é Portugal!”
Omesmo diz o jovemJoao, filho de Vasco: “Também
aqui é Portugal, pai. Hdmuitos que por cd nasceram
e que sao tao portugueses como nds.” Etambém dos
bons é o velho colono Alvaro Pais, que ajuda Jodo
asalvar a fazenda.

Mas aparece também uma “figura hedionda do
branco da mulola’, ex-sargento assassino e desertor
que por pouco nao mata Vasco e Rodrigo. E ainda
a infeliz Estela, que foi violada por um tal Alves,
espécie de pai adoptivo que a propria, em legitima
defesa da honra, acaba por matar.

No fim, percebe-se, pela mdo do jovem Joao,
que o verdadeiro “velo de oiro” é a terra. Rodrigo
desembarca em Lisboa e, logo no cais, descobre
que a noiva se casoul. Volta para Africa no primeiro
navio e casa com Estela...

Os africanos falam, e falam muito, lingua da
Guiné: “Foi jacaré que levou Rosa [..] catunha
roubou meurelégio [...] Temfeitigo para ver relégio
escondido [...] pds olho escondido no capim e vé
mesmo tudo o que nés guarda..” E exprimem-se
nos seus proprios idiomas, que nao vale a pena
transcrever. Mas, a posi¢ao dos colonos também
nao varia e nao vai além do paternalismo habi-
tual.



O que distingue Galvdo, mais ainda do que
Selvagem, é o descritivo das situagdes, paisagens
e ambientes, detalhadamente referidos em didas-
calias desenvolvidas, que transcrevem a narra-
tiva inicial. O espectdculo, no Teatro Nacional de
D. Maria II, teve apoio musical, e também af, o
autor nao se coibe. “A orquestra descreve o deserto,
a sede, a fadiga’j enquanto “os brancos rouquejam
Agua!Agual (e)os pretos imploram Oméha! Oméha!”
Ouve-se “obatuquenasanzala” E a “orquestraacom-
panha fora de cena o batuque, descrevendo a sua
selvajaria”.. assim mesmo!

J& vimos que Alfredo Cortez desempenhou
durante cerca de um ano funcgdes judiciais em
Luanda. Trouxe de l& um pequeno acto, Moema
(1940)%5, que em rigor nao acompanha a esplendo-
rosa obra deste dramaturgo - ou pelo menos as sua
melhores pegas.

Transcreve-se o que dela noutro lado se escreveu:

“Moema traz sobretudo a curiosidade do seu
ambiente exdtico, perfeitamente impar. Trata-se
de 1 acto apenas, cujo valor principal, quanto a
nos, residird na objectividade segura da expressao
estética e nasvirtualidades cénicas. E, repita-se, vale
a integracdo plausivel no conjunto da dramaturgia
do seu autor, e surge como uma das mais eloquentes
formas de unidade da sua variedade criacional.

A variedade nasce do ineditismo do meio e
ambientagées. Euma cena de expressao africana que
nos mostra, com grande alacridade do colorido, os
costumes e mentalidade dos povos quimbundos de
Angola, a0 menos no ano em que a peca foi escrita.
Nada de semelhante, como se vé, na obra de Cortez
e quase nada no conjunto do nosso teatro."

Quem também nunca esteve em Africa foi
Ramada Curto, mas as referéncias na sua vasta obra
apontam para o consagrado sentido redentor e para
a solidez de caracter que a vivéncia africana impde
a quem a sabe compreender e assimilar. E alidsum
caso flagrante de adesdao a uma mistica colonial ao
arrepio dos quadros politicos ja naaltura dominan-
tes na sua drea tradicional.

Ramada aborda o tema de forma muito carac-
teristica através de dois curiosos personagens de
Demdnio (1928)%7, alids uma das suas melhores
pecas. “Essas Africas” serao para o Valdez e para o
major a solugdo de todos os defeitos da sociedade.
O major é um personagem pitoresco: colecciona
desgosto de amor, o Gltimo dos quais em Lourengo
Marques, ndo com “alguma preta’; faz questao de
dizer, mas com “umainglesalinda como ela era...”
E mais: em conversa com o major, o Valdez alude
a morte designando-a como “A Negra” numa frase
que até é equivoca: “Nao poucas vezes tivemos a
Negra diante dos olhos em rapazes, 1a por essas
Africa e nunca me viu dar parte de fraco!”

E em O Homem Que se Arranjou (1928) o
protagonista vem de Africa, terra que é “uma mina
em tudo” e nao “s6 de pretos’; diz um comparsa,
enquanto outro assume o preconceito “de que a
Africa seja uma terra doentia”..

Os tipos humanos de africanistas, ou ligados
as coldnias em geral, surgem nesta fase de onde
menos se espera: até Mario de Sa-Carneirorecupera
um missiondrio, o padre Francisco, em O Vencido
(1908)%8, e um oficial da Armada, o Ricardo, em
A Alma (1913)%%: mas o referencial desse é Timor!
Nada mais remoto e abstracto para Sa-Carneiro!

Ramada Curto e cena da pega de sua autoria
O Homem que se arranjou (1928)

in Teatro Portugués

Luiz Francisco Rebelo

Ed. autor, s.d., Lisboa
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(1926); em baixo. O Homem gue se arran-
jou (1928)
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Quem também nunca esteve em Africa foi
Virginia Vitorino. O que nao a impediu de escre-
ver e fazer representar com sucesso um drama
bem urdido de colonos com o titulo ambiguo de
Degredados (1930)7°. Também aqui a dicotomia
se implanta entre os escassos personagens portu-
gueses, envolvidos em conflitos familiares e conju-
gais que quase redundam em adultério. Joaninha,
para salvar a familia da bancarrota, casa com o
“sdlido e franco” colono Manuel da Silva e muda-se
para Africa. Envolve-se sentimentalmente com um
antigo namorado, Fernando Cabral, que a autora
classifica como modelo de “futilidade e cinismo”.
Em Africa tem a companhia do padre Augusto e
da mae e de uma tia pouco consistentes. Arma-se
uma intriga politica contra Manuel, mas este con-
segue preservar a posi¢ao na colénia, os negdcios
e 0 casamento.

A ambiguidade do titulo resulta das diferentes
posicoes face a colonizacio e a Africa. Manuel, a
certa altura, diz que “na Africa, o coragdo dos por-
tugueses, ndo se sente em terra sua [...] todos nds
somos aqui... degredados!” Mas logo se emenda,
a invectiva do padre Augusto (“isso nao, senhor
Manuel da Silva! Nao o diz por si”).

E Manuel: “Nao! Nao! Tem razao. Estava a
mentir-lhe! Os outros, os que la e cd vivem sem
fazer nada ou a fazer o mal; os outros, os que aqui
vém para sugar um bocado de oiro, e ir digeri-lo
onde se divirtam; e todos os perversos, e todos os
covardes, e todos os intteis, todos esses desertores
da vida, que fogem ao que ela tem de duro, para
chafurdarem na miséria e na lama, sao esses, sao
sd esses - os degredados! Isto, apenas isto... talvez
eu diga a esta gente... se 0 n0jo me nao amarrar a
garganta!”

Para nao variar, o criado negro Sebastiao da
uma imagem de ingenuidade, em duas ou trés
réplicas que mal passam do “Si sid’...

Com tudoisto, a pega é bem dialogada e bem
armada em termos de cena e literatura dramaticas.
Alcangou um notavel sucesso no Teatro Nacional
de D. Maria II, com sucessivas reposigoes. Julia
Lellorecorda que “atematicapatriético-colonialista
[...] despertava por cd uma adesao mais ou menos
uninime”’!

Certamente por isso, o velho Teatro Africano
da Cidade da Praia (Cabo Verde) fundado em 1867,
passa a denominar-se, em 1938, Cine-Teatro Virgi-
nia Vitorino!”2
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Teatros de colonos

A partir de certa altura aparecem dramaturgos,
ou nascidos nas coldnias ou directamente ligados
pela sua actividade teatral. Um dos primeiros serd
Luna de Oliveira, que, depois de um Infante Santo
proposto em 1917 ao Teatro Nacional, e de diversas
comédias, fez representar em Lourengo Marques e
em Lisboa um drama que assumiu denominagdes
sucessivas(Machamba e Latitude Sul, acabando por
se chamar singelamente Afiica (1951).

Afonso Ribeiro estreou e ambientou em Lou-
renco Marques, em 1959, uma pega subsidiaria do
neo-realismo, denominada Trés Setas Apontadas
para o Futuro™. Com as limitagoes dbvias da época,
0 texto consegue passar uma visao muito desen-
cantada, se bem que algo enternecida da “cidade
piroleira [...] terra gira e tudo” e da sua populagao de

colonos e de negros urbanizados. Apresenta gran-
des clivagens, ndo s6 de ambito racial, essas muito
marcadas, mas também no contexto da prépria
sociedade colonial. Entre a agressividade de Aleixo
e a vida economicamente dificil do “poeta’; sobre
o qual impende uma subtil ambiguidade politica
(esteve em Cabo Verde cinco anos: mas nao ha
a certeza “donde eu vinha e onde estivera’, o que
inculca o Tarrafal) ha um fosso, ndo tio agressivo
mas tao grande ou quase como entre o dito Aleixo
e o criado negro do café.

Este é maltratado por Aleixo (“seu negro [...]
nao gosto de pretos metidos nas conversas de bran-
cos [...]” - (e as citagdes nao acabam) mas € irma-
mente reconhecido pelo poeta, que com ele alinha
em total solidariedade e amizade. Alids reciproca e
envolvendo a familia.

E outros sinais criticos surgem na peca: por
todos, o machismo (“um bom par de galhetas a
tempo numa mulher resolve muita coisa”), a cor-
rupgao (engenheiro Saul Pedro), a colonizagao
como o recurso (a segunda mulher de uma perso-
nagem branca vem por anuncio directamente da
Mouraria - estamos em 1951).

Mas também, repita-se, uma impressionante
solidariedade inter-racial, que contrasta com o
racismo: “Ele adora-o sé porque lhe apertou a mao”.
Nao havera denuncia mais contundente e talvez por
isso “a poesia deve ser uma seta apontada ao futuro
[...] uma seta de esperancga”

Orlando de Albuquerque nasceu em Mogambi-
que eviveuem Angola. A sua dramaturgia compoe-
se de pecas breves, em que, tirando um singelo e
muito bem escrito Auto de Natal™, para alunos do
ensinosecunddrio, Herodes e o Menino’®, onde alids
na epigrafe da edi¢ao assume as diividas e angustias
dafase de transicao para aindependéncia (Natal de
1974 - “este Natal que nao sabemos se de Incerteza
se de Esperanga”) - nas restantes pecas, portanto,
procura uma conciliagao entre o teatro - especta-
culo tradicional local e certa construciao de matriz
mais ocidentalizada.

Teatro Gil Vicente
Lourenco Marques, 1912
© FAHM

Teatro Varietd

Lourenco Marques, 1966
© FAHM
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Mas mesmo Herodes contém uma mensagem
de claro anticolonialismo, ainda que contextuali-
zada na histéria: “O 6dio do nosso povo aos nossos
opressores [0os romanos] é demasiado grande para
que possa ser esquecido.”

Obivando (1968)7 pde em confronto um “dono
de casa” de “aspecto civilizado, trajando a europeia”
e curiosamente pelo detalhe, usando um relégio
de pulso, e um grupo de negros descalgos, mas
falando um portugués correcto, o que represente
uma certa evolugao intencional. A cena, entretanto,
passa-se numa “sanzala, junto a uma cubata mati-
cada com alpendre e janelas, o que deixa antever
ser o seu proprietdrio pessoa de algumas posses e
evolugao”

Mas 0 que se passa € uma evocagdo poética
de um branco falecido, o Tchindulo, que os pretos
recordam com saudade algo ambigua: “Era bom
mesmo” pois trocava a “dgua do Puto” por bor-
racha... Grande cacador, “espingarda dele nunca
errava’) “ [...] toda a gente podia comer, podiabeber,
podia dangar... e nao pagava nada. Quem pagava era
Tchindulo”: entdo e a borracha?

Emqualquercaso, o Tchindulo era “soba grande
14 no Puto” E a cena como que retroage para uma
situagao de feitigaria: “Deus castiga aquele que acre-
ditano feitico” Orao dono da casa nao acredita “mas
tem feitico. Toda a gente sabe que tem obivando”
O que revela nova ambiguidade intencional.

E finalmente: “Os brancos também fazem
cachipombo [...] mas o branco nao bebe. Eles sabem
que faz mal. Por isso seu chefe ndo quer que preto
beba. Seu padre também naol...]"

Muito mais préximod oteatro tradicional, e por
issonao desenvolvemos a analise, € Filho de Zambi
(1969)"7 que pde em cena, “‘num aldeamento de
caca - cubatas toscamente construidas’, um conflito
ligado a praticas de feitigaria. O soba enfrenta o fei-
ticeiro Kaluango, “velho trapaceiro” que lhe exige o
sacrificio ritual do filho. O escravo do soba e a mae
do sacrificado tentam evitar o crime: mas a cacga
desapareceu, ha mortes no aldeamento.

E hd também uma subtil mensagemaculturada
mas nao menos clara: “Os teus assuntos sao sé
nossos, Soba, de todos nds [...]. Os sobas afinal sao
iguais aos outroshomens [...] de que vale ser soba,
quando avontade de soba esta contra nés?”

Enfim, Zambi leva o filho do soba, e a caga
voltou...

Descolonizacdo

E de estranhar que a descolonizagio, com todo
0 seu imenso circunstancial dramatico, nao tenha
sido objecto de tratamento teatral a altura. Nem
sequer a guerra colonial emsi, comalgumas excep-
¢oOes assinaldveis, a mais relevante delas Um Jeep
em Segunda Mao (1979), de Fernando Dacosta’®,
“em que incisivamente dd expressdo dramatica
aos traumas desencadeados pela guerra colonial’)
escreveu Luis Francisco Rebello?®. Quatro antigos
soldados deixam-se envolver pelas recordagoes da
guerra, e um deles mata um grupo de ciganos, pois,
em Portugal sio como “os negros em Africa’.

Tem entretanto muito interesse referir Afiica
(1990) de Isabel Medina®’, sobretudo na medida
em que retrata, com um distanciamento de 15
anos, as situagdes e os dramas dos retornados e
da prépria guerra, num envolvimento teatral de
muito boa qualidade. A comecar pelo contraste
das cenas, sendo a primeira passada numa sala
“onde nenhum objecto deve referenciar Africa’, e
a segunda na mesma sala mas com um ambiente
africano, inclusive pelo traje da protagonista, Cata-
rina. Mas nao obstante se esclarecer, logo de inicio,
que o despojamento de objectos e evocagdes afri-
canas sdo propositados, a evocacio de Africa, pelo
contrario, impressiona: Africa “é a guerra, a terra,
cheiro do dem-dem, a fruta, o cheiro do capim e do
calor” E tudo isto ao som de um batuque africano,
que mais realca o ambiente erético do conflito.
Porque Catarina é de Mogambique, mas viveu em
Angola. Luciano fez a guerra em Angola: “Somos
uma gera¢ao marcada” “Mataste? Violaste mulhe-
res?, pergunta a Catarina. E refere-se a “Africa



branca, envergonhada [...] o amor corrompido por
Africa” - “um bergo hiimido, um bergo negro [...]
palmeiras, campos de café, tudo branco, tudo tao
limpo... O céu é azul que sé ali existe... Tudo tao
vasto, tdo imenso...” E a ideia de espago libertador
que surge, como temos visto, ao longo de toda a
tematica e aqui sublinhada pela musica e pelo
ambiente evocativo.

Mas hd outro drama de guerra: numa situagao
confusa de desercdo, Joao suicidou-se. Ou pelo
menos assim julga Siméo, o outro personagem
masculino, que acusa Catarina da tragédia. “Foi
assim que levaste o Jodo ao suicidio, pensas que
podes fazer o mesmo comigo? A guerra de Africa ja
ndo me toca [...] esquece Africa” Mas afinal Joao foi
denunciado por um companheiro, numa situagao
equivoca de paixao que lhe vota Luis, por quem
Catarina se apaixonou... Catarinasubstitui “o vazio
de Africa pelo jogo” e jogo de vida ou morte.

Porque a verdadeira chave da pega estard -
e é singular na nossa dramaturgia - na desambien-
tagao existencial dos retornados. E é Catarina que
o diz: o seu coracdo est4d em Africa. E ndo volta
porque a “vergonha nao (a) deixa. [...] Saf quando
devia ter ficado. Era nova demais. [...] Todas as
vezes que me chamavamretornada, eu jurava que
nao era de la. Retornada... Eu nunca retornei... Eu
ndo nasci aqui. E vergonha o que sinto. Vergonha
porque saf, vergonha porque voltei, vergonha por-
que a neguei...”

Af, também, a auto-responsabilizacao pela
morte de Jodo.

Armando Nascimento Rosa deixa vestigios
da presenca africana em algumas das suas pegas
e desde logo, com uma afirmagao dramaturgica-
mente muito interessante, no texto infanto-juvenil
Leonor no Pais sem Pilhas (2000)8!. A histéria
nasce na oferta a pequena Leonor “de um boneco
articulado vindo de Africa, o T8li”’ As referéncias a
Angola e Guiné estabilizam numa poderosa evoca-
¢aodasinundagéesem Mogambique. E tambémem
Audig¢do com Daisy ao Vivo (2002)%2, uma narrativa
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dramatica situa o problema do racismo e do apar-
theid na Africa do Sul, reportando ainda & estada do
jovem Fernando Pessoa em Durban.

Finalmente surgem personagens negras em
pecas contempordaneas, por exemplo As Viagens
de Pedro Lusitano de Norberto Avila8®, o Bocage de
Sinde Filipe®, As Trés Cidras do Amor de Ivette K.
Centeno®, Luis de Camées de Eduardo Damas®8,
entre outras.

Duas pecas recentes tocam o tema Africa. Com
excelente qualidade Homem Branco, Homem Negro
(2004), de Jaime Rocha, assume o contraste entre
a integracao do negro nascido em Portugal e sem
qualquer tipo de problema e a do branco, militante
anti-racista mas eivado de um racismo profundo
que a pouco e pouco dramaticamente se revela,
numa troca de situagdes habil e muito interessante.
Politicamente incorrectissima, na medida em que
desmancha esteredtipos de uma ideologia que se
compraz em slogans.

Ainda mais recente (2005) estreou Equador
Passaem Sao Tomé e Principe, emrelagao a qual se
abriu controvérsia: é ou nao adaptada do romance
Equador de Miguel Sousa Tavares®’? Este diz que
sim e sem autorizacao: os autores do texto drama-
tico dizem que nao.

Como foi oportunamente referido, este estudo
tem em vista, primordialmente, o teatro de expres-
sdo portuguesa tanto no que serefere ao texto, como
também, com as excepgdes e complementacoes
caso a caso assinaldveis, a expressdo dramatica
em si. O que significa um tratamento muito menos
exaustivo das aculturagdes de teatro tradicional
africanoe de origem étnica comexcepgaodas situa-
¢oes historicamente consolidadas como € o caso,
que ja vimos, do Tchiloli® e do Auto de Floripes®
sdo-tomenses. Ou o caso de certas pecas e autores
aqui citados na perspectiva da matriz ocidental.

Acresce que alista de pecas agoraapresentadas nio
é obviamente exaustiva.

Entretanto, ao nivel de titulos e de noticia de
espectaculos, foram ja identificadas para cima de
cem pecas, estando em execugdo permanente a
recolha respectiva. Em qualquer caso, os textos
que a seguir se analisam sdo, pensa-se, 0s mais
significativos da matéria em analise e constituem,
como tal, uma solidissima abordagem da ideologia,
damentalidade e da técnica teatral adoptada pelas
modernas literaturas dramdticas dos paises africa-
nos de expressdo portuguesa.

Assinale-se, ainda, que no ponto de vista da
Histdria recente, o teatro constitui, tanto no perfo-
do imediato das independéncias, como mesmo
em periodos de guerrilha, um meio privilegiado
de exposicao ideoldgica e politica, o qual, alias, em
certos casos, vinha sendo ja utilizado pelos autores
africanos no periodo colonial, com as limitacoes e
contingéncias inerentes.

Refira-se, ainda, que muitas pegas escritas e
representadas, de que ha noticia, ou nunca foram
editadas ou foram-no em edi¢ées muito circuns-
tanciais e de dificil acesso, situacdo que se procura
colmatar.

Importa ainda ressaltar dois aspectos da ques-
tdo. Em primeiro lugar, o teatro ndo constitui o
nucleo duro das novas literaturas de expressao
portuguesa, pese embora a sua instrumentalidade
histérica e politica, também acima referida. E em
segundo lugar, tal como alids justamente assinala
Antoénio Loja Neves, a estandardizagao politica dos
diversosterritérios no contexto anterior asindepen-
dénciassegue-se umavisao abrangente das diversas
literaturas e prdticas dramaturgicas, em parte fruto
da “unidade de acgao dos varios movimentos de
independéncia” o que conduz a uma natural iden-
tificagdo transversal®®. Mas diga-se que, na nossa
opinido, essa transversalidade, tendo embora em
vista as perspectivas especificas das pegas histéricas
e de certas raizes sociais, nao impede uma visao
global, que aqui se procurara conciliar.



Uma matriz ndo maniqueista

Estamos entdao no quadro de um teatro pre-
ponderantemente politico e social, com fortes
derivas histéricas mas sempre voltado para a reali-
dade moderna, por vezes quotidiana, de cada pafs.
O fundo ideoldgico é por isso dominante.

Mas o mais importante e de certo modo rele-
vante no contexto da pesquisa é o cardcter nao
maniquefsta e politicamente incorrecto da res-
pectiva problematica e das teses em presenga,
mesmo no contexto poés-independéncias. Quer
dizer, sendo certo que o tom dominante é a conde-
nacao histérica ou mais imediata do colonialismo,
ou a demonstragao de sinais seculares de rebeldia
contra o poder portugués - também é certo que
o criticismo das situagdes p6s-independéncias é
muitissimas vezes assumido com grande clareza
- 0 que nem sempre terd sido comodo e facil para
0s autores respectivos...

Por outro lado, também néo é escamoteada a
realidade histdrica das solidariedades e das cum-
plicidades entre colonizadores e colonizados, as
respectivas aliangas politicas e de poder, e sobre-
tudo a intervengao dos poderes locais, numa base
de tribalismo, de guerras interétnicas ou de auto-
ridades tradicionais no fornecimento de escravos
e noutras colaboragoes activas e rec{procas (cola-
boracionismo, dirfamos hoje...) entre colonizador
e colonizado. E também nem sempre esse mani-
queismo constitui condenacao cega e absoluta do
colonialismo.

Nesse aspecto, assume também relevancia o tra-
tamento dada a missionagao: masreconheca-se que
esse tratamentonao é globalmente favordvel, ereverte
sobretudo para aspectos politicos e nao religiosos.

Mas, repita-se, 0 mais interessante é a frontali-
dade com que muitas destas pecas encaram e criti-
cam a situacdo politica e social dos respectivos paises,
no contexto pés-independéncia. O que dé credibili-
dade ao substrato dos contetidos respectivos.

Tudo isto, com as causalidades que diante
iremos ver.

As situacgoes historicas directas

E pois interessante comecar a andlise pelas
perspectivas histdricas directas.

Nesse aspecto, um autor extremamente rele-
vante, ou mesmo dominante, é José Mena Abrantes
(Angola). Seguindo a classificacao e ordenamento
cronolégico proposto pelo préprio®!, encontramos
desde logo, em Ana, Zé e os Escravos (1980), um
notavel quadro da situagao colonial, evocado num
prélogo algo poético e algo idilico do perfiodo da
chegada dos portugueses a Africa, e desde logo
definidor de um contetdo critico - “os homens
brancos |[...]| davam tecidos e missangas... Pediam
ouro, marfim e escravos...” - mas desenvolvida na
peca com muita qualidade teatral, agora a partir de
1836, ano da aboligdo da escravatura. Dois perso-
nagens centrais definem a problematica histdrica:
D.AnaJoaquina,quemantémoregimeescravocrata-
“a escravaturaacabou|..] masnaopara os escravos
de D.AnaJoaquina’; diz a prépria - eJosé do Telhado,
degredado, depois capitao de milicias ao servigo do
Governode Angolaedoreino, isto entre 1862 e 1875,
ano da suamorte, mitificadocomo “ograndee bom
rei branco” pelo seu cumplice africano (negro), o
Empacasseiro, que o auxilia nas guerras contra os
poderes locais e na captura de escravos. Logo aqui
a dicotomia colonizador/colonizado se esbate ou
pelo menos assume uma cumplicidade histérica
em si mesma e fundamentada em documenta-
¢do referida na pega. Sdo citados textos do bispo
D. Anténio Tomads da Silva Lopes e Castro (1892)%2
mas também da prépria D. Joaquina, de J. Candido
Furtado (1864)%, e de outros.

O limite pessoal dessa cumplicidade surge no
envolvimento sexual de D. Ana Joaquina com o
escravo que ela propria chicoteou. Havera aqui um
eco da brasileira Chica da Silva?

Em qualquer caso, a partir deste quadro traga-
-se uma visao dura da sociedade angolana do século
XIX: a hipocrisia quase blasfema do clero e da
missionagao (“acreditar, acreditar apenas naquilo
que um dos meus colegas no Brasil chamou a pre-
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Zé do Telhado

Hélder Costa

Ed. Teatro Centelha, Coimbra, 1978
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gacao com a espada e a vara de ferro” o apego de
comerciantes e colonos a escravidao (“quem nos vai
trazer a cera, a borracha e o marfim do interior”); a
hipocrisia das autoridades face ao trafego clandes-
tino (“no embarque da carga estd tudo em ordem...
S6 entram cascos de azeite com dgua doce’, diz o
capitdo do navio negro).

O contraponto destasituagao desenvolve-se em
torno da figura de José do Telhado, cuja dimensao
histdrica tem sido objecto recorrente na ficgao, no
cinemae noteatro: esta pega, alids, citaamplamente
0 Zé do Telhado de Hélder Costa®’. Em ambas as
pegas, portanto, vemo-lo com plausivel fundamen-
tagdo biogréfica a colaborar na repressao violenta e
sanguindria dasrevoltas indigenas, como naalturase
dizia, e no trafego de escravos, com a cumplicidade
interesseira e desapiedada, e dos préprios africanos.

tcatro

CENTELHA

HNELDER COSTA

ZE DO TELHADO

E af realga-se o lado violento da colonizagao: José
do Telhado “ainda ha-de ser um bom mata-negro!"
E assim é: “Arrasamos tudo como nos ordenou”. E o
racismo do préprio José do Telhado: “Teria que ver,
depois de ter encarado de frente tanto branco, ame-
drontar-me um preto, por mais retinto que seja...”

Mas em 1875 José do Telhado é considerado
“obomreibranco. Naodeixoude socorrer a pobreza
e proteger os fracos”®

Sequeira, Luis Lopes ou o Mulatodos Prodigios
(1992)% retoma esta andlise histérica de Mena
Abrantes, mas recua no tempo, e cobre a primeira
fase da colonizacao. Trata-se, diz a sintese do
autor, da “atormentada tragica e desconcertante
trajectéria de um mulato filho de escrava que,
ao ajudar a destruir em pleno século XVII os trés
principais reinos de Angola [..] nao sabia (?)
ainda que preparava ja a existéncia futura de uma
Nacgao” A perspectiva histdrica assume assim uma
preponderancia que se reflecte, precisamente, na
cumplicidade das chefias e dos povos locais. O tom
realista da peca, dominante mesmo nas falas dos
personagens negros, é corrigido pelo ambiente
onirico e simbolizante da Mae e da pedra escura,
simbolo da magia africana. H4 um forte contraste
com a tosquidao castrense do Pai e com a dimen-
sdo épica das batalhas e das estratégias militares
- “jd rechacamos vdrias vezes, o campo esta cheio
de cadaveres |[...] Eles tém os ferozes mascicongos
earcabuzeirosmesticos...” Mas os portugueses tém
0 apoio escravocrata de potentados locais, numa
verdadeira guerra civil.

O tema religioso é tratado uma vez mais num
registo anticlerical que toca a blasfémia. Mas o
tema do racismo concentra-se na mesticagem do
protagonista: “Desde quando é que os mulatos
tém quereres?” E a matéria é retomada, num plano
actual, pelo debate entre os actores que, nos ensaios
da propria pega, discutem o enredo e as solugdes,
num bem conseguido registo pirandelliano: “Nao
podemos arranjar maneira de mostrar como ele ja
compreendia as contradicoes raciais da época dele?



Pelo menos devia sentir-se um pouco a margem por
nao ser branco.”

A tese histdrica, alids uma vez mais documen-
tada, situa-se na prépria unidade politica de Angola,
através de um processo de colonizagao que o autor
condena: “Da préxima vez serd muito mais para nos
oprimir’, dizaMae, numalinguagemque oscilaentre
o simplismo profético e certo expressionismo.

E no final, “o tnico prodigio [...] que verdadei-
ramente existe e nos faz existir [...] é o Teatro!”"

Na mesma perspectiva histdrica situa-seainda,
de Mena Abrantes, o mondlogo A Orfd do Rei
(1991)%7 que evoca a transferéncia para Angola
- e também para o Brasil e para Goa - de 6rfas
recolhidas em conventos e encaminhadas para o
casamento com colonos portugueses. O sistema
comega em 1593 e funcionou efectivamente como
factor de fixacao de populagdes europeias “nessas
regides povoadas de seres incultos e de instintos
barbaros’; diz-se no texto.

E nao esté fora deste registo Sem Herdis nem
Reino ou 0 Azar da Cidade de S. Filipe de Benguela,
com o Fundador que lhe tocou em Sorte (1997),
alegoria politica das guerras angolanas no plano
interno dos diversosreinosem que o territério nessa
altura se repartiu, mas também do esclavagismo,
do colaboracionismo, das oscilagdes e trai¢des dos
governantes e dos colonos, da critica ao clero [...]
mas com um factor positivo da colonizacio. A viiiva
do governador Cerveira Pereira ficaem Angola: “Eu
por mim vou ficar por cd. [...] Aminha filhinha ha-
de crescer, casar-se e quica ter descendéncia nesta
terral...]” E mais: admite-se uma situagao inter-
racial: “Quem sabe se Deus, na sua infinita mise-
ricérdia, ndo a ajudara a parir no futuro a primeira
dessas... tais famosas mulatas de Benguelal...]” Lido
hoje, tera de certo um significado adequado e nesse
aspecto muito interessante.

Mudemos entdo de pafs, mas mantendo o
plano da reminiscéncia historica.

O Teatro do Imagindrio Angolar de Sao Tomé
e Principe (2000) de Fernando de Macedo®, e em

especial O Rei do Obd, retoma, com muito boa
qualidade dramética, a resisténcia dos povos sao-
-tomenses de S. Joao dos Angolares e do semimi-
tico Rei Amador, que ilustra as primeiras dobras,
papel-moeda da independéncia. Numa mistura de
linguagem popular portuguesa e de aculturagao
envolvem-se cenas de actualidade e uma recons-
tituicdo epocal da revolta percursora, no plano
histérico, da independéncia do pafs, num quadro
que nos faz lembrar o Zumbi e os Palmares de
Alfredo Boal?. Ali4s, Jodao Branco assinalaa mesma
influéncia em iniciativas de teatro cabo-verdiano,
designadamente Teatro Julgamento implantado por
Hordcio Santos!®. E vimos no Tchiloli influéncias
sdo-tomenses em textos de Mena Abrantes.

A missionacgao, aqui, € mais bem tratada: o Frei
Afonso acaba por proteger os escravos foragidos,
mas “os fujoes sdo cada vez mais”

O registo é comico. Mas subsiste também uma
dimensao histérica e patridtica da matriz do colo-
nizador: “A Fé dos nossos anda muito por baixo.
Depois do desastre de Alcacer Quibir a nossa forga
moral caiu muito...; diz Frei Afonso. E quando per-
guntou a Jodo de Pina se é “castelhano ou qué’, ele
responde “com orgulho -souportugués!” Mas é con-
testado quando diz que “estailha eranossa ... nossa
de quem? Dos que vivem do suor dos escravos?”

Vai na mesma linha de reconstituicdo histérica
numa perspectiva criticaA Revolta na Casados Ido-
los (1980 - Angola) de Pepetelal®!, que ja escrevera
antes A Corda'®2. Apartir de uma certa aproximagao
ao teatro épico-narrativo, a pega mergulha numa
visdo muito critica mas com tragos de grande iro-
nianumadescric¢do da situacdo no Reino do Kongo
- 1514, apartir de um conflito que conta com apoios
e cumplicidades em povos e autoridades indigenas:
é como sabemos um tema recorrente.

O certo é que, aqui, os “brancos queriam era
sobretudo homens para levarem para a terra deles,
Portugal (como) escravos. [..] Uns partiam, os
padres ficaram” Mas é preciso voltar aos costumes
ancestrais.
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O rei do Kongo “permitiu a entrada dos por-
tugueses”: ele e o sobrinho D. Afonso subvertem a
ordem tradicional e aliam-se a Portugal, o que alids
é historicamente exacto. O rei vende escravos aos
portugueses: “A maior parte para o Rei”. Mas “tem
medo de nds, o povo. Somos nés que temos toda
a forga [...] os artesdos [..] os camponeses”.. 0 que
nao é historicamente exacto no século XVI... Mas
é politicamente correcto nos nossos dias: “A for¢a
estd na raiva do povo (e) os interesses do Kongo sao
apenas os interesses do povo do Kongo." E o poder
deve ir para os que “trabalham com as maos’, numa
visdo de proletariado descontextualizado.

O problema complica-se com a intervengao
dos missiondrios, como habitualmente muito mal-
tratados. “O padre sé diz aquilo que interessar
aos comerciantes portugueses [..] os escravos e
o marfim. E tudo o que os portugueses querem.”
O capitdo e o padre usam e abusam de uma lingua-
gem blasfema.

O conflito religioso, a cumplicidade dos manis,
entidades locais, a venalidade dos pares e a destrui-
caodosidolos constituemalids a sintese conflitual da
situagdo. Mas “o que pode mudar as coisas é o desejo
das pessoas” Ora, veremos adiante que este mesmo
quadro histérico, poderosamente afirmado, serve
de fundo a pegas de Pepetela passadas nos nossos
dias e ja depois da independéncia, relativamente a
sociedade e a politica do Estado angolano.

A histéria moderna e a critica da situagao

politica antes e depois das independéncias

Entram nesta perspectiva e nesta problematica
critica pecas de tematica histérica moderna, no
quadro da transigao para a independéncia.

Achada Grande do Tarrafal (1979)' de Franco
de Sousa (Cabo Verde) é uma dura evocacao do
campo prisional, com repercussoes da Guerra Civil
de Espanha e ainda das relagdes com a populagao
local.

E também o caso da muito bem armada trama
politica e policial de As Mortes de Lucas Mateus

(2000)'°* do mogambicano Leite de Vasconcelos,
onde a temadtica politica se assume em planos con-
vergentes e uma vez mais ambivalentes. A estrada
para a Rodésia servirda para enviar “contratados”
pelo Lucas Mateus “praticamente um traficante de
escravos”; o racismo aflora no comportamento dos
brancos (“vocés fartam-se de dizer que os pretos
sdo homens como nés, mas nem querem ouvir falar
em eles serem tratados como gente”; mas depois da
independéncia as novas autoridades “trataram os
régulos sem grande ceriménia”).

A evocacao do ambiente das autoridades colo-
niais, desde os administrativos a PIDE, mais acen-
tua a critica a rede de complexidades que o autor
obviamente condena: mas a solugao do crime fica
em suspenso. E a autoridade local portuguesa
(Gomes) nao sai assim tao mal, pelo menos a esse
nivel: j4 num nivel acima a situacdo torna-se mais
critica.
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Nesta tematica em que se aborda a histéria ea
politica imediatamente antes ou depois das inde-
pendéncias, destaca-se como condenacao directa
do colonialismo, O Panfleto (1986)!°° de Domingos
Van Dunen (Angola) que retrata uma situagao
policial a partir de tipos correntes da populacao
da sociedade. “A escravatura ja acabou hd muito
tempo. Hoje em dia, toda a gente tem um s6 dono,
que é o colono... Mas isso também tem o tempo
dele acabar!, diza Mama Luzia. O Sr. Anténio é um
degredado: “Até parece que é o Uinico condenado
que veio em Angola.” O colono trouxe “o vicio” de
pedir esmola: “Mas na terra do colono, é vicio de
cidade!” E a promiscuidade sexual do chefe Sabrino
da PIDE assume valor simbdlico.

Como testemunho indirecto daluta pela inde-
pendéncia, temos A Pele do Diabo (1977)'% do
angolano Manuel dos Santos Lima, curiosamente
ambientado nos EUA, com veteranos da Guerra do
Vietname.

Pepetela publicou em 1985 um curiosissimo

texto em prosa, O Caoe os Calundas'®’

,onde integrou
duas dramatizagdes auténomas, “As cenas que se
vao narrar passaram-se no ano de 1980 e seguintes,
nessa nossa cidade de Luanda. No Século passado,
portanto. Século sibilino’; escreveu o autor em 2002.
O conjunto contém de facto uma visio critica muito
dura da realidade angolana. Os textos draméaticos
intitulam-se O Elogio da Ignordncia e Regressados.

O primeiro, cena de construgao e ensaio de
uma peca de teatro pelo apresentador e por um
grupo de actores, constitui um violento libelo con-
tra o colectivismo intelectual e artistico, como alibi
para a ignorancia, a mediocridade e a prepoténcia.
Oapresentadoré condenado pelo colectivo de acto-
res por ter desviado “o rumo da peca pela sua intro-
dugao individualista. Intelectualista! Isso é contra-
rio & nossa linha!"1%8. Quando pergunta se “é crime
fazer uma apresentacgao original’, respondem-lhe
que “ja confessou o crime [...] Esta fuga constante
ao colectivo... Essa originalidade de ir a escola... de
ter um paizinho que pagou os estudos|...]”

Mas parece que nido é s6 o apresentador que
esta a ser original. O segundo actor também tem
“o vicio do intelectualismo” O principal crime do
apresentador é saber ler, o que representa “uma
fuga constante ao colectivo [...] estd bem identifi-
cado o inimigo da classe. Esses que andaram na
Escola. Pior. No Liceu... fez o quinto ano do liceu,
um dia gabou-se disso”

O apresentador bem tenta desculpar-se: “Era
obrigado a estudar. Nao é culpa minha [...] como
se um colectivo de ignorantes nao fosse capaz de
encenar uma pega sobre a ignorancia...”

O apresentador é pois “condenado a pena
maéxima. Paga uma grade de cerveja”

Regressados'"®
a situacdo dramadtica dos retornados do Zaire a

é um texto realista, que trata

Angola. E a respectiva problematica, pessoal e
social, descrita em tom objectivo: “O problema nao
é o dinheiro [...] o problema é depois sitio onde com-
prarcomida, pois ndo héd supermercados.” O médico
nao consegue que lhe reconhegam o diploma
zairense. O racismo perdura: no Zaire, um “belga
que tinha a oficina” s tratava os empregados “de
macaco para aqui, de macaco para alil...]”

Noutro plano ainda se situa a obra de Mena
Abrantes. E designadamente dois tripticos de exce-
lente linguagem. O primeiro, A Ultima Viagem do
Principe Perfeito (1989)'!° constituiuma alegoria da
descolonizacao. A revolugaode25deAbril e a guerra
colonial sdo evocadas pelos dois lados: “O clandes-
tino [...] foi & guerra neste navio”; tentou juntar-se
a guerrilha que o repudiou; matou sem convicgao
(“cumpri ordens”). Esteve exilado e tenta voltar a
Africa. Tudo isto num texto de excelente qualidade
com ressaibos pirandellianos no ltimo episédio.

O outro triptico é O Pdssaro e a Morte (1994),
pelo menos na sua primeira parte, “O Contentor’,
que pde em cena a situacgao real de trés clandes-
tinos encerrados num contentor. Certos desvios
surrealistas, certo tom absurdo no segundo texto,
“O Suicidiota’, com cita¢oes de Fernando Pessoa, e
o tom expressionista do terceiro, “A Vala Comum’,
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nao destroem a unidade critica: o confronto com
a policia na Africa do Sul (“os policias dispararam
a toa sobre nds...") ou a intervengao dos militares
(“fuzilar um homem duas vezes é ser desumano”),
ou ainda a situacdo pungente da mae a procura do
filho na vala comum (“eu preciso de ser a mae de
todos os mortos”) - tudoisto atira para a passagem
dorealismo para o ambiente médgico em que o pds-
saro e a morte servem de ligagao.

Mas a mais dura critica ao processo de colo-
nizagao/descolonizagao, na perspectiva das cum-
plicidades histdricas e politicas e da permanéncia
de situagdes de afronta a liberdade, mesmo de
sinal contrario depois da independéncia, surge em
Mena Abrantes na poderosa alegoria de O Grande
Circo Auténtico (1977-1978)!!, Com uma epigrafe
de Patrice Lumunba, que o seu fuzilamento des-
mentiu, esta “farsa tragicémica [...] conta, meio a
sério meio a brincar, como um modesto tratador
de leopardos ascendeu - sem qualquer escripulo
e por vontade alheia, a dono do circo”

O texto abre com um “esquema geral” que
orienta o leitor no seu didactismo alegérico: o
Grande Circo é o fim do poder colonial, o Amansar
das Feras ¢ a defini¢ao do poder politico, a Ameaca
contra o Circo € a independéncia, o Grande Circo
Auténtico éa ditadura do novo poder, a tiltima Farsa,
a morte do lider popular. O esquema é mais com-
plexo, mas aqui diz bastante do criticismo corajoso
da alegoria: e a situacdo no ex-Zaire nao exclui as
generalizagoes.

Todaa primeira parte retrata uma colaboragao
entre colonizador e colonizado, num fundo de
questao religiosa. E a alegoria transfere-se para
o processo de descolonizacao e a independéncia
surge num contexto de repressao violenta. “Os
leopardos actuam com ferocidade contra o coro,
enquanto o domador, por sua vez, chicoteia a
esquerda e a direita com vigor.” Mas o poder colo-
nial (o domador) alia-se aos novos poderes, na
alegoria do Palhaco Rico e do Palhago Pobre, ao
ponto de o Lider Popular reconhecer que “trans-

formaram a independéncia numa jaula para nos
observar do exterior”. O Novo Lider Popular acaba
por passar a ac¢do ao tratador, que através dos
Mercenarios e dos Leopardos levam ao fim do
Circo... ou quase.

E afala afinal mostra um enorme desencanto
por parte do autor. Diz comefeito o tratador: “Agora
que isto tudo é meu [...] o Circo deixa de ser circo e
passa a ser cerco, que exprime melhor a realidade
dos que estdo ca dentro. [...] A sociedade das minhas
minas, que todos conheciam por so-minas fica a
partir de agora a chamar-se so-minhas... E muito
minhas![...]” E por af em diante!

Dramatizacdo da vida quotidiana

Importareferir que a vida quotidiana, tal como
alids os outros temas e subtemas analisados ao
longo desta pesquisa sdo convergentes e muitas
vezes sobrepostos, o que envolve uma interpene-
tracao de temas e situagdes. Ao abordarmos agora
aretratacdo dramaturgica do quotidiano, alids nao



muito numerosa, teremos presente que, por um
lado, nelas subjaz a situagao politica; e por outro
lado, algumas das pecgas ja referidas enquadram
também o quotidiano. O Panfleto de Van Dunen é
disso exemplo flagrante. A familia da mama Luzia,
asirmas Tita e Zé, os vizinhos e os amigos, os namo-
rados e os policias quase humanizam o substrato
politico. O que nao impede a mama Luzia de dizer:
“Vocés sao todos meus filhos. Sairam da mesma
barriga aqui! Ninguém é afilhado e enteado.”

As expressoes de teatro popular, que mais
adiante encontraremos, e até as de teatro tradi-
cional, também nao fogem, muitas vezes, a esta
transversalidade.

Uma situacdo algo insdlita prende-se com a
escassez de teatro em Cabo Verde. Joao Branco, na
obra citada, documenta muito mais a producao de
espectaculos do que pegas originais, e ndo poderia
ser de outra forma. Os poderosos movimentos
da “Claridade’; da “Certeza” e do “Suplemento
Cultural’) para citar sé estas referéncias, nao se
preocupam com o teatro. Manuel Ferreira, alids,
reconhece-o: “Uma das formas menos expressivas
desta literatura é a area do teatro.” E s6 cita Terra de
Sédade - Argumento para bailado folcldrico (1946)
de Jaime de Figueiredo!'?. Mais optimista serd Brito
Semedo, aoafirmar que “apés aindependéncia esse
género irrompeu em lingua nacional com forga
mobilizadora e com fungao essencialmente forma-
tiva”!13. E cita as pegas Gervdsio (1977) de O. Osorio,
e Descarado de Donaldo Macedo!'¢. Os mesmos e
ainda alguns autores esparsos sao referidos porJosé
Lufs Hopffer Cordeiro Almada (Eugénio Tavares,
Jaime Figueiredo, Guilherme Ernesto, Artur Vieira,
Flavio José, Ano Noho, Jorge Tolentino).!1®

Antdnio Aurélio Gongalves e Candido Ferreira
propdem entretanto uma adaptagao da novela do
primeiro, As Virgens Loucas (1996)''6, Mostram
um quotidiano desencantado de homens e mulhe-
res sofridos num meio urbano pequeno e pobre
(o Lombo “zona labirintica” do Mindelo). Tanto o
conto, como a bem armada dramatizacdo cénica
tragam uma panordmica da sociedade popular
da cidade, seus problemas, dividas e esperancas:
as amigas de vida agitada, o pequeno comércio
de sobrevivéncia, os embarcadicos nacionais e
estrangeiros, as festas, as alegrias e tristezas, amores
e desamores e a esperanga, que a realidade cabo-
-verdiana largamente justifica: “Viver é com luz.”

Mena Abrantes, em Calanga, A Doida dos
Cahoios (1987)''7 adapta & cena um romance de
Antonio Assis Junior O Segredo da Morta (1929)!8,
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Asdatasdizem muitoacercado temdrio obviamente
ligado a sociedade colonial. Mas a par do realismo,
surge pelo menos na cena um certo expressionismo
sublinhadoe simbolizado na “cobra dos meus infor-
tinios e mensageira das minhas desgracas’, diz a
velha D. Clara Pederneira, num contexto que traca
bem a sociedade da época.

E o mesmo se dird da dramatizacao da lou-
cura da Calanga, tanto mais interessante quando
se relaciona com a época do romance. Sobre
ele escreveu Pires Laranjeira que “vale sobre-
tudo pela especificidade da representacao social
e espacial”!'¥, o que corresponde a perspectiva da
dramatizacdo que aqui assinalamos.

E finalmente, ndo obstante nao analisarmos
aqui o teatro tradicional, fazemos referéncia a
Clogon Son (1997)'%, do sao-tomense Fernando

de Macedo. Trata-se, uma vez mais, da sociedade
de Sao Jodao de Angolares, que pelos vistos serve
de inspiragao, pela sua especificidade, a toda uma
literatura. O cardcter fantastico da intervencao de
“méssé Damiao’, da “Santificada’; a mulher de vir-
tude, do curandeiro, numa situagao que gira a volta
de Madalena, da memoria dos naufragos e da pro-
fecia do “filho que sera o novo guia do nosso povo,
um rei de todos ignorado crescera do teu ventre”
-tudoisto, oscilando entra o realismo e o fantdstico,
redunda numa cena de marionetas em que os miti-
cos rei Amador e Andreza sdo evocados.

Com uma nota politica, a cargo do Forasteiro:
“Venho de uma terra muito longe. E como se
estivesse no exilio. Mas também pertenco a esta
grande familia que é fermento do nosso povo.”

Expressoes poéticas

E finalmente: dentro dos critérios ja largamente
definidos, serd altura de referir que as expressoes
poéticas desta dramaturgia assumem maioritaria-
mente as formas do teatro e do espectdculo tradi-
cionais: 0 que nao significa uma completa auséncia
de conotacdes politicas e sociais.

E o caso de No Velho Ninguém Toca (1978)12!
do angolano Costa Andrade. De uma poética envol-
vente mas enérgica na sua dimensao politica, atinge
em primeiro lugar o regime colonial, mas ndo se
escusa a um claro pacifismo e apelos a expressao
democratica popular a volta do mito do “velho”.
Diz-se por exemplo que “é necessdrio iluminar
as sobras/ Em nome dos olhos que vejo/ abater a
demagogia e o calculismo [...] combater a intriga e
a divisao tribal/ [...] sepultar o racismo/ abrir a ver-
dade/ calcar as preferéncias/ despiravaidade/ des-
mobilizar o comodismo/ descalgar os santuarios”
pois “autocritica é o que se pede”. Cita-se entretanto
0 Che, num sfmile com o mitico Jika, que nos fez
lembrar, mas sem quebra de autonomia criacional,
0 Chaka'?? de Léopold Sédar Senghor.

E citamos ainda trés textos nao analisados mas
relevantes pelo pesoliterdrio e politico: A Esperanga



(1982) de Oscar Ribas, A Estdria da Galinha e do
Ouro (1984) de Luandino Vieira, e Sagrada Espe-
ranga'?® de Agostinho Neto.

Referimos as dramatizacées de Fernando
Macedo e de Mena Abrantes proximas do Tchiloli.
Neste ultimo caso, Pedro Andrade, a Tartaruga e
o Gigante (1989)'?* constitui um caso interessante
de passagem de um pais para outro, o que nao é
habitual. Mena ainda deve ser citado em textos de
poética tradicional, como Na Azud e Amird oucomo
o Prodigioso Filho de Kimanaueze se casou com a
Filhado Soleda Lua (1989)'?5, fabula para quarenta
personagens entre pessoas, animais e mitos. A
expressao poética esta bem presente, como esta no
belo Mondlogo para duasvozes Amésa ou a Cangao
do Desespero (1991), significativo pranto de sofri-
mento que ja ndo é especifico das situagoes histo-
rico-coloniais. Interessante a adaptacdo enquanto

aculturacdo de poemas tradicionais portugueses
(“Lé& vai a nau arrogante/ com muito para contar
[...]/ Olha a triste viuvinha/ que andana roda a cho-
rar”). Mas o final pode permitir uma interpretagao
esperancosa: “Pingos de chuva/ja molham o chao/
Mitdos ao sol/ ndo matam ninguém...”

E hé pecas que assumidamente procuram e
atingem uma expressao poética dominante. Natd-
lia Luiza surge assim ligada a teatralizagao dos
belissimos textos em prosa: Mar me quer de Mia
Couto, autor do conto e co-autor da adaptagdo
(2001 - Mogambique), e A Montanha da Agua Lilds
(2005)%6 romance - “fabula para todas as idades”
- de Pepetela (2000).127

Vejamos a primeira. Assume uma linguagem
onirica de amor e morte, a partir do sonho-reali-
dade do Avo Celestino e do picaro - lirico didlogo de
amor de Luarmina e de Zeca Perpétuo. De salientar
ainvencaoou utilizagdo insélita de neologismos: os
pés “icebergam’, Zecalamenta o facto de a “vizinha
e eu ndo nos simetricamos ja’, a mulher de Zeca
“rebolinha de prazer”!?

E a nota politica também esta presente no con-
texto onirico. A Luarmina “para os devidos efeitos
(ndo) é branca’, é “mulata’; filha de um marinheiro
grego. “O Padre portugués [...| educou(-a) em pre-
ceito de Deus e o livro” A certa altura fala-se de
um “pais capitalista (que) estava a abastecer os
bandidos e as armas vinham pelo caminho do mar,
dentro da baleia.” Mas se calhar “(...a) baleia vinha
era dos paises socialistas”

Nada disto supera porém o teor poético dalin-
guagem: “Os olhos de quem amamos sdao um barco.”
E “nenhuma caricia [...] devolve tanta alma como a
lagrima deslizando”...

Outro tom assume A Montanha da Agua
Lilcs'9, Trata-se de uma “estdria” de seres miticos,
oslupis “cor de laranja, diferentes de todos os outros
da terra’; diz o romance, artistas; os lupoes, “mais
lentos [...] trabalhavam muito e eram sérios”; e os
jacalupis, de tamanho desmedido, “muito pregui-
¢0so0s” e prepotentes.

Mia Couto
Editorial Caminho
© José Frade
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Estasociedade tipifica-se em fun¢des distintas:
o lupi-pensador, o lupi-diplomata, o lupi-sédbio, o
lupi-poeta, mas também o jacalupi capitdao ou o
lupi-azarado. E entram em conflito por causa da
utilizacao da milagrosa dgua lilas. Trata de um ver-
dadeiro combate entre os trés grupos e os restantes
animais, com as componentes de desacordos e
rivalidades entre os proprios lupis - e esse combate
reflecte a sociedade humana, nos seus aspectos
bons e maus, nas suas vertentes politicas, econ6-
micas e morais.

Os poemas dolupi-poeta “chegaramao conhe-
cimento dos avds dos nossos avos” sob a forma de
uma narrativa do Avo Bento, que Pepetela roman-
ceou e Natalia Luiza dramatizou em belissimas
cenas e didlogos.

Para la deste estudo

O teatro nos paises africanos de lingua por-
tuguesa vai mais para 14 deste estudo, que alids
prossegue num trabalhos permanente de investi-
gacao. A andlise dos textos disponiveis e das fontes
bibliograficas sistemdticas, com destaque ainda
para o Diciondrio de Autores de Literaturas Afvi-
canas de Lingua Portuguesa, de Aldénio Gomes e
Fernando Cavacas'®’, apontam em certa medida
para uma preponderdncia inicial pelo menos de
formas de expressao dramatica tradicional - o que
amplamente se justifica no contexto das indepen-
déncias.

Mas o que acima se deixa, e certamente o que
secontinuarda estudar, garante uma qualidade téc-
nica e literaria de teatro de matriz ocidental, que se
concilia com qualquer tema e qualquer ideologia,
e que datestemunho de uma utilizagao da heranga
linguistica e cultural comuns.

Enriquece as respectivas literaturas, as respec-
tivas culturas - e também a de Portugal, do Brasil
e de Timor.

E de todo o0 Mundo ligado a cultura teatral.

Serd que “as geracoes vindouras [...] aprende-
rdo com a estéria”?13!
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Rumo a Africa

Contribuicdo para o estudo
da presenca das companhias
de teatro e dos actores
portugueses em Africa
(1900-1974)

José Carlos Alvarez

Paquete Uige ao largo do golfo da Guing, 1969
© Manuel Maria de Santaclara

EM 1936, nas paginas do semandrio de cinema,
teatro e actualidades Espectdculo, escrevia o ilus-
tre actor Carlos Leal (1877-1964), numa prosa
rebuscadissima, mas sempre inteligente, e num
portugués exemplar, como era seu habito, um
ltcido e oportuno artigo intitulado “Rumo a Africa’,
a propésito da inexisténcia de digressoes (ou tour-
nées, utilizando a linguagem da época) teatrais de
companhias e actores portugueses as suas colénias
africanas.

Questionava entdo o actor, em tom de apelo e
desafio, “morreram todas as tentativas de organiza-
¢ao de tournées as Coldnias? Ninguém mais pensa
nisso, nem mesmo como meio de arranjar colocagao
para alguns desempregados?.. Nao aparece um
arrojado empresario que arrisque uns contos de reis
num giro de experiéncia pelo Império Colonial? [...]
E arriscavam tudo com as fournées ao Brasil!” De
facto, neste artigo, Carlos Leal fazia uma espécie de
sintese do que acontecera nos anos finais do século
XIX e nas primeiras décadas do século XX quanto
a opgoes (hoje dirfamos estratégias) de digressdo e
circulagao das principais companhias teatrais por-
tuguesas e dos seus actores. As idas [as vezes sem
volta, como sao os casos de Ester Leao (1895-1971)
ou Maria Judice da Costa (1870-1960)] ao Brasil sao
constantes, levando até a que alguém poeticamente
(ou teatralmente) apelide esse permanente vaivém
como um grande palco sobre o oceano Atlantico, tal
eraa quantidade de barcos de carreiras regularesque
transportavam nos seus camarotes, entre Portugal
e o Brasil, as nossas melhores companhias e os
nossos mais populares e famosos actores e actrizes
- praticamente todos foram actuar ao Brasil, alguns
deles fazendo mesmo uma parte significativa da
sua carreira entre ca e 1, como Eduardo Brasao
(1851-1925), Lucinda Simées (1850-1928) e sua filha
Lucilia Simdes [(1879-1962) tendo até nascido no Rio
de Janeiro, onde seus pais se encontravam, nessa
data, a viver], Anténio Pinheiro (1867-1943), Chaby
Pinheiro (1873-1933), Maria Matos (1886-1952),
Vasco Santana (1898-1958), Beatriz Costa (1907-



1996) ou Carlos Leal, entre muitos e muitos outros.
Ja para Africa sdo raras, até aos anos quarenta
do século xX, as deslocagdes de figuras de peso
do nosso teatro [sdo excepgbes as actrizes
Hortense Luz (1900-1984) e Maria Matos], sendo
as poucas digressdes normalmente asseguradas
pelas entao designadas trupes ou companhias de
menores dimensao e qualidade. Se este flagrante
contraste encontra, por um lado, fortes justificagoes
e explicacoes cientificamente tratadas no dmbito
das Ciéncias Sociais, também néao sao alheias, por
outro, algumas situacdes mais de raiz teatral, como
aquaseinexisténcia de verdadeiros teatros a italiana
nas principais cidades das coldnias africanas (sdo
excepgao os dois teatros de Lourengo Marques, o
Varietd - um teatro mandado construir por um ita-
liano e que era preferencialmente frequentado pelos
estrangeiros af residentes, ja desaparecido - e o Gil
Vicente, com uma fachada muito semelhante a do
TeatroPoliteama de Lisboa, e do qual apenasresta o

nome adaptado a um cinema, ainda em actividade
na actual capital mogambicana) que, ao contrdrio,
inundam o Brasil (e quase toda a América Latina),
bem como a caréncia de publico qualificado, a
falta de técnicos, a impossibilidade de permutas, a
inexisténcia de uma dramaturgia local e, sobretudo,
as condicoes empresariais, normalmente pouco ou
nada profissionais em Africa, para além das dis-
tancias e das condicoes de transporte. Alids, a este
propésito, parece-me interessante referir um outro
artigo escrito por A. Victor Machado, uns bons anos
antes, em 1924, no primeiro nimero do quinzena-
rio Correio dos Teatros por ele dirigido. Intitulado
“A triste odysseia de alguns dos nossos artistas nas
coldnias’, o autor, depois de dar noticia da falta de
escripulos de um qualquerempresariode momento
que pretende contratar artistas para trabalharem nas
coldnias sem quaisquer garantias, dd como exem-
plo um episédio recente que envolveu artistas de
primeiro plano da vida teatral de entao. Escreve ele

Carlos Leal
Fotografia, s.d.
MNT, inv. n. 791 143

Maria Matos

Fotografia, s.d.
MNT, inv. n.° 92 895
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que os actores “la foram, degredados, auferindo uns
vencimentos ridiculos - o suficiente para morrerem
de fome - fiados nas promessas cynicas do ‘engra-
xador de artistas a pregos reduzidos’ Tudo por 14 se
desmembrou. Longe das suas terras, dos seus lares,
os infelizes artistas, vilipendiados, encontraram-se
de um dia para o outro a bragos com o Destino que
lhes foi bem adverso. Maria Matos, Afonso de Matos,
Romualdo de Figueiredo, TinaVale e Maria Helena,
que faziam parte da companhia, foram desligados.
Vém a caminho desiludidos e sem trabalho para a
préxima época de verdo.” E continua, aconselhando
que “é preciso que se convencam de vez que ir a
Africa ndo é o mesmo que ir a qualquer das nossas
provincias, quanto é certo que esta absolutamente
demonstrado que na Africa s6 um pequeno grupo
de artistas, com repertorio leve, pode equilibrar-se.
Os Temos, por exemplo, a trupe de Thomaz Vieira’
e Os Geraldos!

Curiosamente, o nimero quatro do mesmo
quinzendrio, publicado poucas semanas depois, dd
conta, numa pequena noticia, da digressao do Trio
Maria Matos (a grande actriz mais Afonso de Matos
e Gabriel Lopes) por terras de Angola, acabados
de serem recebidos em Huambo onde “agrada-
ram sobremaneira’; depois de “terem percorrido
Lubango, Mossamedes e Lobito, onde alcangaram
um extraordindrio éxito”

Maria Matos, que apesar destas noticias con-
traditdrias e dos contratempos que terao, por certo,
atingido esta sua digressao, volta, pelo menos, uma
vez mais a Africa, em 1938, onde, recebida apoteo-
ticamente, € alvo de inimeras homenagens, como
édescritono seu livro de memborias.

Vem tudo isto a propdsito da intencgao e da
origem deste texto: fazer um roteiro e tragar um
percurso da presenca de companhias e actores
portugueses (ouda Metrépole, como entao se desig-
nava) na Africa colonial (entendida aqui, apenas,
como Angola e Mogambique), através das colecgoes
existentes no acervo do Museu Nacional do Teatro
(MNT).

Como ja ficou claro, essa presenca foi sempre
extremamente diminuta, quando nao quase inexis-
tente, em contraste absoluto com o que se passava
com o Brasil e até, em alguns perfodos, com a Argen-
tina. Ora, esta situagao reflecte-se, clara e necessa-
riamente, no acervo daquele Museu, o qual, apesar
de ser um museu nacional e de se assumir como
a instituigao de referéncia no nosso pais quanto a
preservagao da memoria da Histdéria do Teatro em
Portugal, ndo tem, obviamente, pretensoes (podera
ter esse “utépico” desejo...) de abarcar de forma
exaustiva e completa, nas pegas e documentos que
constituem as suas colec¢oes, todos os periodos e
todos os elementos que constituem essa vastissima
Histdria.

No entanto, o acervo do Museu Nacional do
Teatro é actualmente constituido por mais de 250
mil espécies, nele incluindo, por certo, vestigios,
documentos e memorias de praticamente todas
as companhias profissionais que desde o final do
século XIX até aos nossos dias por ca foram cria-
das, bem como duma muito substancial parte dos
actores e actrizes que, ao longo dessas décadas,
actuaram nos diferentes palcos espalhados por
todo o territério nacional ou, melhor ainda, por
todas as regides onde a lingua portuguesa era
dominante.

O vestigio mais antigo a guarda daquele Museu
é um objecto que nada tem que ver, directamente,
com o teatro (ou, pelo menos, com a criagdo teatral)
mas que, para além do enigma que representa, estd
ligado, simbolicamente, a um dos episédios colo-
niais da nossa histdéria imperial mais conhecidos: a
campanha de Chaimite e a derrota, e consequente
detencao (1895) e extradicao para Portugal con-
tinental do régulo mogambicano Reynaldo Gun-
gunhana (?-1906). Trata-se de um pequeno cesto,
de notével equilibrio estético e marcadamente de
influéncia cultural africana, todo feito a mao (pro-
vavelmente) por aquele chefe indigena e por ele
oferecido ao actor Anténio Cardoso (1860-1917),
um dos comediantes mais populares e queridos do



publico lisboeta do final do século XIX e inicios do
século XX. Este cesto, doado ao Museu por D. Ester
Cardoso, familiar directa do actor, continha no seu
interior um pequeno cartao manuscrito e assinado
pelo préprio Reynaldo Gungunhana, com os dize-
res: “Esta cestinha é destinada ao actor Cardoso,
30-8-902', um cartao-de-visita do referido actor,
com os nomes “Anténio da Silva Pratas Godide” e
“Roberto Frederico Zixaxa” manuscritos no verso e
um pequeno recorte de jornal com a noticia “Com
120 anos morreu a vitiva do régulo Zixaxa” Qual a
relagao que tudo isto tem com aquele actor? O que
terd levado Gungunhana a lhe oferecer tal objecto,
cujo valor simbdlico e afectivo parece evidente?
Sao tudo questdes para as quais nao conhecemos
resposta, permanecendo a relacao e o “encontro”
daquele régulo mocambicano com um dos actores
mais populares da vida teatral portuguesa daquele
periodo como uma incégnita.

Duas coisas sdo, contudo, absolutas certezas:
o actor Anténio Cardoso nunca terd viajado pro-
fissionalmente para as coldnias, fazendo, alids,
uma grande parte da sua carreira sempre no
mesmo teatro, o Ginasio, pelo que ficou também

Cesto executado manualmente
por Reynaldo Gungunhana
MNT, inv. n.° 80 296

Cartao manuscrito por Reynaldo Gungunhana, 1902
MNT, inv. n.° 80 296

Actor Cardoso

Fotografia s.d.
MNT, inv. n.° 20 709
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Programa da Companhia Filomena Lima-Adelina
Fernandes

Teatro Varietd, Lourengo Marques, 1925

MNT, inv. n.% 66 712

Programa da Companhia Hortense Luz
Teatro Varietd, Lourengo Marques, 1931
MNT, inv. n.° 135 059
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TEATRD VARIETA

Companhia Filomena Lima-Adelina Fernandes

Direcgdo Musical do maestro Tomds jorge

SABADO, 28 DE NOVEMBRO DE 1925
—— AS 9 HORAS DA NOITE

Récita da actris ® % B
e s ADELINA FERNANDES

Dedicada a ilustre

de lourengo Marques.

conhecido pelo “Cardoso do Gindsio”; o régulo
Reynaldo Gungunhana nédo era o perigoso sel-
vagem, primitivo e de tanga, que a propaganda
do Estado Novo colonial durante décadas tentou
criar no imagindrio colectivo de muitas geragoes
de portugueses do século XX, quer a partir dos
manuais escolaresatéao cinema “oficial’; tendono
filme Chaimite (1953), de Jorge Brum do Canto, o
seu maximo exemplo.
Aprimeirareferénciapropriamente teatral exis-
tente no acervo do Museu Nacional do Teatro é um
bonito Programa do Teatro Varietd, de Lourengo
Marques, anunciando a presenca da Companhia
Filomena Lima-Adelina Fernandes, em 1925, com
a revista Rez-Vez, “ampliada com niimeros novos e
fadose guitarra” por AdelinaFernandes (1896-1983),
actriz e fadista muito querida do publico lisboeta.

Anos mais tarde, em 1931, numa digressdo a
Africa, actuava pela primeira vez em Lourengo Mar-
ques a célebre Companhia Hortense Luz, estreando-
-se, e por la permanecendo em cartaz durante algu-
mas semanas, no mesmo Teatro Varietd. Tendo ja
alcancado grandes éxitos em Lisboa, estaCompanhia,
do empresario Mario Pombeiro, tinha como principal
figura a popularissima actriz Hortense Luz (que lhe
dava o nome) e era integrada por outros actores que
fizeram histéria no nosso teatro como Henrique Alves
(1873-1934), Alberto Ghira (1888-1971) ou Alfredo
Ruas (1890-1966), e o ainda jovem Eugénio Salvador
(1908-1992), que s6 hd bem poucos anos nos deixou,
trabalhando sempre comonotéavelcompérede revista,
até a sua morte. Desta presenga em Mocambique
restam dois programas (um para o ‘melodrama musi-
cado’ O GraodeBico, e outro para o vaudeville O Jorge
Cacdete, este bastante completo e graficamente muito
trabalhado) e uma notével descri¢ao constante no
livio Memdrias Ultramarinas de Virginia Cabral Fer-
nandes (n. 1916). Escreve esta autoraque “[...] poressa
alturafoi a Lourenco Marquesa Companhia de Teatro
e Revistas de Hortense Luz. Foi um sucesso! O velho
Teatro Varieta estavasempre cheio. Nos famos as mati-
nées para uma frisa acompanhados pela governanta.
Arevista tinha bons actores, principalmente os comi-
cos e os bailarinos. Meuirmao Augusto, mais novo do



COMPANHIA
HORTENSE LUZ

Nacional Cine-Teatro
LO ANDA

27 de Janeiro de 1932

que eu, ria-se perdidamente, batendo com um dos
punhos com for¢a no parapeito da frisa. Alfredo Ruas
era o seu preferido””

E conclui Virginia Cabral Fernandes, filha do
entao governador-geral de Mogambique, coronel
Pereira Cabral: “O guarda-roupa era espectacular,
0 que dava muito realce a representacdo. Muitas
plumas, muitas lantejoulas e... muitas pernas ao
léu das bailarinas. O corpo de baile era formado
por jeitosas raparigas que, segundo as mas linguas,
deram a volta a cabega de muitos homens e lhes
esvaziaram as carteiras.”

Infelizmente, sdo muito raras as memorias
(quer descritivas, quer iconogréficas) destes espec-
taculos e dos ambientes que proporcionavam, bem
como dos teatros onde tudo se passava.

Desta mesma Companhia hd ainda noticia,
através dosrespectivos programas, de outros espec-
taculos em Africa, integrados na mesma digressao:
na capital angolana, na inauguragao do Nacional
Cine-Teatro de Luanda, em 1 de Janeiro de 1932,
com a revista Zabumba, no mesmo teatro em
finais do mesmo més com Revista das Revistas
(uma selec¢ao dos melhores niimeros de 12 outras
revistas aplaudidas em vdrios teatros de Lisboa) e
com o jareferido O Grdao de Bico, também levado a
cena ainda em Dezembro de 1931 no Cine-Teatro
Barbara Volckart? (no se encontrou qualquer infor-
magao sobre este teatro), em Benguela.

Cine Teatro Barhara Volckart
BENGUELA

22 de Dezembro de 1931

FESTA ARTISTICA

Programa da Companhia Hortense Luz
Nacional Cine-Teatro, Luanda, 1932
MNT, inv. n.% 135 054

Programa da Companhia Hortense Luz
Cine-Teatro Barbara Volckart, Benguela, 1931
MNT, inv. n.? 135 091
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Programa da digressao por Angola de Ling-Chong,

1941
MNT, inv. n.° 103 424
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NAS
COLONIAS PORTUGUESAS

De Setembro de 1935 é um programa para
o Nacional (deverd ser o atras referido Cine-Tea-
tro Nacional, de Luanda) sobre um espectaculo
extraordinario em homenagem ao Cruzeiro de
Férias as Colénias no qual, depois de uma primeira
parte “no ecran” com diversos documentarios cine-
matograficos (como foi habito em todos os cinemas
até aos anos setenta do século XX), se poderd assistir
a apresentacdo Unica de um recital pelo “grande
actor” Estévao Amarante (1889-1951), “o idolo da
cena portuguesa nas suas mais gloriosas criagdes
das revistas e vaudevilles, que tao notavel éxito
alcancaram em Portugal e no Brasil”

Sem existir qualquer indicac@o segura sobre a
origem da presenga de tdo notéavel actor em terras
de Africa, aleitura do programalevaa colocar forte-
mentea hipétese de queEstévao Amarante seriaum
dos passageiros em férias naquele cruzeiro...

Em plena II Grande Guerra, em 1941, empre-
endeumatournéeteatral pelas colénias portuguesas
de Angola e Mogambique a Companhia Embaixada
da Saudade com arevista e “um dos maiores suces-
sos de Lisboa” Iscas com Elas. Nesta companbhia,
que actuou em Luanda no Club Transmontano de
Angola, destacavam-se as actrizes Cremilda Torres
(1899-1988) e Berta Monteiro (1898-1960) e o tenor
portuense Morgado Mauricio (1908-?).

Ainda de 1941 é um exdtico programa refe-
rente a uma digressdo por terras de Africa do actor
Octavio Mattos (1901-1964), pai do actor Octavio de
Matos (1939), um dos actuais resistentes da revista
a portuguesa e um dos mais populares cémicos
das nossas televisdes, em Ling-Chong “the devil
man’, “o nosso 1.° actor excéntrico que poderia
ser um dos maiores actores do teatro portugués”
que “enquanto passava a galope a quadriga dos



gloriosos por convencionalismo, abandona o surto
glorioso da sua carreira artistica para, vestindo um
kimone, aparecer no palco como ilusionista’; como
se podelernotextointrodutério daquele programa,
assinado pelo Dr. Mello e Alvim. “E vemos Lisboa
e Porto consagrd-lo nesta nova modalidade’; 1é-se
ainda naquele texto, “e tao alto se guindou que o
Estado nédo hesitou em subsidiar a sua digressao
a Africa, malgré tout, para que nestas paragens
longinquas do Império se saiba que um artista
portugués nesta arte dificil, igualou os nomes dos
*Changs’ e ‘Fumanchus’, esses magos construtores
de maravilhas”.

Octdvio Mattos (que ficou, durante algum
tempo, conhecido na vida social e teatral lisboeta
como Fumanchu) apresentava nesta digressdo o
espectaculo Parada de Ilusées, um misto entre a
arte do ilusionismo e a revista a portuguesa, com
“ensenacao de Ling-Chong” que, depois do éxito
no Coliseu dos Recreios de Lisboa “este artista
se esforca por apresentar-vos de igual maneira,
bem como todo o material avaliado no valor de
400.000%$00".

Mas ja em 1924, Octavio Mattos surgia como
cabeca de cartaz do espectdculo de beneficéncia
da Troupe Violetas, a revista-fantasia Sonho de
Pierrot, no Cine-Parque de Luanda, demonstrando
uma forte ligagao a Africa, rara no meio teatral
portugueés.

Dando corpo a ja referida imagem do oceano
Atlantico como um imenso palco ou dos paquetes
que constantemente o cruzam entre Portugal e o
Brasil ou, neste caso, as coldnias africanas, como
verdadeiros palcos flutuantes, é o Programa das
Festas da Passagem do Equador e Espectéaculo de
“Music-Hall” pela Companhia de Revista Carlos
Coelho (1923-2000) no paquete Uige, em Abril de
1955, a caminho de uma digressdao por Angola e
Mocambique, da qual restam inimeras fotografias
de cena. Da companhia deste excelente actor de
revista, que, muito novo ainda, tinha estado ja em
1935 em Angola, integrando o elenco da digres-

PAQUETE ““UIGE” Viagem
n.° 61767

Gestas
da
Sassagem do Equador

4

Espectacule de " Musie-Feall”

pela companhia de

Revistas Carlos Coelho

sdo da revista Olha o Baldo!, faziam parte outros
grandes nomes do teatro portugués, como a sua
mulher Helena Tavares (1932-1979), prematura-
mente falecida, Mariamélia (1908-?), (com uma
carreira desigual e hoje lembrada, sobretudo pelos
seus magnificos retratos pintados e esculpidos
pelo seu irméo Julio de Sousa, mas também j4,
veterana, em Africa, pois em 1948 foi cabeca de
cartaz da tournée da opereta Zé do Telhado aquele
continente, onde regressaria novamente em 1949
integrada no elenco de uma outra revista, Maria
Adelina (1930), Luis Horta (1919-1991), Jaime San-
tos (1914-1966) e, sobretudo, Canto e Castro (1930-
2005), recentemente desaparecido e um dos mais
notaveis e versdteis actores portugueses das tiltimas
décadas. Ainda no mesmo ano actuam no Teatro
Varietd, numa pega infantil (o que nao deixa de ser,

Programa da Companhia de Revistas Carlos Coelho
Festa da passagem do Equador

Paquete Uige, 1955

MNT, inv. n.° 1 034 024
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Maria Domingas, Costinha e Luisa Durao,
numa pega infantil

Fotografia s.d.

MNT, inv. n.° 56 684

Programa da Companhia Berta

de Bivar-Alves da Cunha

Cine-Teatro Restauracdo, Luanda, 1954
MNT, inv. n.° 59 056

também, uma novidade), os actores Augusto Costa
“Costinha” (1891-1976), sua mulher Luisa Durao
(1899-1977) e Maria Domingas (1921), a participar
numa digressao a Mogambique.

STUDIO DE PUBLICIDADE ARTISTICA

C. P, 601 ¢ LUANDA 4 Telef 3028

NAO SE COMPROMETA SEM CONSULTAR

SABENA

Precos reduzldos
pelas
tinhas mals rapidas

C. P. 2690 VELEF. 3310 LUANDA

7

De 1954 é um programa para o moderno e
espacgoso Cine-Teatro Restauragao de Luanda, que
apresenta duas grandes novidades: a primeira, redu-
zindo-se orepertério a comédia O Dr. Juiz de André
Ferdinand, foge ao habitual formato de revista -fan-
tasia - mdgica - vaudeville que representava, por
certo, a quase totalidade da programacao artistica
das diversas digressoes a Africa até entdo; a segunda
novidade é a pagina de publicidade a companhia
aérea belga SABENA que, com um magnifico DC 7,
anunciava voos regulares para Luanda (para onde
a nossa TAP voava também ja desde 1947), com
escala no entdo Congo belga, vizinho de Angola,
prenunciando, assim, uma completa revolugao no
transporte de longo curso e uma brutal redugao
no tempo de viagem para aquelas zonas do globo.

CINE-TEATRO

éeligu

COM O PROJECTOR

PAILLARD
G

Representantes Gerais

\4 )?econﬁttutoza



A titulo de exemplo, uma viagem de barco (s6 ida)
poderia demorar até um més (estamos a falar de
Angola e Mogambique), fazendo-se a mesma distan-
ciade aviao em apenas trés dias (com tendéncia para
ir sempre encurtando esse tempo), o que, como é
6bvio, podiaalterar claramente a organizagao eapro-
gramacao das digressoes, entrando-se agora, no que
respeita a vida teatral e cultural (e nao sé...), numa
nova fase de relacionamento com as coldnias.

Resta dizer que esta comédia eralevada a cena
pela notédvel Companhia Berta de Bivar (1889-1964)
- Alves da Cunha (1889-1956), o que poderia signi-
ficar também uma terceira novidade, um casal de
dois enormes actores do nosso século XX, e consti-
tufda ainda por outros actores “histdricos” e ines-
queciveis do teatro portugués como Maria Schulze
1912-?), José Amaro (1915-1975), Ricardo Alberty
(1919-1992), Carlos José Teixeira (1920-1977) e a
espléndida Cecilia Guimarées (1927), hoje ainda
em grande actividade teatral. Esta companhia,
que partiu de Lisboa no paquete Império (exac-
tamente no mesmo dia em que este barco sofreu
uma enorme explosao, mas sem consequéncias de
maior), percorreu uma parte do territério angolano,
actuando, sempre com grande éxito, em Malange,
Calulo, Benguela e Lobito, cidade onde acabariam
porembarcarnopaquete Pdtriapararegressoante-
cipado a Portugal, por doenca subita de Alves da
Cunha, levando a anulagio da prevista continuagao
da digressao a Mogambique.

Apartirdofinal da década de cinquenta, apesar
das longas viagens “teatrais” continuarem, ainda
durante alguns anos, a ser feitas preferencialmente
nos paquetes da CNN (Companhia Nacional de
Navegagdo), as “digressdes ao Ultramar” entram,
em definitivo, na programacao anual das diversas
companhias de teatro comercial existentes em Lis-
boa (a semelhanga, de resto, com o que acontecia
com todo o pafs), fruto da vontade dos trés mais
influentes e activos empresarios teatrais daquela
década e da que se lhe seguiu (obviamente até a
descolonizagdo): José Miguel e, sobretudo, Giu-

seppe Bastos e Vasco Morgado. Por outro lado,
contribui também directa ou indirectamente para
esta situagao um conjunto de alteragoes politicas e
sociais, das quais o inicio da guerra colonial sera a
mais evidente.

Empresa Giuseppe Bastos
Digressao a Africa
Fotografia, 1963

MNT, inv. n.° 223 388
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<
Palmira Ferreira, Irene Isidro, Luisa Durdo, Isabel
Ferreira e Luis Horta

Fotografia s.d.

MNT, inv. n.° 55 654

>
Programa da Empresa Giuseppe Bastos
7.2 digressao ao Ultramar, 1962

MNT, inv. n.° 174 660

Programa da Companhia TeatroAlegre, 1967
MNT, inv. n.° 54 615
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GIUSEPPE BASTOS spresenis

a .. _
a sua ] digressao

ao

Iz \)

1962

M/ 17 anos

Mantendo o teatro derevista e a comédia ligeira
como formatos quase exclusivos, assistimos assim
a deslocacao periddica e organizada de grandes
companhias daqueles géneros teatrais com pro-
dugdes prdprias ou éxitos recentemente levados
a cena em Lisboa e no Porto, e, através delas, ao
regressooua passagem por terrasafricanas (alguns,
bem mais que uma vez) de uma quantidade {mpar
de grandes nomes do nosso teatro como Irene
Isidro (1907-1993), Maria Helena Matos (1911-
-2002), Henrique Santana (1922-1995), Armando
Cortez (1928-2002), Manuela Maria (1935), Fran-
cisco Ribeiro “Ribeirinho” (1911-1984), Costinha,
Lufsa Durao, Henrique Santos (1913-2000), Eugénio
Salvador (tantos anos depois...), Humberto Madeira
(1921-1971), Ligia Teles (1937), Mariema (1943),
Camilo de Oliveira (1924), Ant6nio Anjos (1936-
-1995) (natural de Angola), Anténio Montez (1941),

VASCO MORGADO

APRESENTA

3.* DIGRESSAO
AO ULTR AR

COM A

Com anhia Teatro Alegre

SOB A DIRECGAO ARTISTICA
DE -

HENRIQUE SANTANA

UMA MENSAGEM DE ALEGRIA

Maria Domingas, LeéniaMendes (1922-2000), Oscar
Acursio (1916-1990), Isabel de Castro (1931-2005),
Maria Dulce (1936), Nicolau Breyner (1940), Lia
Gama (1945) ou a brasileira Berta Loran (1928).
Dos vérios programas e fotografias existentes
no MNT que documentam estes factos, de desta-
car os referentes a Companhia Teatro Alegre, uma
companhia de comédias dirigida por Henrique
Santana e “empresariada” por Vasco Morgado, que
pelo menos até 1970 faz quatro digressoes a Africa
(o ndmero da digressao era indicado nos progra-
mas), e os da Companhia de Revistas de Giuseppe
Bastos, que em 1963 vai ja na sua oitava digressao
anual. “Na sequéncia de uma assiduidade que se
estreitou através de mais de uma dezena de anos
em que as suas companhias teatrais actuaram em
terras ultramarinas, o produtor Giuseppe Bastos
volta a Angola e Mogambique desta feita de brago



dado com o mais dindmico dos empresarios seus
colegas. Vasco Morgado, também j& aureolado
com temporadas brilhantes da sua Companhia de
Teatro Alegre’, 1é-se na segunda pagina do programa
que anuncia a fusao entre estes dois empresarios
na digressao Ultramar 66, com a sua “Fabulosa
Companhia de Revistas” Grande curiosidade deste
programa é o anuincio, na sua contracapa, dos pro-
ximos espectdculos no Ultramar de “Laura Alves
(1921-1986) a frente da sua notdvel Companhia”
(sé ird trés anos depois), e ainda da “extraordindria
Companhia do Teatro Nacional D. Maria II Rey
Colago Robles Monteiro”

Em 1967, uma digressao intitulada Vedetas
Show, que integrava alguns dos nomes mais popu-
lares do teatro, do cinema e da radio portugueses de
entdo, como (uma vez mais) Carlos Coelho, Helena
Tavares e LedniaMendes, Artur Semedo (1924-2001),
Florbela Queirds (1943), Octavio de Matos (filho),
Oscar Actirsio ou Maria de Lurdes Rezende (cango-
netista), percorre eactua quer nas principais cidades
de Angola e Mogambique, quer também nas mais
remotas povoagoes ou aquartelamentos, ao ar livre
em palcos improvisados ou mesmo na “caixa aberta”
dos célebres camioes Berliet/Tramagal®, em espec-
taculos destinados aos soldados portugueses que
entdo combatem na guerra colonial.

Num texto constante num programa referente
a (mais) uma digressdo a Africa apresentada por

Vasco Morgado, em 1969, pode ler-se: “Esta digres-
sdo, porém, tem um significado especial a marcar
o dinamismo e a vontade férrea de bem servir os
frequentadores de teatro, por mais afastados que
se encontrem da Capital, do ‘Lar comum dos portu-
gueses. [...] foi mercé da iniciativa sempre actuante
de Vasco Morgado, que desde 1960 varias digressoes
de comédia tém sulcado os mares em demanda das
Provincias de Angola e Mocambique. A digressao
actual marca, noentanto, um ponto alto na sua acti-
vidade teatral, porque tem a honra de apresentar
aos portugueses radicados nestas paragens a actriz
mais popular e mais querida do publico. Laura
Alves! Laura Alves (ha muito aguardada vem pela
primeira vez ao Ultramar, com a sua Companbhia,
pela mao de Vasco Morgado.”

Era com esta pompa e circunstancia que este
empresario, também marido de Laura Alves (1922-
-1986), apresentava a primeira digressdo desta

LAURA ALVES

ESPECTACULOS DE
VASCO MORGADO

Octdvio de Matos, LedniaMendes, Florbela Queirds
e Artur Semedo

Fotografia s.d.

MNT, inv. n.% 37 922

Laura Alves
Fotografia s.d.
MNT, inv. n.° 106 974
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Cartaz da digressdo a Africa do projecto
Somos Dois

Década de 1970

MNT, inv. n° 5108
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extraordindria actriz, a data a mais popular e mais
amada pelo grande publico do teatro comercial e
ligeiro portugués, a Africa. Representando, alter-
nadamente, quatro grandes éxitos sucessivamente
aplaudidos no Teatro Monumental de Lisboa,
A Rainha do Ferro-Velho, A Flor do Cacto, O Com-
pradorde Horas, A Idiota e, ainda, O Jovem Menti-
roso (sem a sua participacao), Laura Alves rodeou-
-se, paraestadigressao, de umelenco de luxo, onde
pontificavam Rui de Carvalho (1927) (também
director da Companhia), Canto e Castro, Joao Mota
(1942), Tomés de Macedo (1917-1980), Manuela
Maria ou Carlos José Teixeira, entre outros, nesta
marcante digressao, patrocinada peloMinistério do
Ultramar e pela Secretaria de Estado da Informacéo
e Turismo.

Mas é no inicio da década de setenta que se da
a primeira grande ruptura, e estamos a falar apenas
no teatro “de cd para la’, nas habituais digressoes
de tendénciarevisteira e comédialigeira. Se, muito
provavelmente, outros momentos existiram, refiro-
-me agora a duas histéricas digressées, nao s6 pelos
actores que movimentaram mas, sobretudo, pelos
repertérios que envolveram e por todo o trabalho
técnico (tradugao, cenografia, etc.) que as prece-
deu: a “primeira digressao ao Ultramar” do TNT
- Teatro do Nosso Tempo e a digressao Somos
Dois, de Eunice Munoz (1928) e José de Castro
(1931-1977).

O TNT - Teatro do Nosso Tempo, criado pelo
actor e encenador Jacinto Ramos (1917-2004),
“tinha vérias finalidades: trazer ao publico o teatro
auténtico (ndo o subproduto) que tem relagio,
quer humana, quer estética, quer ambas a0 mesmo
tempo, com o tempo portugués em que vivemos’,
como se podia ler no Programa preparado para
esta digressdo africana. Este grupo, proximo do
trabalho teatral mais experimental e dos grupos
do chamado teatro independente, deslocou-se a
Angola e Mocambique, com subsidios do Ministério
do Ultramar, dos Governos-Gerais daquelas entao
duas provincias, do Fundo Nacional de Teatro e

da Fundagao Calouste Gulbenldan, com um curto
elenco constituido pelo préprio Jacinto Ramos, na
qualidade de actor e director, por Laura Soveral
(curiosamente natural de Benguela, em Angola,
por onde ja teria andado em digressao, poucos anos
antes, com o Grupo de Teatro Fernando Pessoa),
Alberto Vilar e Lufs Pinhao (1919-). Contudo, leva
um repertério de peso, apresentando Adordvel
Mentiroso de Jerome Kilty, numa encenagao de
Lufs de Sttau Monteiro, O Didrio de Um Louco de
Nicolau Gogol, com encenagao de Jorge Listopad,



musica de Jorge Peixinho e cendrio de Sa Nogueira
e O Porteiro de Harold Pinter, também com ence-
nacao de Jorge Listopad e cendrio de Jodo Vieira,
todos ja anteriormente levados a cena em Lisboa
e no Porto com dptima recepgao, quer da critica
quer do publico.

Em relagao ao projecto Sormos Dois tinha como
“razao de ser” o toda a gente saber que “a princi-
pal funcao do artista é comunicar, e exactamente
porque é essa a sua principal fun¢ao torna-se o seu
maior prazer fazé-lo em toda a parte em que lhe
for possivel alargando os seus auditdrios cada vez
mais. Para o actor de declamagao este alargamento
temum limite geografico tragado nitidamente pelas
fronteiras territoriais em que o seuidioma é enten-
dido. Tendo em consideragao estas verdades funda-
mentais, nao admira que Eunice Muiioz e José de
Castro, desprezando outras situagoes profissionais
mais comodas, tenham constituido um repertério
que consideram actual e de bom nivel intelectual

e artistico e na velha tradicao teatral da carroca
de Therpis, procurando plateias mais longinquas
onde a sua arte possa ser entendida” E com este
“desprendimento” e regulados por estes principios
de prética artistica que estes dois notéveis artistas,
para muitos, e apesar da morte prematura de José
de Castro, dois dos maiores actores portugueses
do século XX, iniciam, em Marg¢o de 1970, uma
histdrica digressao a Angola e Mogambique. Nos
diferentes palcos onde actuaram apresentaram as
pecas Dois num Baloigo de William Gibson, com
encenagao de Francisco Russo e cendario de Victor
André, Os Dactilégrafos de Murray Schisgal, ence-
nada por Costa Ferreira, A Oragdo de Fernando
Arrabal, com encenacao de Carlos Avilez e a A Voz
Humana de Jean Cocteau, com encenacgao da proé-
pria Eunice. Faziam ainda parte deste excepcional
conjunto de espectaculos um Recital de Poesia, com
poemas de Mario Cesariny, Anténio Maria Lisboa
ouHerberto Hélder, entreoutros, a Conferéncia Ilus-
trada de Luiz Francisco Rebello, a partir de textos

PRIMEIRA DIGRESSAO AO ULTRAMAR

Eunice Munoz e José de Castro
Peca Doi's num Baloigo
Digressao Somos Dois, 1970
Fotografia MNT, inv. n.° 4652

Programa da Companhia Teatro do Nosso Tempo
(TNT)

Digressao a Africa

MNT, inv. n.° 97 877
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Eunice Mufioz e Alberto Vilar
Digressao Somos Dois, Luanda, década de 1970
Fotografia MNT, inv. n.° 2454

Programa de fuenteovejuna
Teatro Experimental de Cascais
Digressdo a Africa, 1974

MNT, inv. n.° 134 872
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de Bernardo Santareno, Sttau Monteiro, Augusto
Sobral e Romeu Correia e O Homem de Flor na Boca
de Luigi Pirandello, encenado por Costa Ferreira e
com José de Castro e Alberto Villar. Facilmente se
entende que, naquelas duas antigas coldnias, se
tratou de um acontecimento cultural raro e a todos
os titulos excepcional.

Eunice Mufioz voltara a Africa (mais uma vez,
a Angola e Mogambique) em 1973/1974, integrada
numa grande digressao do Teatro Experimental de
Cascais, na primeira e Unica vez que esta histdrica
companbhia se deslocard 4quele continente.

Fundado em 1965, "[...] interessado na procura
enaexperimentacao, o Teatro Experimental de Cas-
cais (cuja criagao significou uma auténtica pedrada
no charcodavidateatraldeentao) temvindoa apre-
sentar uma longa lista de autores, dos classicos aos
contemporaneos, estrangeiros e portugueses, que
permitem um trabalho rico e diversificado", como
se pode facilmente constatar através do repertdrio
escolhido para esta digressdo: o Auto da India e o
Auto da Barca do Inferno, de Gil Vicente; Oragdo

e Os Dois Verdugos, de Fernando Arrabal; Fedra,
de Jean Racine (numa interpretacdo sublime de
Eunice); A Maluquinha de Arroios, de André Brun;
eo aclamadissimo Fuenteovejuna, de Lope de Vega,
tendo esta versao do TEC/Carlos Avilez estreado
em 24 de Abril de 1973, em Barcelona, e estando
em cena no dia 25 de Abril de 1974 em Vila Pery,
em Mogambique.

Para além de Eunice Muioz, integrou esta
digressdo, apoiada uma vez mais pela Fundagao
Calouste Gulbenkian, um notédvel grupo de acto-
res, alguns ainda no inicio de brilhantes carreiras
como Joao Vasco, Anténio Marques, Zita Duarte
(1943-2000), Eugénia Bettencourt, Santos Manuel
ou Carlos Daniel (1952-1996), e outros j& consagra-
dos pelo publico, pela critica teatral e pela dedica-
¢ao a esta arte como Isabel de Castro, Alberto Vilar,
Lizette Frias (1928-?), Alina Vaz, Maria Albergaria
(1928-1985) ou Eliza de Guizette (1912-1988).

TEATRO EXPERIMENTAL DE



teatro

boletim do clube de teatro de angola

No mensario mogambicano Rddio Mog¢ambi-
que - RM n.° 405, de Novembro de 1970, no artigo
"Apontamento sobre o Teatro Universitario”, Jorge
Gouveia dava noticia de, pela primeira vez, Lou-
rengo Marques ter "teatro Shakespeare num palco
da cidade. E de louvar o esfor¢o dispendido, pois
conseguiu-se dar umaideiado que é teatro a sério.
[...] Um punhado de jovens de boa vontade, diri-
gidos por um elemento que sabe o que quer, o Dr
Mério Barradas (‘advogado de Lourenco Marques
commuitonome e encenador'), deu-nos umespec-
taculo cheio de vida, de calor humano, criticando
uma sociedade que mantém, através dos tempos, 0s
mesmos erros e as mesmas qualidades”. E conclui:
"Oxalé ndo se perca esta bela iniciativa [...] e tenha
continuacao, apesar do seu encenador ja nao estar
entrenos. Parabemdoteatroem LourengoMarques
e para bem da cultura da juventude mogambi-

cana". Referia-se o autor ao espectaculo Medidapor

Medida,levado a cenapelo TEUM - Teatro dos Estu-
dantes Universitarios de Mogambique, no palco do
"Dicca" (?), precedido de um ciclo de conferéncias
proferidas por Abilio Cardoso, Eugénio Lisboa e Rui
Knopfli. Entretanto, o encenador Mario Barradas
(naturalde Mogambique, e que também palestrou),
abandonaria a sua terra natal e a sua profissao de
advogado (na qual era um jovem promissor e cheio
de talento) para, em Estrasburgo, na prestigiada
escola do Teatro Nacional, dar inicio a uma vida
dedicada exclusiva e apaixonadamente ao teatro,
sendo hoje uma das figuras determinantes para a
compreensdo dahistéria dos tltimos quarenta anos
daquela arte no nosso pais.

Tal como ja acontecera em Portugal propria-
mente dito, sopravam (ainda muito devagarinho...)
novos ventos navidateatraldas capitais de Angolae

Capa do boletim do Clube de Teatro
de Angola, 1972
MNT, inv. n.° 143 609
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Rogério Paulo na capa
da revista Rddio Mocambique, 1971
MNT
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Mogambique: se em Lourenco Marques este movi-
mento assenta, principalmente, no teatro universi-
tario (deestudantes eindependente) e germinacom
a criagdo do TEUM e do TALM, e com o fortissimo
apoio de Mario Barradas, em Luanda é sobretudo
com o Clube de Teatro de Angola, e com o excelente
Boletim que durante alguns anos editou, que se
vao criando pequenos ntcleos de verdadeira resis-
téncia (social, estética e politica) ao marasmo, ao
cinzentismo e, sobretudo, a pouca qualidade entao
dominante na maioria desta arte, “importada’; sem
qualquer critério para além do riso facil, brejeiro
e do sucesso comercial, duma metrépole onde o
velho Império Colonial e 0 anacrénico Estado Novo
agonizavam os seus ultimos dias.

Sem querer ser tdo “excessivo” como Rogério
Paulo (1927-1993), natural de Angola e com fortes
raizes em Mog¢ambique, também um dos nossos
grandes actores do século XX, termino com duas

passagens duma interessante entrevista por ele
dada ao n.c 417, de Novembro de 1971, do mesmo
mensario Rddio Mogambique - RM: "E claro que
pensei muitas vezes ir a Mogambique. Mas néao é
facil, vivendo em Lisboa, ir ao Ultramar. Ha tantos
problemas que se pdem pelo meio! Problemas de
ordem econdmica, e outros. [...] Temos é de acabar
com o facto de s6 se ver teatro em Angola e Mogam-
bique, quando as companhias (e quase sempre as
piores do Continente...) 14 vao, mercé de negécios
feitos pelos empresarios. Fazem esse negodcio e
mandam para la companhias com pecgas comple-
tamente desclassificadas e que nao tém qualquer
interesse, que vao chamar o pior dos instintos que
as pessoas tém e fazer enorme confusao acerca do
que € oteatro. Criar os grupos1a, as companhias 14,
com uma escola de teatro propria, sua, acho que é
um esfor¢o que deve ser feito."

Dando continuidade, umas dezenas de anos
depois, as ideias, a critica e as propostas de A. Vitor
Machado e de Carlos Leal, Rogério Paulo prenun-
ciava, com quasetrés anos de antecedéncia, o fim do
Império Colonial e a possibilidade (e o esfor¢o) dos
novos paises africanos poderem, livre e finalmente,
escolher e organizar a sua vida e a sua histéria tea-
tral, buscando, nas suas prépriasraizes culturais e
sociais a constru¢do de uma dramaturgia de uma
linguagem propria e verdadeiramente auténoma.

Thomaz Vieira (1878-1979), para além desta sua actividade
como actor, a que se dedicou na primeira fase da sua vida
activa, aos 53 anos virou-se para a difusao do cinema e criou
em Mogambique a primeira companhia de cinema ambulante,
percorrendo com um carro caravana(mais tarde baptizado Quo
Vadis) todas as cidades e sertdes do interior daquela col6nia,
durante mais de 35 anos. Em 1967 publicaumlivio de memdrias,
“Auténtico testemunho de vida, um texto antropoldgico de um
observador atento da sociedade do seu tempo”

Barbara Volckart (1848-1935) foi uma das mais brilhantes
actrizes portuguesas do seu tempo. Nasceu em Lisboa e faleceu
em Benguela, onde entao residia a sua familia mais préxima.
Estes camides pesados para transporte de tropas, parcialmente
fabricados na ja desaparecida fabrica do Tramagal, tornaram-
-se, por bons e maus niotivos, um dos icones e um dos
equipamentos maisutilizados pelo Exército portugués durante
a Guerra Colonial.






Discurso
directo

Carlos Pimenta
com Natadalia Luiza
e Alberto Magassela

Capa do programa da peca Auto de Florpes
Ciclo de Teatro Popular Tradicional
Fundacao Calouste Gulbenkian, 1973

MNT, inv. n.° 141211

SENDO EXAUSTIVA e exemplarmente abordadanesta
revista por Duarte Ivo Cruz a questao das dra-
maturgias portuguesas de temario africano e das
dramaturgias pds-independéncias de raiz cultural
portuguesa, pareceu-nos importante complemen-
tar essa abordagem dando voz a dois activos inter-
venientes na cena teatral portuguesa nascidos em
Mocambique.

Na impossibilidade de estender a enunciada
complementaridade a todos os paises objecto do
estudo efectuado por Duarte Ivo Cruz, optdmos
por centrar estas duas entrevistas a personalidades
com rafzes num mesmo pafs. Assim, procuramos
num mesmo contexto cultural a exposigao de inte-
resses e praticas artisticas diversas que acentuam a
multiplicidade dos pontos de vista, das influéncias,
dos objectivos artisticos e das motiva¢oes pessoais
e profissionais.

Alberto Magassela, actor e encenador, deu os
primeiros passos no teatro trabalhando com os mais
activos grupos de Maputo, alguns dos quais ajudou
a fundar. A partir de 1995 estabelece-se na cidade
do Porto, desenvolvendo intensa actividade como
actor - fundamentalmente no Teatro Nacional de
S. Jodo.

Natalia Luiza, actriz, encenadora e autora, tem
dedicado grande parte do seu trabalho as tematicas
africanas. Co-directora artistica do Teatro Meridio-
nal, adaptou para esta companhia - em conjunto
com Mia Couto - Mar me Quer, estreado em 2002,
Em 2003, escreve e encena Mundau, um texto que
“.fala de Africa, fala de africanos a viverem fora de
Africa, e fala de pessoas que conhecem Africa por
vias nao directas. Fala sobretudo de mulatos, aqui
numa conceptualizagdo mais abrangente: a de pes-
soas que convivem em simultdneo com culturas e
normas de mundos distintos, adoptando em cada
um deles, por necessidade, funcionamentos estru-
turais e sociais diferentes. Alguns de nds, somos
estes” Em 2004 encena Geragdo W, de José Edu-
ardo Agualusa, e no ano seguinte adapta e encena
A Montanha da Agua Lilds, de Pepetela.



A presenca de actores, encenadores, autores
de origem africana e brasileira ou - embora em
muito menor escala - timorense, na cena teatral
portuguesa, tem determinado o estabelecimento
de cumplicidades que aproximam as diferentes
culturas e contribuem decisivamente para uma
miscigenagao cujos contornos evoluem na razao
directa da multiplicidade e qualidade dos con-
tactos.

A existéncia de festivais temdticos, organiza-
¢oes dedicadas a acgoes de intercambio e formacao,
tem sido reveladora de um relacionamento cultural
e comunicacional sustentado em indeléveis lacos
histdricos.

Nao obstante o significativo peso dessaheranga
comum, sdo os agentes culturais que, trabalhando
no terreno, constituem hoje as correias de trans-
missdo de atitudes e comportamentos nos quais

podemos ler de uma forma activa e organica aquilo
que nos caracteriza enquanto comunidade falante
de uma mesma lingua.

Definidas as fronteiras politicas e geogréficas
assistimos, cada vez mais, ao estabelecimento de
uma cartografia cultural na qual cada parte integra
de pleno direito o todo. Devemos, de uma forma
realista, considerar as ainda persistentes contin-
géncias socioecondmicas que se constituem, nal-
guns casos, como condicionantes dessa efectiva
integracdo. No entanto, numa comunidade artistica
com soélidos hdbitos de cooperagao, a articulagao
entreinstituicoes, artistas e organizacoes no terreno
possibilitara, tendo em conta a especificidade de
cada situacao concreta, a superaciao dessas condi-
cionantes e a valorizacdo e desenvolvimento dos
lagos culturais que historicamente tém prevalecido
nos mais adversos contextos.

Alberto Magassela em Arranha-Céus

de Jacinto Lucas Pires

Encenacao: Ricardo Pais

Produgao: Teatro Nacional Sao Joao - 1999
© Joao Tuna - TNS}
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Como foram os teus primeiros contactos com
o teatro em Mocambique e quais os processos
de trabalho e as tematicas que eram abordadas
nessa fase inicial do teu percurso artistico?

Em Mogambique, entre 1984 e 1994, trabalhei
com os grupos Nkarianga, A Descoberta, E Nos,
Aurora, M'Beu e Mutumbela G6-Go6. Todavia foi
neste dltimo que adquiri uma experiéncia que foi
muito enriquecedora, dado que me permitiu um
contacto directo e um trabalho muito partilhado
com Mia Couto. A maior parte das pecgas eram fei-
tas a partir do nada, realizando-se improvisacoes
em func¢ao do tema que querfamos abordar. Lem-
bro-me que um desses temas tinha que ver com o
aumento do numero de criangas desamparadas,
situacao provocada nao s6 pela guerra, mas tam-
bém pelo desfazer dos casamentos, o que conduzia
os jovens a situacdes de marginalidade.

Fazfamos entao trabalho de campo, tendo
como objectivo a exploracao destas temdticas.
Na preparacao desse trabalho cheguei a dormir
quatro noites com os miudos na rua, frente ao
Mercado Central, para viver de perto o mesmo
tipo de dificuldades que eles tinham. Depois desta
pesquisa fazfamos improvisa¢des as quais o Mia
Couto assistia, partindo depois para a elaboragao
do texto. Todo este trabalho deu origem a pega
Os meninos de ninguém, que a Solveig Nordlund
acabou por passar ao cinema com o titulo Comédia
Infantil.

Por que razio vieste para Portugal em 1995 e
como surgiram os teus primeiros contactos com
as dramaturgias ocidentais?

Vim para Portugal por diversas razdes. A
morte prematura do meu pai, que constituiu uma
experiéncia muito traumatizante. Nesse mesmo
ano prescrevi no segundo ano da faculdade onde
seguia o curso de Matematica e Fisica. Também

sentiaque estavano Mutumbela G6-G6 hd jd muito
tempo, o grupo tinha crescido muito mas nao o
suficiente para as minhas exigéncias na altura.
Quando se me deparou a possibilidade de vir para
Portugal integrar o projecto do Teatro Nacional de
S. Joao senti que, para além de poder contribuir
com a minha experiéncia, existia ai uma excelente
oportunidade para alargar os meus horizontes.
Compreenditambém, naaltura, que a nivel pessoal
o meu futuro em Mogambique estava limitado. Eu
fiz teatro em Mogcambique numa altura em que
nao havia investimento nenhum. Néo havia poli-
ticas definidas a nivel do Ministério da Cultura,
no sentido de dar acompanhamento ao trabalho
artistico que era feito no terreno. Entdo vim para
Portugal com o objectivo de evoluir tecnicamente
e de poder melhorar os meus conhecimentos na
area teatral.

Em Mogambique os meus primeiros contactos
com o repertorio ocidental foram por intermédio
do encenador Henning Mankell, que foi para la
trabalhar a convite do Governo sueco. De facto,
este dramaturgo fora enviado para Mogambique
para trabalhar no Ministério da Cultura com todos
os grupos de teatro existentes no pafs, mas acabou
por optar pelo Mutumbela pois era o inico grupo
que reunia boas condi¢des em termos de disciplina
e organizagdo. A partir da ligagao do Henning
Mankell ao Mutumbela, come¢dmos a trabalhar
outro tipo de temas mais ligados as dramaturgias
ocidentais e aos grandes temas africanos.

Apesar de te teres fixado em Portugal continuas
air com regularidade a Mocambique?

Sim. Quase todos os anos. Procuro manter um
intercambio profissional que me parece importante.
Quando foi realizada a primeira edi¢ao do Festival
de Agosto, em Maputo, a organizagao fez questao
em que eu estivesse presente.

Apresentei nessa ocasiao a peca Os Maleficios
do Tabaco, do escritor russo Anton Tchekov, adap-
tando o texto a realidade mogambicana.



Porque é que sentiste necessidade de adaptar o
texto a realidade mocambicana? Por desconhe-
cimento deste tipo de dramaturgia ou pelainexis-
téncia de referéncias culturais que permitissem
a sua leitura?

Na cultura mogambicana nao existe a possi-
bilidade de ser a mulher a comandar os destinos
de uma familia. Embora na prética seja a mulher
quem organiza e controla. Mas, por questdes cul-
turais, € ao homem que é reconhecida a chefia.
Nos Maleficios do Tabaco temos um individuo que
estd condicionado pela mulher e que d& aquela
conferéncia, apesar de ser um fumador inveterado,
por imposicao da mulher. Eu entendi que esta
situagdo poderia ser um choque interessante, dado
que traz sinais culturais completamente diferentes.
Apesar de existir alguma evolugao, as tradigoes

culturais nao se modificam de um dia para o outro.
No entanto, o confronto com outras realidades
culturais pode dar um contributo significativo e dai
a necessidade de adaptagao da pega ao contexto
cultural mogambicano, uma vez que o espectéaculo
subvertia todos esses valores.

Ao apresentares uma peca do repertdrio oci-
dental em Moc¢ambique isso ja significa um afas-
tamento do tipo de trabalho sobre a realidade
social do pais - campo no qual trabalhavas com
o Mutumbela Gd-G6. O facto de teres vindo para
Portugal afastou-te, seguramente, desse tipo de
trabalho. Ao regressares, periodicamente, levas
outros conceitos e outras praticas. Sentes que
existereceptividade paraoutrasformas culturais
que, no fundo, sdo induzidas do exterior?

Alberto Magassela e Angela Marques

em A hora em que nada sabiamos uns dos outros
de Peter Handke Encenacao: José Wallenstein
Produgao: Teatro Nacional Sao Jodo - 2001

© Joao Tuna - TNSJ
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Alberto Magassela e Isabel Lopes

em Combate de negro e de caes

de Bernard-Marie Koltés

Encenacdo: Fernando Mora Ramos
Produgdo: Teatro Nacional Sao Jodo - 1999
@ Jodo Tuna - TNSJ
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O tipo de teatro que se faz em Mogambique
tem que ser sempre perspectivado em fung¢ao do
publico e da participacao desse publico. Mesmo um
classico tem que ser perspectivado dessa forma. Na
fase de ensaios nds contamos com essa participacdo
e damos espagos, entre as réplicas, para a manifes-
tacdo do publico. E frequente o publico aplaudir a
meio dos espectaculos ou fazer comentarios e dar
a sua opinido. No caso de Os Maleficios do Tabaco
tive que adaptar também o espectdculo em fungao
dessa realidade.

No entanto, eu sinto que existe uma grande
abertura a outras realidades culturais. S6 que nao
existem propostas em numero suficiente para satis-
fazer essa procura.

Quais os grandes temas que sdo mais relevan-
tes neste momento? Continuam a ser os temas
sociais?

Nem por isso. O pais esta a crescer. Houveinves-
timentos na formacao. Ha ja uma opiniao publica
formada e uma maior abertura, em termos gerais.
Mas para a continuacgido deste desenvolvimento o
intercambio é fundamental. Sinto que ha espago
paradiscutir todos os temas e todas as dramaturgias.
E necessdrio desenvolver a formacao artistica. Exis-
tem poucas referéncias quanto aslinguagens técnicas
essenciais. Em Mogambique ndohdnenhumaescola
de teatro, existe apenas uma escola de belas-artes.

A maior parte dos actores mogambicanos
foram formados no Teatro Avenida, que tem sido
um viveiro do teatro em Mogambique. A Casa
Velha também deu um contributo neste sector,
mas formava essencialmente profissionais “para
uso interno’, enquanto no Teatro Avenida havia um
viveiro, havia o M'Beu do qual podiam sair actores
para o Mutumbela ou para outros grupos. Neste
momento, a realidade do teatro em Maputo esta



muito referenciada ao Mutumbela G6-Go6, desde
os grupos da periferia da cidade ao Gungu - que é
hoje o grande concorrente do Mutumbela - todos
tém a mesma origem ou motivacao.

Passado o periodo colonial e o periodo da inde-
pendéncia como vés hoje o relacionamento, em
termos teatrais, com Portugal? Com a estabiliza-
¢do politica e social dos dois paises, existe uma
aproximacdo efectiva? Em que pontos se centra
essa aproximacao?

Temos que encarar duas realidades. Uma
decorre do passado histérico e cultural dos dois
paises e reflecte-se na utilizacdo de uma lingua
comum. Este factor determinante propicia uma
aproximacao natural. A outra tem que ver com o
condicionamento desta aproximacao por diversos
factores relacionados essencialmente com alguns
aspectos e interesses de natureza econémica. No
entanto, a nossa tendénciainicial é ada cooperagao
absoluta com a maior naturalidade.

Mas, no caso do teatro, quais sdo ostemas comuns
nos quais € possivel encontrar afinidades?

O grande tema é o do fortalecimento da rela-
¢ao. Apesar da histérica relagao entre colonizado
e colonizador, uma das minhas maiores alegrias
profissionais foi ter comegado por trabalhar Gil
Vicente quando cheguei a Portugal. Para mim
foi um enorme desafio pessoal porque apesar da
existéncia de uma lingua comum era importante a
consideragao das suas diversas nuances. Sendo um
autor da dramaturgia portuguesa, a possibilidade
da abordagem a sua obra na mesma lingua facilita
a compreensdo dos seus universos. O mesmo se
passacom os meus colegasque vém para ca estudar
ou trabalhar na drea do teatro. A lingua e a cultura
portuguesas constituem, para nés, uma ponte para
asoutras culturas ocidentais.

Ofactode teresvindo para Portugal e teres traba-
lhado fundamentalmente no Teatro Nacional de

S.Jodo,tomando contacto com os grandes textos
da dramaturgia mundial e com métodos de tra-
balho em que sio privilegiadas as competéncias
no dominio técnico influenciou, seguramente, a
tua maneira de encarar o teatro. Até que ponto
procuras, nas tuas idas recorrentes a Mocambi-
que e nas acc¢oes de formacdo que ai desenvolves,
transportar essas aprendizagens e influenciar,
por sua vez, as pessoas com as quais trabalhas e
que ndo tém acesso a pratica artistica que desen-
volves em Portugal?

A cultura mog¢ambicana tem uma grande
riqueza porque nao estd ainda descolada da terra.
Mas também temos a consciéncia de que néao é s6
o “étnico” que deve prevalecer. No entanto, sem
abdicar das minhas raizes, posso enriquecé-las
através deoutrotipo de informacao cultural que vou
adquirindo. Tendo a referéncia dos dois universos
culturais, tal permite-me fazer um cruzamento que
me torna cada vez mais rico.

Esteveo ano passado em Portugal uma compa-
nhia mogambicana! a apresentar um espectaculo
que realizaram com o Manuel Wiborg e aquilo que
me pediram foi precisamente que lhes facultasse
todo o material que tem servido de base ao tra-
balho que aqui tenho desenvolvido. Eles préprios
sentiram essa necessidade de abertura a outras
formas culturais.

Nds passamos por uma fase, logo a seguir a
independéncia, de um patriotismo exacerbado,
que se calhar é normal em todas as revolugoes. No
entanto, isso determinou todos os comportamentos
e acabou por limitar as possibilidades artisticas na
sua abrangéncia. Um artista tem que estar aberto a
diferentes propostas e a novos desafios.

Nesse aspecto o Mutumbela G6-G6 foitambém
muito importante na formagao dos publicos, apre-
sentando novas propostas dramaturgicas. Existiana
altura o grupo polivalente dos Caminhos-de-Ferro,
que apresentava cangoes revoluciondrias e coreo-
grafiasa partir de cangéesrevolucionarias do género
“colonialismo nunca mais” ou “a luta continua’.



Alberto Magassela e Adelaide Jodo

em A Tragicomédia de D. Duardos de Gil Vicente

Encenagdo: Ricardo Pais
Producdo: Teatro Nacional Sao Jodo - 1996
@ Joao Tuna - TNSJ
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Quando o Mutumbela comegou a pegar em
obras literarias, que ndo tinham que ver com a
“actualidade patridtica em vigor” sentimos um
distanciamento por parte do publico. Tivemos que
encontrar motivacoes para uma aproximacao desse
publico, porque também nao nos interessava criar
um vazio. O publico mogambicano era na altura,
mais do que agora, um publico em formacao. Por-
tanto hd que ter cuidado com aquilo que é apresen-
tado e como é apresentado para ndo provocar um
choque cultural que possa conduzir a umarejeicao.
No6s comegamos com pouco publico mas, porque
compreendemos a necessidade de fazer essa apro-
ximagao, acabamos com espectdculos sempre esgo-
tados e a fazer reposicoes a pedido do publico.

No caso do Festival de Agosto, que é uma ini-
ciativa relativamente recente, qual é o tipo de
repertorio que é apresentado?

Muito variado. Desde Shakespeare até Sergi
Belbel. O festival ndo tem uma politica definida de
reportério. A organizagao estd mais interessada na
participacdo do maior nimero de grupos do que no
estabelecimento de critérios de programacao.

Tém participado grupos de diversos paises
africanos e europeus, com textos de Mia Couto ou
Pepetela. Tém sido também apresentados especta-
culos de teatro-danga, que constituem um género
muito forte nas companhias teatrais africanas.

Existe alguma circulacdomais evidente do reper-
tério lusé6fono?

Sim. Por necessidade de aproximagao ao
publico por via da lingua.

Mas nao nos esquegamos que temos mesmo ali
ao lado a Africa do Sul que é um pafs com uma dra-
maturgia muito forte. Eu acredito que Mogcambique
investiria muito mais - por uma questao de proxi-



midade - na dramaturgia sul-africana. No entanto,
como hd um défice de tradugbes e de tradutores de
teatro em Mogambique, alingua inglesa € um obsta-
culo a sua maior propagacao, embora haja cada vez
mais pessoas afalaringlés em Mogambique, apesar
de tal s6 se verificar nos grandes centros urbanos.

Alberto Magassela nasceu em Maputo/Mogam-
bique em 1966. Formou-se em Matematica e Fisica
como Professor - C de Primeira, no Instituto Médio
Pedagégico de Maputo em 1989, tendo de seguida
leccionado estas duas cadeiras em vdrias escolas de
Maputo, tais como: 25 de Junho, Josina Machel, Fran-
cisco Manyanga e Escola Secundéria de Lhanguene.

Antes e durante a sua formagao como docente
co-fundou e integrou vérios grupos de teatro ama-
dor. Foi, no entanto, no Teatro Avenida em Maputo
que a sua carreira se solidificou. Primeiro no grupo
M'Beu e depois no grupo Mutumbela G6-G6. Neste
dltimo trabalhou com os encenadores Evaristo
Abreu, Manuela Soeiro e Henning Mankell e con-
tactou pela primeira vez com Mia Couto. Vive no
Porto desde 1995, altura em que integrou o elenco
da pega - A Tragicomédia de Dom Duardos, de Gil
Vicente, produzida pelo Teatro Nacional de S. Joao
eencenadapor Ricardo Pais. Desdeentaotrabalhou
comvarios encenadores, tais como: Rogério de Car-
valho; Nuno Carinhas; José Caldas; Giorgio Barbe-
rio Corsetti; Paulo Castro;Fernando Moura Ramos;
José Wallenstein; Fernando Moreira; Natdlia Luiza;
Miguel Seabra; Nuno Cardoso e Francisco Alves.

Assinou as seguintes encenagoes: Au Thédtre
Comme Au Théatre, de Frangois Servet, 1998;
Minha Conto, baseado no romance A Varanda de
Frangipani, de Mia Couto, 1999; Os Sondambulos,
baseado em trés contos de Mia Couto, 2001; Ndo
Tenho Culpa, baseado na peca Tarar, de Luigi
Pirandello, 2002; Os Maleficios do Tabaco, de Anton
Tchekov, 2002.

Participou, tanto em Portugal como em Mogam-
bique, em diversos trabalhos para cinema e televi-

$ao.

Como se enquadram hoje as dramaturgias africa-
nas e a dramaturgia portuguesa de tematica afri-
cana num contexto de aproximacao cultural?

Entendo que existem muitas estérias que nao foram
ainda contadas. Estdrias da histdria de vivéncias
comuns, contaminacgdes culturais, miscigenagoes.
Outras ha que sao ainda feridas abertas mas que
é necessario comecarem a ser contadas, serena-
mente, constatar factos omissos e desconhecidos,
sem o recurso a acusac¢ao oudesculpabilizacao. Por
outro lado, como sabemos, hd uma tendéncia para
tratar os pafses e as culturas africanas como se toda
a Africa subsariana fosse constituida por um tinico
modelo de expressao cultural e ndo por uma diver-
sidade cultural feita de especificidades proprias.

Daniel Martinho, Pedro Barbeitos

e Alberto Magassela em Mundau de Natdlia Luiza
Encenacao: Natdlia Luiza

Produgao: Teatro Meridional - 2003

© Patricia Pogao e Rui Mateus
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Angelo Torres e Joao Ricardo

em A Varanda do Frangipani de Mia Couto
Encenacdo: Miguel Seabra e Alvaro Lavin
Co-producdo: Teatro Meridional/ Teatro Nacional
Sao Joao/ Ponti - 1999

© Henrique Delgado
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No entanto, desejando dar a conhecerum mundo
em que houve tanto tempo de partilha comum
entre gentes e culturas - e das culturas africanas
somos ainda profundamente ignorantes -, quando
me coloco perante as estdrias e sinto a urgéncia
de as comunicar, ndo é tanto - ou somente - pelo
proposito de divulgar as dramaturgias africanas ou
as dramaturgias portuguesas com tematicas africa-
nas, mas sobretudo pelo facto de elas comportarem
matériauniversal, transversal, afectiva e racional do
ponto devistados seus contetidos de comunicagao.
Por outro lado, é naturalmente relevante a quali-
dade e as especificidades literarias dos autores que
temos escolhido.

Quando avango na leitura de alguns autores
africanos encontro-me perante personagens, con-
textos e linguagens que me permitem uma reflexao
partilhada. Encontro af uma espécie de expressao
primordial dos afectos e um entendimento do
mundo que, indo directo ao coracdo, permite o

entendimento dos conceitos mais complexos e
onde esta sempre subjacente a questao de como nos
situamos nomundo e narelacdo com os outros. Sao
estdrias que nos permitem outro tipo de “focagem”
eem que pelas condi¢des da natureza da vida social
e econdmica com que nos deparamos, nos permi-
tem também uma reavaliacdo do nosso posiciona-
mento como individuos cadavez mais globalizados.
Como se algumas estoérias nostrouxessem o eco da
relagao das personagens com o ambiente e a terra,
da devolugdo de um mundo no qual a natureza
ainda tem voz.

A lingua portuguesa é também um factor
determinante no estabelecimento de uma relagao.
O facto de nelanos podermos perceber e comunicar
mutuamente, e de ela ser aindaumareactualizagao
constante de um mesmo legado oral e escrito cria
uma dindmica e uma sinergia em termos de comu-
nicagdo que é de enorme importancia. E como
se através da palavra nos fosse dado olhar uma



paisagem redescoberta noutras subjectividades,
renascida noutro tempo, com outras cores. Ficamos
acompreender que o mundo é novo, andando pelos
mesmos caminhos.

Mas, para além do espaco, hd ainda o tempo
- o tempo das personagens, que aplacam a nossa
pressa de vertigem. Elas parecem ter maistempo, e
outra relagao com a finitude.

Qual a especificidade de cada uma das drama-
turgias que tens trabalhado (Pepetela, Agualusa
e Mia Couto)?

Como referi anteriormente, a procura de cada
um destes autores e da escolha de algumas das
suas obras para programagao do Teatro Meridio-
nal, respondem a diferentes momentos de uma
urgéncia de comunicacdo em que encontramos
nas palavras de cada um destes autores a resposta
para essa vontade de contar, procurando depois
responder e interpretar as necessarias exigéncias
de cada escrita, tornando-a posteriormente escrita
cénica com a especificidade de trabalho e rigor que
o Teatro Meridional procura nos seus projectos de
teatro. Referir especificidades de cada um destes
autores seria tdo extenso como exaustivo e extra-
pola, certamente, o ambito destas linhas. Sao, no
entanto, autores diversos, unicos e especificos, e as
suas obras também.

Cucha Carvalheiro e Daniel Martinho

em Mar me quer de Mia Couto

Adaptacao: Mia Couto e Natdlia Luiza

Direccdo Cénica: Miguel Seabra

Co-produgao: Teatro Meridional/ Culturgest - 2002
@ Pedro Serra Nunes

Patricia Galiano Abreu, Laurinda Chiungue,
Daniel Martinho e Luis Gaspar em Geracdo W
de José Eduardo Agualusa

Encenacao: Natdlia Luiza

Co-produgao: Teatro Meridional/ Cena Lus6fona
-2004

@ Patricia Pogdo e Rui Mateus
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Romeu Costa, Carla Maciel, Carla Calvao

e Carla Chambel em A Montanhada Agua Lilds
de Pepetela

Adaptagao e encenacdo: Natdlia Luiza
Producdo: Teatro Meridional — 2005

© Patricia Pogdo e Rui Mateus
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Podemos falar de uma dramaturgia luséfona ou
devemos enquadra-la como expressio prépria
de cada pais, na qual a lingua comum é somente
facilitadora da difusdo?

Nao diria sequer de cada pafs, mas de cada
autor. Parece-me uma injustica confundir autores
e especificidades varias - pessoais, tematicas, lite-
rérias... Se é tao distintaa escrita de Saramago e de
Lobo Antunes, porqué categorizar-se Pepetela e
Agualusa e/ou Luandino em conjunto?

As dramaturgias africanas estdo condicionadas
pelos contextos da suarelagédo histérica ouaquilo
que se sobrepde é a “expressio poética”?

O que caracteriza cada autor nao é a sua refle-
xao/expressao poética na relagao que estabelece
com o seu tempo histdrico e o seu percurso pelo
mundo? A relevéncia e a qualidade da obra justi-

ficam a sua perenidade, independentemente dos
contextos histéricos em que é realizada.

Natédlia Lufza nasceu em Mogambique em 1960.

Bacharel em Psicologia naFaculdade dePsicolo-
gia e Ciéncias da Educagao, e licenciada pela Escola
Superior de Teatro e Cinema - Curso de Formagao de
Actores. Encontra-se actualmente a fazer o mestrado
em Estudos Africanos no ISCTE. Tem dividido a sua
actividade como encenadora, formadora e actriz.
E co-directora artistica do Teatro Meridional.

As entrevistas a Alberto Magassela e Natdlia Luiza foram
conduzidas por Carlos Pimenta - actor/encenador, consultor
do Instituto Camades para a drea do teatro.

Trata-se da Associagao Cultural Mugachi, da cidade da Matola,
que apresentou em Lisboa e Porto, em co-produgdo com a APA
(Actores, Produtores, Associados), o espectdculo América, da
escritorasérviaBijana Srbljanovic.








