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RESUMO

Esta tese investiga a presenca do teatro portugués em Angola durante o Estado Novo de Antonio
de Oliveira Salazar através da analise das pecas teatrais que foram representadas em palcos
angolanos entre os anos 1930 e os anos 1950 pelas companhias teatrais portuguesas que durante
este periodo partiram da metrépole rumo a Africa em turné pelas col6nias portuguesas. Para
além do texto teatral, nosso objeto de analise primordial, trabalhamos com uma extensa gama
de fontes histéricas como programas e cartazes de espetaculos, periodicos, correspondéncias,
oficios, fotografias e documentos oficiais, digitalizados em arquivos portugueses como a
Biblioteca Nacional de Portugal, o Arquivo Nacional da Torre do Tombo, o Museu Nacional
do Teatro e da Danca e o Arquivo Historico Ultramarino, no objetivo de compreender a
dindmica relacional operacionalizada entre o teatro portugués e o regime salazarista em Angola
durante as trés fases da historia destas itinerancias. A luz dos referenciais teérico-metodol6gicos
da Histéria Global do Teatro, pretende-se demonstrar que, entre 1932 e 1959, 17 companhias
teatrais portuguesas promoveram digressfes para o continente africano representando 153
pecas teatrais em palcos angolanos, tracando um didlogo matuo e constante com o regime na
medida em que levavam para a cena imagens e personagens que legitimavam os valores mais
caros do ideario salazarista e que promoviam a manutencdo do poder colonial em Angola,
exportando para além-mar um modelo teatral especifico, essencialmente nacionalista, ruralista,

tradicionalista e colonialista.

Palavras-chave: teatro portugués; teatro em Angola; teatro colonial; teatro salazarista.



ABSTRACT

This thesis investigates the presence of Portuguese theater in Angola during Anténio de Oliveira
Salazar’s New Estate (Estado Novo), through the analysis of theatrical plays that were
performed on Angolan stages between the 1930s and the 1950s by Portuguese theater
companies, that during these period departed from the metropolis towards Africa on a tour of
the portuguese colonies. In addition to the theatrical text, our main object of analysis, we work
with an extensive range of historical sources, such as show programs and posters, newspapers,
correspondences, official letters, photographs and official documents, digitalized in Portuguese
archives, such as the Biblioteca Nacional de Portugal, the Arquivo Nacional da Torre do
Tombo, the Museu Nacional do Teatro e da Danca, and the Arquivo Histdérico Ultramarino, in
order to understand the relational dynamics operationalized between the Portuguese theater and
the Salazar’s regime in Angola during the three phases of the history of these itinerances. In the
light of the theoretical and methodological references of the Global History of Theater, we
intend to demonstrate that between 1932 and 1959, seventeen portuguese theater companies
promoted tours to the African continent, presenting 153 plays on Angolan stages, tracing a
mutual and constant dialogue with the regime, in which they brought to the stages images and
characters that legitimized the most cherished values of Salazar’s ideology and that promoted
the maintenance of colonial power in Angola, exporting a specific theatrical model overseas,

essentially nationalist, ruralist, traditionalist and colonialist.

Keywords: portuguese theater; theater in Angola; colonial theater; salazarist theater.
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1 INTRODUCAO

Esta tese investiga a presenca do teatro portugués em Angola durante o Estado Novo,
regime ditatorial implantado em Portugal em 1933 sob a chefia de Antonio de Oliveira Salazar.
Escolhemos como objeto de analise o conjunto de pecas teatrais que foram representadas em
palcos angolanos entre os anos 1930 e 1950 pela ocasido das turnés que neste periodo foram
promovidas por companhias teatrais portuguesas que partiam da metropole com destino a
Luanda visando expandir o seu campo de a¢do para além-mar.

Com um olhar voltado especificamente para Angola, ex-coldnia portuguesa localizada
em Africa, nosso objetivo é compreender de que forma se operacionalizava a relagio entre o
teatro portugués e o regime salazarista ao longo das trés fases da historia destas itinerancias,
nos anos 1930, 1940 e 1950, observando os repertorios teatrais que foram levados para Angola
e posteriormente representados para as plateias coloniais durante as temporadas de espetaculos
promovidas por estas companhias nos cineteatros da colonia.

Optou-se por iniciar esta analise em 1932, um ano antes de instituicéo oficial do Estado
Novo portugués, e por encerra-la no final dos anos de 1950, tendo em vista que logo no inicio
de 1961 se inicia a guerra colonial em Angola, transformando drasticamente o contexto
angolano e o publico-alvo das turnés que continuaram acontecendo, passando a ser destinadas
para as tropas portuguesas. Esta temporalidade justifica-se, assim, por pretender analisar o
surgimento (anos 1930), a reorganizacdo estrutural (anos 1940) e o &pice (anos 1950) da historia
das itinerancias do teatro portugués para Angola, trés fases distintas que denominamos,
respectivamente, de ensaio, estreia e apoteose.

Nos interessa perceber as mudancas que ocorreram no didlogo entre o teatro e o regime
salazarista especialmente apds a Segunda Guerra Mundial, tendo em vista que o contexto
politico da metrépole sofre uma série de alteragdes apos 1945, momento em que o Estado Novo

tentard mudar a sua imagem diante do cenario europeu®. Este novo cendrio tera a sua

1 Em 1932 ocorre a inauguragdo do Nacional Cine-Teatro de Luanda, a primeira casa de espetaculos da colénia,
por uma das mais renomadas companhias teatrais portuguesas do periodo, a Cia. Hortense Luz. Apesar de alguns
indicios de turnés realizadas ainda no final dos anos 1920 e inicio dos anos 1930, o ano de 1932 marca de forma
singular o inicio da histéria das itinerancias do teatro portugués para Angola.

2 Apds a Segunda Guerra Mundial o regime ira defender a sua diferenga em comparagédo com os fascismos da
Italia e da Alemanha, afirmando ser também um poder colonial de caracteristicas Gnicas. Conforme aponta Patricia
Ferraz de Matos, no periodo pés-guerra “como resultado das pressfes anticoloniais, numa altura em que alguns
paises europeus ja tinham concedido a independéncia as suas coldnias, foi necessario proceder a uma reformulacéo
da postura portuguesa face aos territorios ultramarinos e seus habitantes” (p. 153). Apos a criagdo da Organizagao
das Nagoes Unidas (ONU) em 1945 e em especial a partir de meados dos anos 1950 este contexto assume novas
propor¢des, o cendrio de pressdo interna e externa aumenta em Portugal e, por isso, tentando se adaptar para
sobreviver aos novos ventos antifascistas e anticoloniais que cada vez mais sopravam da Europa, o regime ir
mudar a sua estratégia propagandistica e operacionalizard mudangas na Constituicao e na legislacéo colonial. Uma
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repercussao no teatro portugués, e sera interessante observarmos as continuidades e mudancas
que aparecerao nas pecas teatrais que subiram aos palcos angolanos nestes periodos tao distintos
da histdria de Portugal.

A principal contribuicdo desta pesquisa para a historia do teatro portugués se dé pelo
fato de termos escolhido analisar especificamente o teatro que durante o contexto salazarista
foi representado nos palcos de Angola, uma questdo negligenciada pela historiografia até entéo,
tendo em vista que os trabalhos que se dedicam a investigar o teatro portugués costumam
manter seus recortes geogréaficos restritos as fronteiras metropolitanas, ampliando suas analises
no maximo para as itinerancias que ocorreram para o Brasil durante este periodo, ficando as
digressdes que aconteceram para as col6nias portuguesas localizadas em Africa sem a devida
atencao.

A escolha de um recorte geografico que priorize Angola justifica-se, para além da
relevancia desta col6nia no contexto do Império Colonial Portugués, pelo fato de que os indicios
encontrados por esta pesquisa apontam para uma preferéncia das companhias teatrais
portuguesas que partiam em turné da metrépole com destino a Africa pelos palcos de Angola.
Os itinerarios as vezes também abarcavam as colénias de Mocambique e de Sdo Tomé e
Principe, mas a paragem em Angola para a realizacdo de uma ou duas temporadas de
espetaculos era um padrdo nestas digressoes®.

E valido mencionar que a presenca do teatro portugués em Angola n&o so existiu como
foi expressiva. Durante o Estado Novo ocorreu a deslocacédo periédica de inimeras companhias
teatrais portuguesas gque partiram da metropole com destino as col6nias portuguesas localizadas
em Africa no objetivo de apresentarem seus espetaculos para além das restritas fronteiras

metropolitanas.

das questdes centrais deste periodo sera a apropriacdo que o regime ird fazer do luso-tropicalismo, teoria elaborada
pelo socidlogo brasileiro Gilberto Freyre, no objetivo de legitimar a manutengdo do colonialismo portugués. O
discurso oficial do regime passa a ser pautado pela maneira particular, supostamente cristé, fraterna e sobretudo
ndo racista com que os portugueses historicamente relacionavam-se com os tropicos (MATOS, Patricia Ferraz de.
As Cores do Império. Representages Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006; CASTELO,
Claudia. O modo portugués de estar no mundo. Porto: Edi¢des Afrontamento, 2011).

3 Estas e outras informac8es mencionadas ao longo deste texto sobre a presenca do teatro portugués em Angola
durante o Estado Novo consistem em evidéncias encontradas por esta pesquisa ao longo do trabalho de
investigacdo realizado através da leitura de fontes como periddicos, livros de memdrias, fotografias, cartazes e
programas teatrais. Estes documentos, salvaguardados em especial no Museu Nacional do Teatro e da Danca,
localizado em Lisboa — Portugal, integram um amplo acervo de espélios das companhias teatrais portuguesas em
atividade ao longo do século XX. Apesar de alguns trabalhos mencionarem de forma indireta a presenca do teatro
portugués nas colbnias localizadas em Africa, existe um enorme vazio historiografico sobre esta tematica,
conforme sera abordado posteriormente no subtitulo “Levantamento Historiografico”.
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Os indicios encontrados por esta pesquisa demonstram que, entre 1932 e 1959,
ocorreram pelo menos 29 turnés artisticas para Angola®. Dentre elas estdo tanto companhias
profissionais de maior relevancia na cena teatral portuguesa quanto experiéncias individuais de
artistas que partiram para Angola sozinhos para apresentar recitais de poesia declamada ou
espetaculos de cunho mais musical, por exemplo; assim como companhias de menor peso como
as universitarias, ou os agrupamentos formados por duos ou trios artisticos.

Neste periodo uma série de agrupamentos teatrais portugueses realizaram temporadas
de espetdculos nos cineteatros angolanos, ndo sé em Luanda, mas também em outras
localidades como Benguela, Lobito, Mocamedes, Malange e Nova Lisboa. Diferentemente das
tradicionais plateias lisboetas que geralmente consumiam o0s seus espetaculos, em Angola o
publico-alvo eram os colonos portugueses que viviam na coldnia, além das populacdes nativas,
subdivididas pelo regime em “assimilados” e “indigenas”, nomenclaturas da politica colonial
vigente que serdo explicadas posteriormente.

Apesar de muitas destas turnés serem mencionadas na tese, foram escolhidos para serem
aqui analisados os textos apresentados por companhias teatrais portuguesas de carater mais
profissional, que apresentaram especificamente repertdrios de género teatral em Angola. Assim,
elencamos 17 companhias teatrais que promoveram temporadas de espetaculos em palcos
angolanos entre 1932 e 1959, sendo elas, respectivamente: a Cia. Hortense Luz (1932); a Cia.
Berta de Bivar-Alves da Cunha (1932); a Cia. llda Stichini-Alves da Costa (1934); a Cia. Maria
Matos (1934); a Cia. Embaixada da Saudade (1941); a Cia. Maria Alice (1943); a Cia. Artistas
Reunidos (1949); a Cia. Teatral Mirita Casimiro (1950); a Cia. Brunilde Judice-Alves da Costa
(1952); a Cia. de Revistas Teatro Avenida (1952/53); a Cia. Irene Isidro-Anténio Silva
(1953/54); a Cia. Alma Flora (1953/54); a Cia. Giuseppe Bastos (1954); a Cia. Berta de Bivar-
Alves da Cunha (1954); a Cia. de Revistas Carlos Coelho (1955/56); a Cia. Vasco Santana
(1955); e a Cia. Giuseppe Bastos com Beatriz Costa (1959/60)°.

Ao longo das trés fases da histdria destas itinerancias, estas companhias apresentaram o

total de 153 pegas teatrais® em Angola, sendo 67 pecas durante os anos 1930, 16 pecas durante

4 Inserimos em apéndice a esta tese uma tabela que mapeia a movimentagdo artistico-teatral em Angola,
mencionando os espetaculos nacionais, internacionais e/ou locais que foram apresentados, em especial nos palcos
de Luanda, por més e ano entre janeiro de 1932 e dezembro de 1950.

5 Qutro apéndice desta tese consiste nas fichas técnicas de cada uma destas companhias, indicando o nome do
grupo, o tempo total disponibilizado para a itinerancia, 0 nome dos empresarios e diretores responsaveis, a equipe
técnica, o elenco artistico, o itinerario da turné em Africa, as localidades visitadas em Angola, bem como a
quantidade de pegas apresentadas durante a digressao, e o género e nacionalidade destes repertorios.

® Destas 153 pecas teatrais, foram digitalizadas 116 por esta investigacdo. As outras 37 pecas ndo foram
encontradas nos arquivos portugueses: Biblioteca Nacional de Portugal, Arquivo Nacional da Torre do Tombo e
Museu Nacional do Teatro e da Danca.
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0s anos 1940 e 70 na década de 1950°. Apesar destes trés periodos serem contemplados durante
esta tese, optamos por enfocar a nossa analise nas turnés realizadas durante os anos 1930 e
1940, abordando as digressdes que ocorreram nos anos 1950 de forma mais sintética®. Muito
embora grande parte destas pegas tenham sido devidamente digitalizadas e lidas durante esta
investigacdo para que fosse possivel tracar um panorama geral do teatro apresentado em Angola
ao longo deste periodo, foi feita uma selecdo dos textos que melhor respondem as perguntas
centrais desta pesquisa e, portanto, apenas as pecas selecionadas serdo diretamente citadas nesta
tese.

A partir da leitura prévia deste material, aferimos que este dialogo ocorria através de
trés formas principais que funcionardo como categorias de analise através das quais
analisaremos estes textos, sendo elas: (1) pecas que dialogavam com o ideério salazarista, (2)
pecas que dialogavam com o colonialismo (3) e pecas que apresentavam criticas ao contexto
vigente®. Dessa forma, seréa possivel compreender a dindmica relacional operacionalizada entre
o0 Estado Novo e o teatro portugués apresentado em Angola entre os anos 1930 e 1950, buscando
averiguar de que forma estes espetaculos dialogavam com o regime em cada uma dessas
categorias. Pretende-se aferir, assim, quais dessas pecas de fato contribuiram para a difusao dos
preceitos salazaristas, quais dialogavam mais especificamente com o colonialismo portugués e
quais conseguiam burlar o controle da censura e apresentar criticas ao poder vigente,
observando as continuidades e mudancas nesta dindmica em cada uma das fases que serdo

abordadas.

7 Os titulos de todas estas pecas teatrais estdo listados na se¢édo de Fontes e Bibliografia em ordem cronolégica,
indicando quantas e quais pecas foram apresentadas em Angola por cada uma destas companhias teatrais.

8 Tendo em vista a quantidade significativa de pecas teatrais apresentadas em Angola durante 0 nosso recorte
temporal, optamos por analisar os repertorios dos anos 1930 e 1940 de uma forma mais detalhada, utilizando uma
abordagem metodoldgica diferenciada para os anos 1950. Esta terceira fase da histéria das itinerancias teatrais
para Angola serd analisada a partir de um estudo de caso mais especifico, em que analisaremos apenas 0s textos
teatrais que integram o repertério da Companhia Berta de Bivar Alves da Cunha, que promove a sua turné para
Angola em 1954. Esta escolha justifica-se pelo fato deste agrupamento promover a sua primeira digressdo em
1932, deslocando-se uma segunda vez para Angola em 1954. Interessa-nos a possibilidade de comparacao entre
as pecas teatrais representadas na primeira e na segunda ocasido, para que seja possivel perceber as semelhancas
e diferencas no didlogo tragado com o salazarismo através do teatro nestes dois periodos.

® Apds a leitura preliminar dos repertérios levados para Angola durante este periodo, elaboramos um mapeamento
das tematicas que apareceram de forma mais assidua nestas pecas teatrais, e que se repetiram nos textos que
compdem os repertérios de cada uma das fases destas itinerancias. A partir da listagem dos multiplos temas que
foram levados para a cena por estas companhias, selecionamos os textos que melhor exemplificam os didlogos
tragados com o regime em cada uma das trés categorias de analise que elencamos. Tais categorias, assim,
funcionardo, metodologicamente enquanto guias para a analise destes textos. Contudo, torna-se valido ressaltar
que a complexidade deste tipo especifico de fonte, o texto teatral, exige que ndo sejam utilizadas réguas analiticas
estaticas para a sua compreensdo, mas sim categorias que permitam certa fluidez e elasticidade. Estas pecas teatrais
sdo caracterizadas pela pluralidade de temas que aparecem ao longo das suas a¢des dramaticas, fazendo com que
seja reducionista pretender enquadrar estes textos em uma Unica categoria. Dessa forma, em uma Unica pega, e as
vezes em uma mesma cena, aparecerdo tematicas que, se de um lago, legitimam o salazarismo, de outro criticam
0 regime e, por conta disso, um mesmo texto podera ser recortado e utilizado mais de uma vez para exemplificar
as trés formas distintas de dialogo com o regime.
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Além de textos teatrais, utilizaremos como fontes de pesquisa outros documentos como
fotografias, cartazes, programas teatrais, correspondéncias e registros de memoria, além das
noticias, entrevistas e criticas teatrais, que foram publicados no jornal A Provincia de Angola,
periddico didrio com sede em Luanda, sobre cada uma destas turnés. No &mbito das nossas
fontes secundarias, também serdo analisados obras, discursos e textos de autoria de Antonio
Ferro, em especial aqueles cujo tema € o teatro portugués; além de documentos oficiais como
correspondéncias, oficios, pareceres e decretos-lei emitidos pelo Secretariado de Propaganda
Nacional (SPN/SNI), pelo Ministério das Colonias/Ultramar e/ou pelo Governo Geral de
Angola. Acredita-se que, através da analise deste conjunto de fontes aqui mencionado, se
tornard possivel capturar parte da efemeridade intrinseca ao espetaculo teatral, realizando a
reconstituicdo destas itinerancias a partir dos vestigios que perduraram ao longo do tempo*°.

As criticas teatrais publicadas no jornal A Provincia de Angola indicam informagdes
como os titulos dos quadros e numeros dos espetaculos apresentados; as caracteristicas dos
cenarios e figurinos; a qualidade de atuacdo dos artistas; bem como as reacdes da plateia a estes
espetaculos, sugerindo que estas pecas eram exportadas para Angola, sem qualquer alteracéo,
pelo menos até os anos 1950. Este periddico consiste em uma fonte fundamental para esta
pesquisa, auxiliando a nossa tentativa de reconstrucao destes espetaculos.

Todas essas companhias que, entre os anos 1930 e 1950, partiram da metrépole com
destino a Angola no objetivo de ampliar o seu campo de acdo para os palcos do Império
deslocaram-se por via maritima através dos vapores e paquetes da Companhia Nacional ou
Colonial de Navegacdo. Essas viagens eram significativamente longas, chegando a durar cerca
de um més. Esse tempo ira diminuir somente nos anos 1950, época em que, ndo por acaso,
ocorre 0 maior nimero de digressdes para Angola. Mesmo ap0s a insercao de linhas aéreas em
1947, promovendo voos entre Lisboa e Luanda, as viagens de navio continuaram a ser a opgao
escolhida por estes nucleos artisticos, tendo em vista que as deslocacBes maritimas
possibilitavam o transporte de cargas como cenarios, figurinos e objetos cénicos, que seriam
utilizados nos espetaculos, além de serem a opcdo mais barata e confortavel para viagens em

grandes grupos.

10 Estas fontes estdo atualmente salvaguardadas em Lisboa, nos arquivos da Biblioteca Nacional de Portugal,
Arquivo Nacional da Torre do Tombo, Museu Nacional do Teatro e da Danga e Arquivo Historico Ultramarino, e
foram digitalizadas por esta investigacdo ao longo do ano de 2021 durante o nosso doutoramento-sanduiche em
Portugal, realizado sob o acolhimento da Universidade de Coimbra, no @mbito do Projeto Institucional de
Internacionalizagcdo (PUCRS-Print), financiado pela Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel
Superior (CAPES). Este trabalho sé foi possivel por conta desta bolsa de doutoramento que permitiu a realizagéo
de 12 meses de investigacao in loco nestes arquivos. Apesar dos desafios impostos pela pandemia de Covid-19,
cujo lockdown fez com que arquivos, bibliotecas e museus portugueses precisassem fechar suas portas por cerca
de trés meses, digitalizamos esta ampla documentacdo que hoje consiste em nosso acervo pessoal de pesquisa.
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Os empresarios teatrais responsaveis por estas turnés organizavam ainda da metrépole
todas as tratativas necessarias para o inicio da digressdao. Trocavam correspondéncias com 0s
gerentes das casas de espetaculos de Angola, a fim de definir as burocracias contratuais,
organizavam os elencos artisticos e as equipes técnicas que trabalhariam nas temporadas de
espetaculos, definiam os itinerarios previstos e o tempo de duracéo da turné, além dos custos
prévios que 0 grupo iria ter com as passagens maritimas, as hospedagens e a alimentacédo dos
artistas em Angola. Além disso, era preciso definir, junto aos diretores artisticos das
companhias, um amplo e diversificado repertorio de pecas teatrais que seriam representadas
durante a turné, levando-se em consideracao o tipo de publico que iria assistir aos espetaculos
e 0s gostos das plateias de Angola, para que fosse possivel angariar, através dos ingressos
vendidos, os lucros necessarios para arcar com todos 0s custos destas digressdes.

Os repertérios apresentados variaram bastante ao longo das trés fases destas itinerancias,
indo do teatro declamado ao teatro ligeiro, contando com dramas, farsas, comédias, operetas,
vaudevilles e revistas. Grande parte destas pecas eram portuguesas, mas 0s repertorios também
contavam com traducdes de pecas francesas, espanholas e italianas, por exemplo. Assim, “a
nostalgia da pétria distante cria o principal apelo para a presenca das companhias, explicando-
se a diversidade no repertério como uma forma de oferecer uma gama de produtos que pudesse
atender a gostos diferenciados do publico e provocar a curiosidade de assistir a toda a
programagio”?,

Algumas destas itinerancias contaram com o subsidio financeiro do Estado Novo através
de instituices como o Fundo do Desemprego, do Ministério de Obras Publicas, o Ministério
do Ultramar e o Fundo de Teatro, do SNI, patrocinando 0s custos totais ou parciais destas
turnés, desde que as companhias aceitassem montar os seus repertorios dentro do modelo teatral
imposto pelo regime. Conforme veremos em nosso primeiro capitulo, ao lado da censura e do
Teatro do Povo, estes subsidios oficiais eram, na verdade, uma das vias utilizadas pelo regime
para o controle do teatro portugués, induzindo dramaturgos, diretores e artistas a sujeitarem as
suas criacOes ao ideario salazarista. Apesar destes auxilios, que comecam a ser concedidos nos
anos 1950, e valido mencionar que as iniciativas destas digressdes partiam sempre das proprias
companhias ou dos empresarios responsaveis pelas casas de espetaculos de Angola; e a maioria
das companhias teatrais portuguesas que se deslocaram para Angola entre os anos 1930 e 0s
anos 1950 promoveram as suas itinerancias sem qualquer auxilio do poder oficial, arcando com

todas as despesas das turnés.

L WERNECK, Maria Helena. A solucio dos transatlanticos. Rotas de teatro: entre Portugal e Brasil. WERNECK,
Maria Helena; REIS, Angela de Castro (Orgs.). Rio de Janeiro: 7Letras, 2012, p. 25.
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Independentemente de qualquer patrocinio, direto ou indireto, a passagem pelo exigente
crivo da censura para qualquer empreendimento teatral durante este periodo era obrigatéria. O
regime controlava toda a producdo cultural que subiria aos palcos portugueses, sejam os palcos
da metrdpole ou os palcos de além-mar. Os textos a que tivemos acesso foram aprovados pela
censura, COm ou sem cortes, na ocasido da sua estreia em Lisboa'?, sendo exportados para
Angola nas mesmas versdes em que foram representados nos palcos lisboetas. O cerceamento
do teatro apresentado nas coldnias sera aprimorado nos anos 1940, quando algumas pegas
passam a ser aprovadas especificamente para serem encenadas durante as temporadas em
Angola, e, nos anos 1950, quando se inicia o processo de censura dupla a todas as pecas que
seriam encenadas na coldnia, passando pela leitura prévia dos censores uma primeira vez na
metrépole e uma vez mais em Angola.

Assim, seja pelo financiamento, seja pela permissdo destas itinerancias, o fato é que o
Estado estava sempre presente condicionando o que poderia ou ndo subir aos palcos
ultramarinos. Torna-se notavel que a deslocacao do teatro portugués para Angola interessava o
regime na medida em que oferecia a possibilidade de promover um intercambio espiritual entre
metropole e coldnia, realizando a manutencéo de alguns dos principios mais caros para o Estado
Novo para as plateias de portugueses gque viviam na col6nia.

Historicamente, o teatro € uma forma de manifestacdo artistica particularmente temida
pelos regimes de carater autoritario e conservador, cerceadores da liberdade de expressao —em
especial a liberdade artistica — sob a justificativa de que seria responsabilidade do Estado
controlar a circulagéo de ideias no interior da sociedade, visando a “protecdo” dos individuos
contra ideias subversivas, prejudiciais a nacdo, a ordem estabelecida e, é claro, ao status quo
vigente. A fama do teatro em fazer refletir o pablico, muitas vezes gerando o riso através da
sétira politica, faz com que ele seja visto com desconfianca pelos autoritarismos. E por conta
disso que o teatro tradicionalmente € uma das formas artisticas mais perseguidas e controladas
pelo poder autoritario. O Estado Novo € um exemplo disso.

Ainda em 1926, com o inicio da ditadura militar, e até 1974, quando ocorre a Revolucao
dos Cravos, ou seja, durante quase meio século, o teatro portugués viveu uma das piores fases

da sua histéria. Sofreu uma vigilancia constante, sendo submetido a um rigido processo de

12 Apesar de ndo termos acesso aos textos teatrais que foram apresentados na col6nia, mas sim aos originais que
foram estreados na metrdpole antes da digressao para Angola, a prépria permissdo e/ou incentivo financeiro a uns
espetaculos e companhias teatrais em vez de outros denuncia uma série de questdes relacionadas com as
preferéncias do regime. A maioria das pegas teatrais que foram digitalizadas por esta pesquisa estavam
salvaguardadas no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, tendo em vista que, na ocasido da leitura prévia destes
textos pela censura, decidindo se eles seriam reprovados, aprovados com cortes ou aprovados sem cortes, as copias
destas pecas devidamente analisadas ficavam registradas na Direcdo Geral dos Servigos de Espectaculos do
Secretariado Nacional de Informacéo (SNI).
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repressdo que colocava uma serie de barreiras para a sua existéncia. Interessava o regime
salazarista controlar a forma como Portugal, a sociedade portuguesa ou 0 regime seriam
retratados em cena, para que ele pudesse operar a favor dos seus interesses, agindo “a bem da
nagao”.

O teatro possui uma natureza essencialmente efémera, caracterizada pela reunido de
individuos em um mesmo espaco, enquanto plateia, e pela sua capacidade em conversar com
pontos sensiveis, profundos e inalcancaveis do publico. Através do texto teatral, das expressdes
dos artistas em cena, da luz, da cenografia ou do figurino o teatro opera provocando o riso ou a
emocao, despertando inquietacGes e levando o publico presente a reflexdo sobre si mesmo,
sobre a sociedade e sobre o seu préprio tempo. Ao longo da sua propria historia, este é o objetivo
do espetéculo teatral, que serd cumprido com mais ou menos eficacia dependendo do contexto
politico em que ele opera e da liberdade de criacdo dos autores, diretores e artistas para dar ao
teatro a funcdo que tradicionalmente a ele pertence: atuar como um espelho da sociedade,
refletindo as questbes do seu préprio tempo e espa¢o no palco, a luz da ribalta.

Por conta dessas e outras especificidades do recurso teatral, inalcangaveis para outras
formas de propaganda, o regime interessava-se em utilizd-lo como arma politica para que,
através do seu amplo poder lidico, fosse possivel ocorrer a difusdo do ideario salazarista.
Assim, através da censura e da instrumentalizacdo impostas a arte teatral, estratégias que agiram
de forma concomitante e em complemento matuo durante a vigéncia do Estado Novo, o regime
buscou controlar o teatro portugués a partir da determinacdo de um modelo imposto como Unica
via possivel para o fazer teatral.

A partir de um codigo de valores de certo e errado, permitido ou condenavel, saudavel
ou corruptivel a moral e aos bons costumes, tentava-se instituir um modelo teatral
essencialmente salazarista, ou seja, um tipo de teatro que ou seria nacionalista, colonialista,
ruralista e tradicionalista, ou ndo poderia acontecer. Destaca-se que esta ideia de teatro foi
fundada e disseminada em especial pelo intelectual Anténio Ferro, o jornalista, escritor,
dramaturgo e critico de teatro escolhido por Salazar para dirigir o Secretariado de Propaganda
Nacional (SPN/SNI), 6rgéo de propaganda do regime, e liderar a obra de regeneracéo da nacéo
portuguesa através das belas-artes, no ambito da sua Politica do Espirito, uma das politicas
centrais do Secretariado ao lado da Propaganda Colonial. A partir de um contexto de Politica

Cultural®®, Ferro serd o responsavel por operacionalizar o processo de institucionalizagdo do

130 conceito de politica cultural sera central para esta problematica de pesquisa. Muitos autores convergem ao
situar o surgimento das politicas culturais no século XX, a partir de alguns marcos que tornaram cada vez mais
intrinsecas as relacdes entre politica e cultura. O século XX é caracterizado pelo surgimento de um conjunto de
praticas promovidas pelos Estados-nacdo em prol do desenvolvimento da cultura nacional, alicercados na crenca
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teatro portugués criando vias estratégicas e dialogando com a classe teatral, buscando deixar
claro o teatro que seria permitido e incentivado pelo regime para aqueles que aceitassem sujeitar
a sua criacdo a logica de um suposto interesse nacional. Para que este modelo teatral fosse
instituido e, através dele, o cerceamento do teatro portugués fosse devidamente alcancado, seria
necessario, contudo, ir além do controle exercido na metropole. Os palcos de além-mar também

deveriam ser reprimidos.
1.1 Perspectivas teoricas e metodoldgicas

Um dos posicionamentos tedricos centrais desta pesquisa parte da compreensdo de que
regimes de natureza colonialista como o Estado Novo ndo podem ser completamente
compreendidos se analisados a partir de uma centralidade na metrépole!*, acreditando que as
pesquisas que compreendem este regime a partir de uma dindmica relacional entre metrépole e

coldnias tém maiores possibilidades de fugir de anélises reducionistas. O carater transnacional®®

de que a redencéo das nacOes ocorreria somente a partir da elevacgéo espiritual das sociedades. Acredita-se que a
série de politicas culturas promovidas pelo Estado Novo portugués situam-se neste contexto. RUBIM, Antonio
Albino Canelas. Panorama das politicas culturais no mundo In: RUBIM, A. A. C.; ROCHA, R. Politicas culturais.
Salvador: EDUFBA, p. 13-27, 2012; e SANTQS, Maria de Lourdes Lima dos. Politicas Culturais em Portugal. In:
BAYARDO, Rubens; RUBIM, Antonio Albino Canelas. Politicas culturais na ibero-américa. Salvador:
EDUFBA, 2008, p. 291-322.

14 Esta investigacdo é pensada a luz de uma vertente tedrica internacional que defende a fusdo entre a histéria
metropolitana e a histéria colonial de paises como Fran¢a e Portugal, afirmando ser tdo reducionista quanto
artificial a separacdo entre estas duas histdrias. Esta é uma linha de estudos que vem sendo desenvolvida
fundamentalmente pela Profa. Dra. Ruth Ginio, docente do departamento de Hist6ria da Universidade Ben Gurion
do Negev, em Israel. Utilizaremos como referéncia a obra intitulada Colonialismo Francés Desmascarado: Os
Anos Vichy na Africa Ocidental Francesa, estudo publicado em 2006 onde a autora defende que “a historia do
periodo Vichy nas col6nias em geral, e em FWA especificamente, prova a impossibilidade e a futilidade de separar
essas duas historias” (GINIO, Ruth. French colonialism unmasked: the Vichy years in French West Africa.
University of Nebraska Press, 2006, p. 15).

1515 O termo transnacional surgiu a partir da década de 1990, “periodo em que a retdrica da globalizagido parecia
minar o poder do Estado-nacdo e em que os historiadores comegcaram a procurar formas de transcender o
nacionalismo metodolégico das ciéncias sociais” (p. 22). A partir de entdo, os estudos transnacionais adquiriram
ampla popularidade enquanto uma perspectiva espacial alternativa ao tradicional enfoque nas histérias nacionais.
Todavia, é valido ressaltar que, longe de propor um abandono da histéria nacional, esta perspectiva pretende
justamente “fazer das historias nacionais mais dindmicas e mais atentas as complexidades do processo historico”
(p. 22). Assim, a perspectiva transnacional “olha para as dimensdes fluidas e interligadas do processo histérico,
estudando as sociedades a partir do contexto de entrelagamentos que as moldaram e para 0s quais, por sua vez,
elas contribuiram” (p. 22), olhando atentamente para o “papel da mobilidade, da circulagdo e das transferéncias”
(p. 22) que ocorrem para além das fronteiras restritivas da nagdo (CONRAD, Sebastian. O que é histdria global?
Traducdo de Teresa Furtado e Bernardo Cruz. Lishoa: Edi¢des 70, 2019). Assim, conforme mencionam Maria
Inécia Rezola e Leandro Pereira Gongalves, a década de 1990 foi caracterizada pela historiografia como “a
‘viragem transnacional’ (SAUNIER, 2008; WEINSTEIN, 2013) e observado como uma ‘revolugdo
historiografica’ (IRIYE, 2013)” (p. 2), sendo o transnacionalismo uma perspectiva impulsionada “pela academia
norte-americana, ainda que seja dificil determinar com precisdo a sua origem” (p. 2). Neste periodo obtiveram
destaque obras como Conceptualizing Global History, livro publicado em 1993 sob a coordenacdo de Bruce
Mazlish e Ralph Bultjens, onde, pela primeira vez, é debatido que “o foco da nova histéria global seriam
fendmenos transnacionais como a globalizagcdo econdmica, questdes ambientais, direitos humanos. A histéria
transnacional resultaria, assim, da progressiva afirmacao da histéria global sobre a hist6ria nacional, e constituiria,
nesta perspectiva, uma subcategoria historiografica ou uma nova abordagem para o estudo da histéria” (p. 2). A
partir de entdo passa a ser construido na historiografia um amplo consenso sobre a utilidade da perspectiva
transnacional para pensar a historia, tendo em vista “as suas vantagens nomeadamente no que diz respeito a
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desta problematica condicionara a uma compreensdo mais ampla da relacéo que foi constituida
neste periodo entre o teatro portugués e o regime salazarista e, a partir dela, da complexa relacéo
mantida entre o Estado Novo e Angola, e mesmo entre 0 regime e a propria ideologia
colonialista durante a sua vigéncia. Compreendendo-se questdes como nacionalismo e
colonialismo como profundamente indissociaveis, é valido lembrar que a génese dos principios
mais essenciais do salazarismo situa-se ainda no final do século XIX, periodo em que o
colonialismo ira se constituir “como vertente essencial de todos os discursos nacionalistas, de
esquerda ou de direita”'® interessados na regeneragdo da nagdo. A partir da instituicdo oficial
do Estado Novo, esta ligacdo intrinseca entre nacionalismo e colonialismo recebera novas
proporcoes, sendo colocada na base essencial do ideario salazarista como uma espécie de fio
condutor que guiard o pensamento teorico e a a¢do pratica do regime, guiando, também, como
veremos, 0 modelo de teatro imposto como ideal pelo salazarismo.

Esta investigacdo compreende a presenca do teatro portugués em Angola a partir da
perspectiva da Histéria Global do Teatro, que defende uma renovacdo na historiografia do
teatro e das artes cénicas a partir das perspectivas da Historia Global'’. Esta linha de
investigacdo surgiu em 2010 na Universidade Ludwig Maximilians, de Munique, liderada por
Christopher Balme e Nic Leonardt, com o nome de Global Theatre Histories, cujo projeto
intitulado Historias Globais do Teatro: Modernizacdo, esferas publicas e redes teatrais

transnacionais conta com uma série de pesquisadores de paises como Estados Unidos, Reino

recuperacdo da ideia de Historia como um processo ou, ainda, devido ao fato de colocar em evidéncia a
fluidez das fronteiras e a ampla circulagdo de pessoas e ideias entre elas” (p. 2-3) (REZOLA, Maria Inécig;
GONCALVES, Leandro Pereira. Apresentacdo. Dossié: Rompendo fronteiras: da historia comparada a historia
transnacional. Tempo e Argumento, Florianépolis, v. 14, n. 35, p. 02-09, jan./abr. 2022).

16 ROSAS, Fernando. Estado Novo, império e ideologia imperial. Revista de Histdria das Ideias, v. 17, p. 19-32.
Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, 1995, p. 25.

17 De acordo com o historiador alemao Sebastian Conrad, docente na Free University, em Berlim, e autor do livro
O que é Historia Global?, langcado em 2016, a chamada Histdria Global comecou a adquirir popularidade a partir
da percepgdo de que “os instrumentos analiticos utilizados pelos historiadores para estudar o passado ja ndo eram
suficientemente adequados” (p. 5). Paulatinamente, as ciéncias sociais passaram a deslocar suas analises dos
tradicionais reducionismos eurocéntricos, que partiam quase sempre de perspectivas analiticas baseadas nos
Estados-nagdo, para, a partir de entdo, voltar seus olhares para as dindmicas de interacéo, troca e entrelagamentos,
ou seja, focando-se “nas questdes da mobilidade e do intercambio, nos processos que transcendem as fronteiras e
as barreiras” (p. 6), tomando como ponto de partida as interconexdes globais e a circulagéo e intercambio de coisas,
pessoas, ideias e institui¢des. A Historia Global, assim, ¢é: “uma forma de analise historica que situa os fenomenos,
0s eventos e os processos em contextos globais” (p. 6), pois “nenhuma sociedade, nagdo ou civilizagdo existe
isoladamente” (p. 7). Desta forma, ela permite que os estudiosos ampliem seus angulos de analise para além de
fronteiras que, quando impostas, acabam por produzir versdes limitadas acerca dos acontecimentos. Assim sendo,
“as historias globais sdo inerentemente relacionais” (p. 30) e “a preocupagao particular do historiador global ¢, ou
deveria ser, a historia da ‘conectividade’ — e especialmente com aquelas formas de conectividade que sdo oceénicas
e trans ou intercontinentais” (p. 31). O termo global, portanto, longe de fazer referéncia a uma espécie de historia
total de alcance planetario, sugere nada mais do que “uma abertura para prosseguir conexdes € questdes de
causalidade além dos compartimentos e das unidades espaciais convencionais; revela simplesmente uma
preocupagdo metodoldgica para ir além das familiares fronteiras geograficas” (p. 33) (CONRAD, Sebastian. O
que € historia global? Tradugdo de Teresa Furtado e Bernardo Cruz. Lisboa: Edi¢des 70, 2019).
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Unido, Alemanha, entre outros, “que reconhecem limitagdes ao entendimento das suas historias
se delas fossem excluidas atividades na area do espectaculo que apenas existem numa esfera
transnacional ou global”!8, A partir desta perspectiva, autores como Christine Junqueira, Maria
Helena Werneck e Maria Jodo Brilhante passaram a utilizar esta linha tedrica para pensar
preferencialmente os trénsitos teatrais que ocorreram entre paises como Portugal e Brasil,
defendendo também “a perspectiva de alargar futuramente a investigagdo aos circuitos de
digressdo pelas ex-colonias portuguesas em Africa”®, tendo em vista que as redes teatrais
estabelecidas entre esses paises possuem uma conectividade possibilitada por meio de um

idioma comum, a lingua portuguesa. Este campo de estudos, assim:

procura identificar e descrever redes de trocas artisticas, permitindo escrever historias
globais do teatro assentes nas conexdes e envolvimentos possibilitados pelas rotas
comerciais nas quais circulam formas teatrais, modelos artisticos, agentes (atores,
empresarios, técnicos) e espectaculos. Trata-se de aceitar que o teatro é arte, indUstria
e comércio, procurando discernir como, quando e em que circunstancias ele
acontece?,

Estes especialistas defendem, assim, que, a partir de finais do século XIX, em
consequéncia dos colonialismos, imperialismos e do fendmeno da modernizagdo, ocorreram
mudancas significativas na forma como os Estados-nacdo e as suas culturas relacionavam-se
entre si. Neste contexto, o teatro “deixa de ser uma forma cultural praticada localmente para

adquirir alcance global”?!, ocasionando na criacdo de esferas plblicas transnacionais®? e de

18 BRILHANTE, Maria Jodo. Uma aventura ligada pelo oceano: estudar as rotas de teatro entre Portugal e Brasil
In: WERNECK, Maria Helena; REIS, Angela (Ed.). Rotas de teatro: entre Portugal e Brasil. Rio de Janeiro:
7Letras, 2012, p. 12.

19 1dem.

20 1hid., p. 13.

2L JUNQUEIRA, Christine. Histérias globais do teatro: novas perspectivas para a historiografia. Sala Preta, v. 15,
n. 1, p. 238-248, 2015, p. 239.

22 O conceito de esfera publica ¢ entendido aqui como “arena onde ideias e instituicdes sdo debatidas e
posicionadas. De um ponto de vista teatral-historiografico, uma esfera publica teatral abrange o ambiente
institucional, os publicos reais e imaginados, o estatuto cultural de uma instituicdo especifica e o teatro como
midia”. Assim, para a compreensdo da esfera publica sdo consideradas questdes como “ndo so as criticas dos
espetéaculos, a publicidade gerada por uma producdo teatral (cartazes, programas), as matérias na imprensa, mas
também pela posi¢do ocupada pelos teatros no contexto cultural e legal”. A partir dessa perspectiva, utiliza-se 0
conceito de esfera publica transnacional para referir as esferas publicas que foram ocasionadas a partir dos
processos globais dos colonialismos e imperialismos. Esta ideia tem como base, assim, a percepgdo de que “o
surgimento de instituicBes teatrais na época do surgimento do colonialismo, imperialismo e modernizagao criou
esferas publicas nos paises-alvo que eram, por defini¢do, transnacionais”. Neste contexto, Balme explica que: “a
instituicdo do teatro, sua sustentacdo por trupes itinerantes e a comunicagdo que se estabeleceu com os centros
metropolitanos significou que plateias e publicos se definiram implicita ou explicitamente no sentido de estarem,
de alguma forma, ‘em contato’ com outras nagdes ou culturas, ou mesmo com o ‘Ocidente’ como um imaginario
cultural coletivo” (BALME, Christopher. Historias globais do teatro: modernizagdo, esferas publicas e redes
teatrais transnacionais. In: WERNECK, Maria Helena; REIS, Angela (Eds.). Rotas de teatro: entre Portugal e
Brasil. Rio de Janeiro: 7Letras, 2012, p. 208-210).
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plateias transculturalmente interligadas. Este periodo marcado por uma ‘“acelerada
‘mobilizacao de povos, coisas, ideias e imagens, assim como sua difusdo no espaco e no tempo’,
e os esforcos, tanto dos governantes locais quanto dos regimes globais (impérios) para
acomoda-los”?® forneceram, assim, transformacgdes fundamentais “nas formas pelas quais o
teatro foi organizado e disseminado, e na maneira como funcionou como forga cultural”’?*, tendo
em vista que foi neste cenario que ocorreu “um crescimento sem precedentes do teatro ocidental
em todos os centros metropolitanos, que inclui turnés extensas e o estabelecimento de redes
teatrais internacionais, atravessando o globo”®. Acredita-se que as turnés que serdo aqui
analisadas inserem-se neste contexto.

O enfoque das historias globais do teatro concentra-se, portanto, na analise das
estruturas e processos que ligam nacfes e culturas umas as outras atraves do suporte teatral,
buscando compreender as redes de troca e de sociabilizacdo que foram construidas a partir
destes intercambios que transportavam, por exemplo, modelos teatrais, ou seja, formas
especificas de fazer teatro, como ocorreu com o modelo teatral salazarista. As itinerancias do
teatro portugués para Angola faziam com que as pecas apresentadas recebessem a fungédo de
“transnacionalizacdo de conteudos locais, representando imagens de ficcdo que promovem
realidades imaginadas”?, para que os sujeitos elencados como publico-alvo pudessem
desencadear, através dos conteudos levados para a cena, processos de redefinicdo ou de
manutencdo de construcBes identitarias, questdo cara para a l6gica do Estado Novo. Estas
perspectivas ligadas a Historia Global do Teatro, assim, serdo fundamentais para esta
investigacao.

Para além da Historia Global do Teatro, a leitura e interpretacdo do vasto acervo de
fontes elencado para esta investigagdo também utilizara como ferramentas teorico-
metodoldgicas estudos desenvolvidos por autores da Historia Intelectual?’, da Teoria Literaria
e dos Estudos Teatrais. Trabalhando trés diferentes categorias de fonte: a imprensa, a

documentacdo oficial do regime e os textos teatrais, acredita-se que um olhar a partir de um

23 |bid., p. 207.

24 |bid., p. 208.

25 |dem.

% JUNQUEIRA, Christine. Historias globais do teatro: novas perspectivas para a historiografia. Sala Preta, v. 15,
n. 1, p. 238-248, 2015, p. 246.

27 A Historia Intelectual interessa-se pela compreensdo de ideias inseridas em seus contextos, a partir do
entendimento de sua circulacdo na intelectualidade de um dado contexto temporal e local e das possiveis redes de
sociabilidade estabelecidas em torno delas. Utilizaremos autores como John Pocock e Dominick Lacapra,
estabelecendo, a partir deles, um diélogo interdisciplinar com autores como Sonia Pascolati, Anne Ubersfeld e
Patrice Pavis, tedricos da Teoria da Literatura e dos Estudos Teatrais.
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quadro substancialmente interdisciplinar permitird a producdo de uma investigacdo com um
maior rigor cientifico.

Existe uma polémica teorica que polariza os debates no interior dos Estudos Teatrais
entre aqueles que acreditam que o fendmeno teatral s6 pode ser capturado a partir da analise da
sua encenacdo e 0s que acreditam que seja possivel analisar o teatro a partir do texto do
dramaturgo. A presente pesquisa concorda com o segundo posicionamento, considerando que
“o espetaculo cénico se realiza sempre num presente irreproduzivel. Ao contrario, o texto
dramético € a porgdo perene do fendmeno teatral: findo o espetaculo, resta o texto a ser
estudado, analisado, relido, reinterpretado, reencenado”?®. Acredita-se que, diferentemente da
encenacdo que depende fundamentalmente do texto/ideia para acontecer, o texto teatral possui
sua autonomia, podendo “atingir suas finalidades independentemente da representagdo
cénica”?.

Subestimar a importancia do texto teatral como fonte histdrica, preferindo a analise de
documentos oficiais, por exemplo, em vez do estudo de pecas teatrais, € uma tendéncia ainda
presente na historiografia. Nesta investigacdo o conjunto de textos teatrais representados em
Angola durante o salazarismo sera 0 nosso objeto de analise por exceléncia, pois acreditamos
que esta tipologia de fonte nos permite observar questdes bastante especificas ndo apenas sobre
0 teatro portugués do periodo, mas também sobre o proprio regime salazarista e a sua relacao
com a cultura.

A possibilidade de analise da literatura dramatica desvinculada da representacao cénica
possui uma série de desafios, mas acredita-se que ela seja possivel por existir uma dimensdo
espetacular que é propria do texto teatral. Sua estrutura textual e retdrica especificas formam
esta dimensdo, que € caracteristica somente ao texto draméatico na medida em que, ao ser escrito
para ser encenado, faz com que a palavra adquira “uma dimenséo espetacular ao conduzir a
visualizagdo de gestos, movimentos, expressdes, etc.”%. Conforme esclarece Anne Ubersfeld,
um texto teatral “é composto de duas partes distintas, mas indissociaveis: o dialogo e as
didascélias (ou indicagdes cénicas ou direcdo de cena)”®l. Note-se, assim, que um dos
elementos mais caracteristicos do texto teatral é que, além dos dialogos, ele também apresenta
indicacdes do dramaturgo em relacdo a iluminacao cénica, a disposicdo de objetos e/ou outros

elementos cénicos, a cenografia, aos figurinos dos personagens, assim como 0s gestos e

28 PASCOLATI, Sonia Aparecida Vido. Operadores de leitura do texto dramatico. Teoria literaria: abordagens
historicas e tendéncias contemporaneas, v. 3, p. 93-112, 2009, p. 95.

2 |bid., p. 94.

301d., ibid.

31 UBERSFELD, Anne. Para ler o teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2005, p. 6.
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expressdes corporais e faciais que deverao ser feitos pelos atores no momento de enunciacao
de determinadas falas. Estas indicac@es, ou signos teatrais®’, normalmente aparecem entre
parénteses ou em italico no objetivo de diferenciar-se dos dialogos e, ao indicar o contexto
dramatdrgico em que o dialogo opera, situa o leitor em relacdo a estética do espetaculo
envolvendo-o diretamente com o texto através deste recurso dramaturgico essencialmente
imagético.

Considerando, assim, a literatura dramatlrgica como um texto bastante especifico por
ser escrito no objetivo de uma posterior encenacao, destaca-se que o discurso politico — mas em
especial o discurso politico proferido através do recurso teatral — deve aqui ser pensado
primordialmente enquanto agio ou, se preferirmos, como “atos de fala”®. A compreenséo de
que todo discurso € um evento em si, que, ao ser escrito ou proferido, assume dimensfes
essencialmente praticas (de acdo) é o que Pocock chama de performance discursiva®* de textos.
No que compete ao texto teatral, tal compreensdo de discurso torna-se ndo s6 mais evidente
como também funcional. Pascolati aponta que a propria etimologia do termo drama traz a acdo
enquanto caracteristica essencial do texto dramatico: “a agdo ¢ o elemento fundamental do texto
dramético [...]. Ler uma peca de teatro é estar diante de uma série de acdes ndo apenas
concatenadas umas as outras, mas uma decorrendo diretamente da anterior”%*. Na medida em
que se compreendem as palavras como acdes, o didlogo estabelecido entre Pocock e Pascolati
aponta, desta forma, para a possibilidade de analise do texto draméatico independente da
representacéo teatral.

Esta pesquisa compreende que o espetaculo teatral € um acontecimento essencialmente
efémero e que a sua reconstituicdo historica®® so é possivel de forma parcial, através dos
vestigios sobre a sua representacdo que perduraram ao longo do tempo, sendo o texto teatral
apenas um destes vestigios que s6 foi elencado como objeto de andlise primordial desta

32 podemos chamar de sistema de signos teatrais: “palavra, tom, expressdo facial, gesto, marca¢do, maquilagem,
penteado, indumentaria, acessorios, cenario, iluminacéo, musica e som, todos eles evidentes na realizacdo cénica,
mas também passiveis de analise textual” (PASCOLATI, Sonia Aparecida Vido. Operadores de leitura do texto
dramatico. Teoria literaria: abordagens historicas e tendéncias contemporaneas, v. 3, p. 93-112, 2009, p. 110).

33 POCOCK, John Greville Agard. Linguagens do Ideario Politico. Vol. 25. Sdo Paulo: Edusp, 2003, p. 9.

3 Ibid, p. 38.

35 PASCOLATI, Sonia Aparecida Vido. Operadores de leitura do texto dramatico. Teoria literaria: abordagens
histéricas e tendéncias contemporaneas, v. 3, p. 93-112, 2009, p. 99.

% patrice Pavis utiliza o termo andlise-reconstitui¢do para definir justamente as “reconstitui¢des historicas das
encenagdes do passado” (p. 6) no objetivo de “restituir uma parte da experiéncia estética que foi aquela do publico”
(p. 6) no momento da representacao teatral através de recortes que documentam o fato teatral, como textos teatrais,
fotografias, desenhos de cenarios e figurinos, programas e cartazes teatrais. Este tipo de analise, portanto, “se
dedica sobretudo ao estudo do contexto da representacdo, a questdo sendo pois conhecer a natureza e a extensao
desse ou desses contextos. Podera se tratar do local e do publico de uma certa noite, de suas expectativas, de sua
composicao sociocultural, mas também do local e das circunstancias concretas da representacao” (p. 7) (PAVIS,
Patrice. A Analise dos Espetaculos. Teatro, Mimica, Danca, Danca-Teatro, Cinema. S&o Paulo: Perspectiva, 2008).
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investigacdo por conta das perguntas a que esta tese pretende responder. Se o objetivo central
desta pesquisa é compreender o dialogo operacionalizado entre o teatro portugués e o
salazarismo nos palcos angolanos durante o0 nosso recorte temporal, a analise das pecas teatrais
representadas em Angola é o caminho de mais facil acesso a esta questao, desde que estes textos
sejam analisados em seus contextos de representacdo®’ com a contribuicio de outras fontes

como periddicos, programas, cartazes e fotografias.

1.2 Levantamento Historiogréafico

Ainda na década de 1970 surgiram na historiografia pesquisas que se dedicaram ao
estudo do Estado Novo portugués. Desde entdo, irrompeu nao so6 da historia, mas também das
mais variadas &reas da pesquisa cientifica, um grande volume de trabalhos académicos que se
ativeram a analisar questfes politicas, sociais, econdmicas e culturais no interior da tematica
do salazarismo. Inicialmente, os primeiros estudos preocupavam-se principalmente com a

caracterizagdo politica do regime®. A partir de meados de 1980, note-se uma significativa

37 Usamos aqui o termo contexto de representacdo e ndo contexto de producédo porque o que nos interessa é
observar a escolha de determinadas pegas teatrais em vez de outras pelas companhias teatrais portuguesas que
promoveram turnés para Angola, levando-se em consideracéo a censura e 0 modelo teatral definido pelo Estado
Novo no periodo em que estas itinerancias aconteceram. Muitos desses textos foram escritos ainda no século XIX,
por exemplo, ou nos primeiros anos do século XX, antes da instituicdo oficial do regime, e por conta disso optamos
pelo enfoque no contexto em que ocorreu a representacdo teatral e ndo necessariamente no contexto em que estas
obras foram escritas.

3 Conforme levantamento historiografico feito pelo historiador Leandro Pereira Gongalves em sua tese de
doutorado, existe uma polémica que polariza a historiografia em relacdo a caracterizagdo politica do regime
salazarista. De um lado estdo teéricos como Manuel Braga da Cruz, Philippe Schimitter e Anténio Costa Pinto,
gue caracterizam o Estado Novo como um regime corporativista, monopartidario e conservador, ou seja, enquanto
uma organizacdo politica ndo fascista que apresenta caracteristicas distintivas do fascismo na base de sua
construcgdo institucional. De acordo com estes estudos, apesar de o regime estar inserido no contexto do fen6meno
fascista e, por conta disso, ter sofrido influéncias do Fascismo ltaliano, sua esséncia orgénica estaria no
corporativismo e no conservadorismo catélico, tendo em vista a estreita ligacdo de Salazar e, por consequéncia,
do Estado Novo, com a Igreja Catdlica ao longo de toda a vigéncia do regime. Do lado oposto da polémica, estdo
especialistas como Luis Reis Torgal e Fernando Rosas que, em seus trabalhos, apontam uma série de semelhancas
entre o fascismo italiano e o salazarismo, afirmando que o regime se caracteriza como um fascismo sendo, porém,
um “fascismo a portuguesa”. Sobre esta tematica ver: GONGCALVES, Leandro Pereira. Entre Brasil e Portugal:
trajetéria e pensamento de Plinio Salgado e a influéncia do conservadorismo portugués. 2012. 668f. Tese
(Doutorado em Histdria) — Pontificia Universidade Catdlica de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 2012; PINTO, Antonio
Costa. O Salazarismo e o Fascismo Europeu: problemas de interpretacdo nas ciéncias sociais. Lisboa: Editorial
Estampa, 1992; TORGAL, Luis Reis. Estados Novos, Estado Novo: Ensaios de Histdria Politica e Cultural.
Coimbra: Imprensa da Universidade de Coimbra, 2009; ROSAS, Fernando. Salazar e o Poder. A arte de saber
durar. Lisboa: 2012. Esta pesquisa advoga que é preciso compreender o fascismo ndo apenas como modelo de
regime, mas antes enquanto “um fenémeno cultural” que marcou significativamente o século XX influenciando
politica e esteticamente os regimes de carater conservador e autoritario que eclodiram durante os anos 1920 e 1930
na Europa, sendo o Estado Novo portugués um destes exemplos. Sobre este conceito ver: GRIFFIN, Roger.
Fascism. Oxford: Oxford University Press, 1995; GRIFFIN, Roger. International Fascism. Theories, Causes, and
New Consensus. Londres: Arnold, 1998; GRIFFIN, Roger. Modernismo y fascismo: la sensacion de comienzo
bajo Mussolini y Hitler. Madrid: Ediciones Akal, 2010; STERNHELL, Zeev; SZNAJDER, Mario; ASHERI,
Maia. El nacimiento de la ideologia fascista. Madrid: Siglo XXI de Espafia Editores, 1994.
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ampliacdo na historiografia sobre o tema, com o surgimento de monografias, dissertacdes, teses,
dossiés tematicos e uma série de obras de maior peso que se empenharam, a partir de entéo, a
compreender o Estado Novo a partir de suas especificidades. Tais pesquisas apontavam
questdes mais particulares como o corporativismo e a estrutura administrativa do regime.

Ja a partir da década de 1990, a luz de uma nova abertura historiografica, passaram a
surgir pesquisas mais interessadas em analisar a questdo da propaganda estado-novista, do
discurso oficial do regime e dos diferentes mecanismos de doutrinagdo utilizados pelo governo
para a legitimacéo do Estado Novo. Sendo reconhecida como sendo a terceira fase de estudos
sobre o Estado Novo, esta epoca foi marcada pelo surgimento de relevantes trabalhos que
passaram a trazer como tematica a relacdo estabelecida entre o regime e a cultura portuguesa.
Obtiveram destaque neste contexto, obras como Salazarismo e Artes Plasticas, de Artur
Portela; Os anos 40 em Portugal. O Pais, 0 Regime e as Artes. Restauracao e Celebracdo, de
Margarida Acciaiuoli; Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: o SPN/SNI e o
DIP, de Heloisa Paulo; Os Anos de Ferro: o dispositivo cultural durante a Politica do Espirito
— 1933-1949, de Jorge Ramos do O; A arte e a sociedade portuguesa no século XX (1910-
2000), de José Augusto Franga; e Salazarismo e Cultura Popular. 1933-1958, de Daniel
Melo®. Alguns destes autores ja mencionam o teatro portugués durante o regime de forma
indireta.

No que compete, em especifico, a tematica do teatro durante o Estado Novo, destaca-se
a tese intitulada O espectaculo desvirtuado: o teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-
1968), de autoria de Maria Graca dos Santos, que traz como tematica central de analise a
instrumentalizacdo da esfera teatral a partir da fundacdo do Teatro do Povo, companhia teatral
oficialmente salazarista fundada por Anténio Ferro em 1936 no ambito do SPN. Graca dos
Santos apresenta a historiografia um trabalho de félego notavel que aborda a nada linear relacéo
estabelecida entre o Estado Novo e o teatro, caracterizada historicamente por variados
processos censorios, tentativas de institucionalizacdo, apropriac6es e usos estratégicos, visando
elevar a esfera teatral portuguesa a um patamar protagonista no contexto da propaganda
operacionalizada pelo regime de Salazar. No terceiro capitulo de sua obra ela passa a abordar

especificamente o Teatro do Povo. Apesar de debrucar-se em compreender, neste capitulo,

39 PORTELA, Artur. Salazarismo e Artes Plasticas. Lisboa: ICLP, 1987. (Col. Biblioteca Breve); ACCIAIUOLI,
Margarida. Os anos 40 em Portugal. O Pais, 0 Regime e as Artes. Restauracdo e Celebracdo. Lisboa: Universidade
Nova de Lisboa, 1991, 2 volumes; PAULO, Heloisa. Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: o
SPN/SNI e 0 DIP. Coimbra: Minerva, 1994; O, Jorge Ramos do. Os Anos Ferro: o dispositivo cultural durante a
Politica do Espirito — 1933-1949. Lisboa: Editorial Estampa, 1999; FRANCA, José Augusto. A arte e a sociedade
portuguesa no século XX (1910-2000). Lisboa: Livros Horizonte, 2000; e MELO, Daniel. Salazarismo e Cultura
Popular. 1933-1958. Lisboa: Edi¢des ICS, 2001.
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detalhadamente a legislacdo que regia o Teatro do Povo, suas possiveis inspiracfes e
referéncias, as questdes estéticas propostas por ele, sua estruturacdo mais pratica, bem como
algumas de suas principais finalidades politicas idealizadas por Antonio Ferro, destaca-se que
a obra ndo apresenta os textos ou programas teatrais dos espetaculos apresentados pelo Teatro
do Povo. Séo utilizados como fontes documentos oficiais e textos de Salazar e de Antonio Ferro.
Por fim, os ultimos capitulos da obra abordam o processo de decadéncia do Teatro do Povo e
do estabelecimento do Teatro Nacional Popular nos anos 1950, 1960 e 1970.

ApoGs a publicacdo da obra de Maria Graga dos Santos, surgiram outros trabalhos
centrados na analise do teatro portugués durante o Estado Novo a partir de aspectos mais
pontuais, como as pesquisas: Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre
1950 e 1974, dissertacdo de mestrado de Nuno Moura; Um olhar sobre a actividade teatral, em
Portugal, nos anos trinta do século XX, dissertacdo de mestrado de Isabel Vidal; e Francisco
Ribeiro: determinacdo e circunstancia: cenas de um percurso de teatro, 1936-1960, dissertacdo
de mestrado de Ana Sofia Patrdo*’. Ao lado das obras mais gerais sobre a historia do teatro
portugués, de autores como Luiz Francisco Rebello e Luciana Stegagno Picchio*!, estes
trabalhos s&o entendidos como referéncias fundamentais desta investigacdo, na medida em que
auxiliam a compreender a relacdo estabelecida entre o Estado Novo e o teatro ao longo da
vigéncia do regime. Todavia, € valido ressaltar que, dentre estes estudos, apenas a dissertacdo
de mestrado de Nuno Moura aborda a relagdo entre o teatro e o regime para além da metrépole.

O autor analisa especificamente o Fundo do Teatro, criado em 1950 por Anténio Ferro
no objetivo de subsidiar financeiramente as companhias teatrais portuguesas independentes.
Apds tracar um panorama geral sobre o teatro durante o periodo em que o regime esteve no
poder, mencionando a censura, o teatro do povo, as contratacdes diretas feitas pelo Secretariado,
0s Varios grupos de teatro formados dentro da estrutura corporativa do regime e os subsidios
esporadicos que outras instituicbes ofereciam para as cias de teatro, o autor passa a analisar o
Fundo do Teatro, apresentando questGes como: os objetivos de Anténio Ferro contidos no

decreto-lei de criagdo do Fundo, supostamente relacionados com a protecédo do teatro nacional;

40 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertacdo
(Mestrado) — Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, 2007; VIDAL, Isabel Alice Radburn. Um olhar
sobre a actividade teatral, em Portugal, nos anos trinta do século XX. Dissertagdo (Mestrado em Estudos de
Teatro) — 2009; e PATRAO, Ana Sofia Soares Caldeira. Francisco Ribeiro: determinago e circunstancia: cenas
de um percurso de teatro, 1936-1960. Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Teatro) — 2012.

41 PICCHIO, Luciana Stegagno. Histéria do teatro portugués. S.I.: Portugalia Editora, 1969; REBELLO, Luiz
Francisco. 100 Anos de Teatro Portugués (1880-1980). Porto: Brasilia Editora, 1984; REBELLO, Luiz Francisco.
Historia do Teatro de Revista em Portugal. Volume 1. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1984; REBELLO, Luiz
Francisco. Histéria do Teatro de Revista em Portugal. Volume 2. Lisboa: Publicagdes Dom Quixote, 1985;
REBELLO, Luiz Francisco. Histéria do teatro portugués. S.I.: Publicacdes Europa-Ameérica, 1988; REBELLO,
Luiz Francisco. Breve Historia do Teatro Portugués. S.I.: Publicacdes Europa-América, 2000.
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a estruturacdo administrativa do Fundo e os critérios utilizados para a distribuicdo da verba; as
obrigacdes burocraticas das companhias interessadas em concorrer a este patrocinio; bem como
os gréaficos e tabelas que indicam quais companhias de fato receberam os auxilios do Fundo
entre 1955 e 1973.

De acordo com esse autor, as modalidades de apoio do Fundo do Teatro eram divididas
para areas como: teatro declamado; comédia musicada e opereta; teatro itinerante; e teatro
experimental. Apesar da preferéncia do regime de financiar o teatro regular fixo, os graficos
apresentados por Nuno Moura demonstram que 12,3% destes subsidios foram destinados para
0 teatro itinerante. De acordo com os dados que sdo apresentados em termos percentuais, 0s
subsidios foram distribuidos da seguinte forma: “a Europa corresponde apenas a 1% dos
subsidios a itinerancia, seguida dos arquipélagos da Madeira e dos Acores (5%), do Brasil (6%),
de Angola e de Mocambique (10%), e, com a maior fatia de todas, Portugal continental
acumulando 78% do valor total”*2.

Neste contexto, sdo mencionadas sete digressdes de companhias teatrais portuguesas
que realizaram turnés para Angola e Mogambique com o patrocinio do Fundo do Teatro, como
a Companhia Teatral Vasco Santana, em 1955, e a Companhia Teatro Alegre de Vasco
Morgado, em 1960, além de outras deslocacdes que ocorreram em 1964, 1966, 1969, 1970 e
1972. Também sdo mencionadas companhias como a Berta de Bivar-Alves da Cunha e Alma
Flora que, nos anos 1950, realizaram digressdes para Angola com o subsidio do Comissariado
do Desemprego, ligado ao Ministério de Obras Publicas. Essas turnés, contudo, sdo apenas
mencionadas a titulo de exemplificacdo dos dados quantitativos que sdo apresentados durante
a pesquisa. A questdo dos textos teatrais que foram apresentados durante essas itinerancias bem
como outras questdes mais especificas ndo sdo mencionadas pelo autor. Além disso, todas as
demais companhias que foram para Angola com apoios mais indiretos ou arcando com 0S Seus
préprios custos ndo sdo citadas.

E valido mencionar também algumas obras que analisam mais especificamente a
censura ao teatro portugués durante o Estado Novo. O trabalho de Maria Cristina Castilho
Costa®, por exemplo, pesquisadora e docente em Ciéncias da Comunicacio na Escola de
Comunicacg0es e Artes da Universidade de Sao Paulo (USP), analisa a relagdo operacionalizada
entre o teatro e a censura durante o contexto salazarista em uma perspectiva comparada com o

contexto da censura ao teatro promovida por Getulio Vargas durante o Estado Novo brasileiro.

42 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertagdo
(Mestrado) — Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007, p. 108-109.
43 COSTA, Maria Cristina Castilho. Teatro & Censura: Vargas e Salazar. Sdo Paulo: Edusp, 2010.
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A autora analisa 0s processos de censura prévia ao teatro localizados nos Arquivos Miroel
Silveira, no Brasil, e no Arquivo Nacional da Torre do Tombo, em Portugal, buscando elencar
aproximagcdes e distanciamentos entre as politicas censorias dos dois regimes. Apesar de ser um
trabalho de félego que apresenta uma série de fontes inéditas a historiografia, a autora acaba
por fazer a mesma escolha de Maria Graca dos Santos, ignorar ou analisar apenas de forma
breve os textos teatrais enquanto fontes de pesquisa centrais para compreender o teatro do
periodo. Além disso, o foco é o teatro apresentado em Portugal e no Brasil. As turnés para o
continente africano néo séo abordadas.

Outro trabalho sobre a tematica da censura ao teatro portugués que merece destaque € a
coletanea organizada por Ana Cabrera, intitulada “Censura nunca mais!: a censura ao teatro e
ao cinema no Estado Novo "** e publicada em 2013. A obra conta com artigos de diversos
especialistas como a prépria organizadora, Ana Cabrera; Leonor Areal; Paulo Cunha; Maria
Graga dos Santos; Cristina Costa; e Maria do Carmo Pigarra. No capitulo intitulado “Censura e
Estratégias Censurantes na Sociedade Contemporanea”, Ana Cabrera faz uma analise que
demonstra a historia da legislacdo censoria voltada para o teatro e o cinema e todas as
redefini¢cGes que foram sendo feitas ao longo do periodo de vigéncia do regime. Sdo analisados
como fontes varios documentos como decretos-lei e atas da Comissdo de Censura aos
espetaculos. Alguns textos também sdo analisados a titulo de exemplo dos critérios que
orientavam a acdo dos censores para proibir ou permitir espetaculos. A questdo do colonialismo
€ mencionada como tematica de alguns espetaculos, mas o enfoque é o teatro apresentado na
metrdépole, assim como na maior parte dos artigos que fazem parte desta coletanea. O Unico
capitulo do livro cujo enfoque da analise sdo as colénias localizadas em Africa é o texto
intitulado Do Minho a Timor somos todos... passaros de asas cortadas, de Maria do Carmo
Picarra. Apesar de mencionar algumas questdes organizacionais da censura que acontecia em
col6nias como Angola e Mogambique, o objeto de estudo da autora é o cinema portugués, em
especial aquele promovido pelos 6rgaos de propaganda do regime para difundir a ideologia
colonialista. O teatro portugués levado para Africa néo ¢ analisado.

Especificamente em relacdo ao teatro portugués apresentado em Angola durante o
Estado Novo, existe um enorme vazio historiografico. Ndo existem trabalhos dedicados a
investigar, como tema central, as turnés realizadas por companhias teatrais portuguesas em
Angola. A maioria dos estudos situam seu campo de analise dentro dos restritos muros

metropolitanos, e 0s poucos autores que de alguma forma mencionam as itinerancias para as

4 CABRERA, Ana (Ed.). Censura nunca mais!: a censura ao teatro e ao cinema no Estado Novo. S.1.: Aletheia,
2013.
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colonias localizadas em Africa o fazem de uma forma indireta. E o caso da obra de autoria do
jornalista e dramaturgo angolano José Mena Abrantes, intitulada O Teatro em Angola® e
publicada no ano de 2005, em que o autor realiza um esbogo de uma espécie de historia geral
do teatro em Angola antes e depois da independéncia do pais. No que compete ao periodo em
que o Estado Novo esteve em vigor, o autor menciona de forma muito sucinta os nomes de
algumas companhias teatrais portuguesas que viajaram para Angola e |4 apresentaram seus
espetaculos. Tendo em vista que o objetivo do autor é tracar um quadro mais cronoldgico sobre
o teatro em Angola, a obra ndo realiza nenhuma analise histdrica sobre o conteido dos
espetaculos apresentados, os atores e atrizes que integravam o elenco destas pecas e suas
relacGes com o Estado Novo portugués.

Ao lado de José Mena Abrantes esta o investigador sul-africano Luis R. Mitras, docente
da University of Maryland, cujo capitulo “Theathe in Portuguese-speaking African countries”,
do livro A History of Theatre in Africa®®, merece ser aqui destacado. O texto trata da historia
do teatro em Angola, Guiné-Bissau, Mocambique, Cabo Verde e Sdo Tomé e Principe,
apresentando um esboc¢o que se inicia falando sobre as formas teatrais pré-coloniais, passando
posteriormente pelo teatro feito durante o periodo em que estes paises eram colbnias
portuguesas, e se encerrando no pos-independéncia. Na parte intitulada “Colonial period”, Luis
Mitras ird explicar sobre o processo de inser¢do das formas draméticas ocidentais nestas
coldnias ainda no século XVI pelos missionarios catolicos, mencionando de forma muito breve
o teatro colonial produzido a partir dos anos 1930 até o periodo da descolonizacdo. De acordo
com o autor, durante essa época, as turnés promovidas por companhias teatrais portuguesas
teriam ressignificado os primeiros usos do teatro no contexto colonial, transportando para estas
localidades um modelo de teatro essencialmente europeu, que, ao lado da imposicéo da lingua
portuguesa e da religido, agia como ferramenta de dominagédo colonial sobre as populagdes
nativas. Ele ird afirmar que em Angola e Mogambique tornou-se popular, entre as plateias de
colonos, o género do teatro de variedades ou vaudevilles, que consistia no que ele ird chamar
de teatro colonial, ou seja, um teatro escrito por e para portugueses brancos, refletindo os
gostos, pensamentos e visdes de mundo dessa classe em palco e, portanto, contribuindo para a
manutencao do poder colonial moderno.

Apesar de ser notavel a contribuicdo deste texto para a historiografia, € possivel notar

que 0 autor apresenta apenas uma sintese sobre o teatro portugués produzido nas colonias

4 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Vol. 1. Luanda: Nzila, 2005.
4 MITRAS, Luis R. Theatre in Portuguese-speaking African countries. In: BANHAM, Martin (Ed.). A history of
theatre in Africa. Cambridge: Cambridge University Press, 2004.
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portuguesas localizadas em Africa, dedicando apenas um paragrafo do seu trabalho para
abordar as itinerancias que ocorreram durante o Estado Novo para Angola e Mogcambique. N&o
s&o mencionados 0s nomes das companhias que realizaram turnés durante este periodo nem os
repertorios teatrais transportados por elas para além-mar, por exemplo. Além disso, colnias
como Angola, Mocambique e Guiné-Bissau sd@o abordadas em conjunto, sendo ignoradas as
especificidades de cada um destes contextos no ambito do teatro portugués promovido ao longo
do século XX.

E possivel destacar também outros dois autores, Jodo Menau e Duarte Ivo Cruz, que,
em seus trabalhos intitulados respectivamente A Africa no teatro em Portugal: Reflexos do
colonialismo na dramaturgia dos anos 30*" e A Africa na Dramaturgia portuguesa e africana
de expressdo portuguesa®, analisaram Africa e colonialismo em si enquanto tematicas
inseridas na dramaturgia portuguesa. A dissertacdo de mestrado de Jodo Menau demonstra a
instrumentalizacéo feita pelo regime do teatro portugués para propagar o colonialismo através
das contratacdes que foram feitas no &mbito dos grandes eventos publicos do Estado Novo, tais
como a Exposigédo Colonial do Porto e a Exposi¢do do Mundo Portugués. Ele menciona as
digressdes do teatro portugués para as coldnias em Africa de uma forma introdutéria, citando a
utilizacdo do teatro feita pelos missionarios para civilizar e cristianizar os nativos no século
XIX e, em um segundo momento, falando sobre algumas companhias que, no século XX, mais
especificamente durante os anos 1930, levaram espetaculos para além-mar. S&o citadas, assim,
companhias como Hortense Luz, Berta de Bivar-Alves da Cunha, Ilda Stichini e Maria Matos,
apresentando quadros informativos sobre as companhias que, ao longo dos anos 1930,
realizaram turnés em Angola, Mogambique, Sdo Tomé e Principe e Cabo Verde. Algumas pecas
de tematica colonial sdo brevemente analisadas, assim como algumas noticias e criticas teatrais
de jornais de Angola e Mogambique. Apesar deste trabalho ter sido fundamental para fornecer
pistas necessarias no periodo em que a presente investigacdo teve inicio, note-se que o foco de
analise do autor sdo o0s anos 1930 e os objetivos da dissertacao ndo sao as digressées, mas sim
a tematica do colonialismo nos textos teatrais portugueses escritos ou apresentados no periodo.

Da mesma forma, a obra de Duarte lvo Cruz tem o objetivo de analisar a Africa enquanto
temaética presente na literatura dramatica portuguesa e africana, tragando um panorama geral
que se inicia no século XV1 e vai até o seculo XX, terminando ja no periodo da descolonizagéo.

Sdo analisados autores como Carlos Selvagem e Henrique Galvéo, escritores portugueses cuja

47 MENAU, Jodo. A Africa no teatro em Portugal: Reflexos do colonialismo na dramaturgia dos anos 30. Lisboa:
Faculdade de Letras, 2004.
48 CRUZ, Duarte Ivo. A Africa na Dramaturgia portuguesa e africana de expresséo portuguesa. S..: Universidade
Catolica Portuguesa, 2013.
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obra dramaturgica é profundamente marcada pelo colonialismo, mencionando através de quais
personagens este tema aparecia nestas pecas. Sendo um trabalho de carater mais generalista,
essa obra foca a sua analise na historia da dramaturgia, ndo mencionando a questdo das
itinerancias do teatro portugués para Angola.

Destaca-se, por fim, o artigo de José Carlos Alvarez, publicado em 2006 e intitulado
Rumo a Africa: Contribuicao para o estudo da presenca das companhias de teatro e dos actores
portugueses em Africa (1900-1974)*, no claro objetivo de divulgar o acervo documental
existente no Museu Nacional do Teatro e da Danca sobre turnés realizadas por companhias
teatrais portuguesas nas colonias localizadas em Africa. No artigo, José Alvarez, que na época
era diretor dessa instituicdo, traz a tona relevantes informacdes sobre a teméatica em questéo,
apresentando nomes de companhias teatrais e de atores e atrizes portugueses, fotografias e
cartazes de espetaculos apresentados em Angola e Mocambique nas primeiras décadas do
século XX. Todavia, considerando-se que o objetivo do artigo € o de realizar apenas um breve
esboco destas turnés a fim de informar pesquisadores sobre a riqueza de fontes inéditas
existentes no Museu, uma andlise mais profunda acaba néo sendo feita.

A partir desta explanacdo, torna-se possivel perceber o ineditismo desta proposta de
pesquisa, tendo em vista o enfoque metropolitano que tradicionalmente é dado nos trabalhos
que analisam o teatro portugués durante o salazarismo. Note-se, assim, que, apesar de algumas
destas digressdes para Angola terem sido mencionadas anteriormente, estas itinerancias ndo
foram investigadas até 0 momento como objeto central de analise em nenhum destes estudos.
A relevancia desta tese para a historiografia justifica-se na medida em que pretende preencher
esta consideravel lacuna historiografica ainda existente em torno da tematica do teatro
portugués em Angola.

Esta tese sera dividida em quatro partes. No capitulo 1, intitulado “Teatro portugués em
contexto salazarista”, analisaremos a constru¢do do modelo de teatro instituido por Antéonio
Ferro enquanto diretor do SPN/SNI, buscando compreender o que era a estética teatral
salazarista imposta pelo regime durante a sua vigéncia e através de quais vias esta imposicao
acontecia. Para tanto, a primeira parte do capitulo traga um panorama geral do nacionalismo
portugués em relacdo com a cultura, mostrando que a fuséo entre nacionalismo e colonialismo
e entre politica e arte teve inicio muito antes da implantacdo do Estado Novo. Sera possivel

perceber a partir dessa exposicdo a génese das principais vertentes do nacionalismo salazarista

4 ALVAREZ, José Carlos. Rumo a Africa: Contribuicao para o estudo da presenca das companhias de teatro e
dos actores portugueses em Africa (1900-1974). Camdes: Revista de Letras e Culturas Luséfonas, n.° 19. Lishoa:
Instituto Camades, 2006, p. 63-79.



35

composto por aqueles que mais tarde serdo os valores mais sagrados do regime e que estardo
na esséncia do modelo teatral que se tentard instituir. Em um segundo momento, sendo o
Antonio Ferro o fundador desta ideia de teatro a bem da nacdo e a bem do império,
demonstraremos a ligacéo deste intelectual com o teatro e com a teatralidade ainda no inicio da
sua trajetoria, apontando a sua atuacdo como dramaturgo, ator e critico de teatro e o principio
de surgimento do seu modelo teatral e do seu projeto de regeneracao da nacao através das belas-
artes portuguesas. Serdo analisadas, portanto, algumas obras deste intelectual, bem como alguns
discursos e textos em periodicos. Para exemplificar o papel da teatralidade no discurso falado
ou escrito de Ferro, serdo abordadas as entrevistas realizadas com Salazar a fim de demonstrar
de que forma o recurso da dramaturgia foi utilizado para a encenacdo da propria imagem publica
de Ferro e, posteriormente, de Salazar.

Serdo abordadas também neste capitulo as principais caracteristicas que constituem a
esséncia do Estado Novo e o papel do Secretariado de Propaganda Nacional na estrutura interna
do salazarismo. Sobre o SPN/SNI, serdo apontadas as principais funcdes deste 6rgdo, assim
como as duas politicas centrais operacionalizadas por ele: a Politica do Espirito e a Propaganda
Colonial, demonstrando que as belas-artes portuguesas, e também o teatro, serdo
instrumentalizadas a servigo destas politicas. Apds a compreensao das bases que compunham
arelacdo entre o Estado Novo e o campo artistico, sera apontada mais especificamente a relacdo
do regime com o teatro, mostrando as trés principais vias tomadas no processo de
institucionalizacdo do teatro, ou seja, na tentativa de controle e instrumentalizacdo do mesmo,
em prol dos interesses do regime, sendo elas a Censura, o Teatro do Povo e os subsidios
financeiros para companhias teatrais independentes. No ambito dos patrocinios que foram
concedidos pelo regime para o teatro portugués itinerante, serdo apontadas as digressoes que
ocorreram para as colonias portuguesas localizadas em Africa, ja introduzindo alguns exemplos
gue denunciam o interesse do regime em levar o teatro portugués para além-mar. Para além das
obras, discursos e textos de autoria de Antonio Ferro, utilizaremos como fontes documentos
oficiais do SPN/SNI, no ambito da Politica do Espirito e da Propaganda Colonial, assim como
decretos-lei que demonstram as politicas culturais voltadas para o teatro.

No segundo capitulo, intitulado “Panorama geral dos palcos de 14”, apresentaremos
algumas questdes contextuais sobre Angola, mostrando o papel desta colonia como a “pérola
do Império” durante o Estado Novo, a sua relevancia no ambito da Propaganda Colonial
operacionalizada pelo regime e 0 consequente aumento no nimero de portugueses em Angola
gerando a necessidade de construcdo de uma industria de entretenimento na colénia.

Posteriormente, mostraremos o funcionamento da cena cultural de Luanda, indicando o
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processo de construcdo de um mercado artistico-teatral na col6nia através da construgdo de
casas de espetaculos locais. Demonstraremos também a segregacao que era incentivada nestes
espacos, promovendo uma divisao entre os locais destinados a um publico elitizado, branco e
europeu, como o Nacional Cine-Teatro, e aqueles destinados aos nativos de Angola, como o
Cine Colonial, sendo estes os dois primeiros cineteatros construidos em Luanda em 1932 e em
1940, respectivamente.

Indicaremos também, como exemplos, os produtos culturais, sejam eles teatrais,
musicais ou coreograficos, que passaram a ser apresentados em Angola logo que ocorre o inicio
da implementacdo de uma industria do espetaculo na coldnia, mostrando que existiam o0s
espetaculos locais, em que atuavam os naturais de Angola ou os colonos portugueses; 0s
espetaculos internacionais, promovidos por agrupamentos europeus, africanos e/ou asiaticos
em turné por Angola; e os espetaculos portugueses, oportunizados por artistas individuais ou
por pequenos agrupamentos que partiam da metrépole com destino a Luanda e la ofereciam
espetaculos. Nesse capitulo serdo utilizadas fontes como noticias e criticas teatrais publicadas
em periddicos, programas e cartazes teatrais; e fotografias, no objetivo de tragar um panorama
geral do contexto teatral existente em Angola durante os anos 1930 e 1940, para seja possivel
termos um pano de fundo para os capitulos que virdo a seguir, inserindo as grandes companhias
teatrais portuguesas que serdo analisadas no cenario cultural ja existente em Angola quando as
turnés ocorriam.

O terceiro capitulo, intitulado “Tudo a postos? O ensaio vai comecar!”, serd dedicado a
compreender a primeira fase da historia das itinerancias teatrais para Angola, periodo a que
chamamos de ensaio, mencionando as quatro companhias teatrais portuguesas que promoveram
espetaculos nos palcos angolanos durante os anos 1930: a Companhia Hortense Luz (1932), a
Companhia Berta de Bivar-Alves da Cunha (1932), a Companhia Ilda Stichini-Alves da Costa
(1934) e a Companhia Maria Matos (1938). Indicaremos, sobre cada um destes grupamentos,
questdes como os nomes dos empresarios responsaveis pelo grupo, a quantidade de artistas que
integravam estes elencos, os nomes e funcdes atribuidas a estes artistas, as equipes responsaveis
pela operacéo técnica dos espetaculos bem como pelas encenacGes destes durante as turnés, o
itinerario destas digressdes em Africa e no interior de Angola, e o tempo total de duracio da
turné.

Depois, serdo observados em conjunto os repertérios de pecas teatrais representadas em
Angola nesta década, analisando os textos que melhor exemplificam cada uma das categorias
de anélise aqui j& mencionadas. Além de pecas teatrais, utilizaremos como fonte de pesquisa

periddicos coloniais e metropolitanos, fotografias, programas e cartazes teatrais, e livros de
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memoria. Através das entrevistas concedidas por alguns destes artistas em turné para a
imprensa, poderemos compreender algumas questdes sobre a logistica destas itinerancias, bem
como as visdes que circulavam na metrépole sobre o continente africano. Demonstraremos
também, em alguns textos publicados nos jornais da época, especialmente no periddico A
Provincia de Angola, que os autores cobram o poder publico sobre a falta de subsidio financeiro
para estas digressdes e defendem os direitos das plateias de Angola em consumirem um teatro
portugués de qualidade, em poderem ter um “alimento para o espirito” nos palcos angolanos,
mostrando que, concomitantemente com a construcdo de uma industria do espetaculo na
col6nia, se inicia também a formacédo de uma plateia significativamente exigente em relacéo ao
tipo de teatro a que gostaria de assistir.

O quarto ¢ Gltimo capitulo, intitulado “Apaguem as luzes e subam o pano, é noite de
estreia”, € dividido em duas partes. Inicialmente utilizaremos a mesma abordagem do capitulo
anterior, analisando cada uma das trés companhias teatrais que, durante os anos 1940,
promoveram itinerancias para Angola, sendo elas as Cia. Embaixada da Saudade (1941), a Cia.
Maria Alice (1943) e a Cia. Artistas Reunidos (1949), e os repertorios de pecas teatrais que
foram apresentadas por elas neste periodo, utilizando as mesmas categorias de analise ja
mencionadas. Através da andlise de textos teatrais, programas e cartazes, fotografias e textos
publicados na imprensa, sera possivel perceber as mudancas e continuidades no dialogo tragcado
entre o teatro e o regime nessa década, em comparagdo com os anos 1930, observando quais
personagens e imagens subirdo a cena nesta segunda fase, marcada pela ocorréncia da Segunda
Guerra Mundial.

Na segunda parte desse capitulo, mais precisamente a partir do subtitulo “E a Apoteose?
Foi nos anos 1950, abordaremos a terceira fase da historia destas itinerancias, demonstrando
de forma mais sintetizada as 10 companhias teatrais portuguesas que promoveram turnés para
Angola durante a década de 1950. Falaremos sobre as mudancas que ocorrem no contexto
politico da metropole neste periodo e sobre a evolucdo da legislacdo censéria voltada
especificamente ao teatro representado em Angola, analisando alguns oficios que indicam os
critérios utilizados pelo regime para definir o que deveria ser proibido ou permitido de subir
aos palcos da col6nia nesta fase. Indicaremos 0s aspectos mais gerais das digressdes que
ocorreram entre 1950 e 1959, como o0 nome das companhias, 0 tempo de duracdo das turnés, os
itinerarios percorridos e a quantidade de pecas levadas para Angola, buscando averiguar o que
muda nesta década em comparagdo com as duas fases anteriores.

Também mencionaremos quais desses agrupamentos receberam o patrocinio oficial do

regime para a sua itinerancia e, por fim, falaremos especificamente sobre a turné promovida em
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1954 pela Companhia Berta de Bivar-Alves da Cunha, analisando as pecas teatrais que foram
apresentadas por ela nesta digressao e apontando as semelhancgas e diferencas entre estas pecas
e aquelas que foram encenadas na ocasido da sua primeira turné para a col6nia, ainda em 1932.
Nesse capitulo, portanto, utilizaremos fontes como textos teatrais, programas e cartazes teatrais,
fotografias, periddicos e documentos como oficios, decretos e correspondéncias trocadas entre
0 Governo Geral de Angola e o0 Ministério do Ultramar.

Este trabalho advoga que os textos teatrais que subiram aos palcos angolanos durante o
contexto salazarista tragcaram um didlogo matuo e constante com o regime e que este processo
atribuiu uma nova funcéo ao teatro portugués: o de agir como ferramenta de legitimacao nao
apenas do salazarismo, mas sobretudo do poder colonial. Ao lado da lingua portuguesa, da
religido catdlica, dos modos europeus de ser e de se vestir, a imposi¢cdo em Angola de uma
forma especifica de se fazer teatro consistia em mais um instrumento de dominag&o colonial,
questdo que deixard um legado cultural dificil de ser descontruido mesmo ap06s a independéncia
de Angola.

Longe de qualquer intencdo de esgotar essa tematica de pesquisa, 0 que esta tese propde
é a abertura de um novo capitulo da histéria do teatro portugués, esperando que novas pesquisas
possam surgir a partir dessa investigacao, contribuindo com uma nova vaga de estudos na
historiografia dedicados a pensar, seja o teatro, seja o salazarismo, para além das fronteiras

metropolitanas.
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2 CAPITULO 1 - TEATRO PORTUGUES EM CONTEXTO SALAZARISTA

O teatro dialoga com niveis profundos e sensiveis do publico, onde estdo os odios, as
paixdes, os sonhos, os medos e as expectativas dos individuos. Pretende fazer rir ou chorar,
provocar conforto ou inquietagdo e, acima de tudo, gerar reflex&o. E fazer pensar a sociedade
ameaca o poder autoritario, a nao ser que tal poder consiga controlar o teatro de tal modo que
seja ele a ditar os limites das reflexdes e/ou emogdes que serdo geradas no palco. Durante a
vigéncia do Estado Novo definia-se um modelo Unico de teatro a ser seguido e, a partir dele, 0
tipo de teatro que deveria ser proibido de chegar até os palcos portugueses e aquele que deveria
ser permitido e incentivado pelo regime. Tentava-se, através de variadas formas,
institucionalizar o teatro e construir um modelo teatral salazarista.

O presente capitulo pretende compreender a ideia de teatro promovida pelo Estado Novo
durante a vigéncia do regime, respondendo questfes como: de que forma o salazarismo e o
teatro relacionavam-se durante o Estado Novo? Qual era exatamente o tipo de estética teatral
que se tentou instituir para condicionar o fazer teatral portugués? Quais eram 0s critérios
utilizados pelo regime para criar o codigo de valores que determinava as ideias ou temas
considerados saudaveis ou corruptiveis a nacao? E quais foram as vias operacionalizadas pelo
regime para o controle da arte teatral? Desta forma, se tornara possivel entender o contexto
politico em que as companhias teatrais portuguesas que se deslocaram até Angola estavam
inseridas para entdo perceber se este modelo teatral, que sera aqui minuciado, restringia-se
apenas aos muros metropolitanos ou entendia-se para além-mar.

Porém, antes de compreendermos o modelo de teatro instituido por Anténio Ferro, é
relevante se lembrar de alguns precursores que, ainda no século XIX, ja falavam sobre a criacéo
de um novo teatro nacional de fins patridticos. Ainda antes da instituicdo do Estado Novo, 0s
debates em torno da invencdo de uma identidade nacional portuguesa ocorreram primeiramente
no campo cultural, mais especificamente na literatura, trazendo a ideia de nacionalismo® e
colonialismo como uma Unica base estruturante da identidade portuguesa. Concomitantemente

com a génese do nacionalismo-colonialismo em Portugal®, surge também certa visdo

50 Compreende-se aqui o nacionalismo a partir do teérico Anthony Smith que o define como “uma forma de cultura
— uma ideologia, uma linguagem, uma mitologia, um simbolismo e uma consciéncia — que alcangou uma
ressonancia global” (p. 118), podendo evoluir para um “um movimento ideol6gico para atingir e conservar a
autonomia, a unidade e a identidade em nome de uma populacdo que alguns dos seus membros consideram
constituir uma nag¢do real ou potencial” (p. 97) (SMITH, Anthony. A identidade nacional. Lisboa: Gradiva, 1997).
51 O nacionalismo surge no centro dos debates intelectuais ainda no século XI1X como resposta a uma série de
questdes traumaticas para a histéria do pais, como a independéncia do Brasil e o Ultimatum britanico.
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utilitarista acerca do papel da intelectualidade artistica como responsavel por inventar a nacao,
sendo as belas-artes a linguagem por exceléncia através da qual o nacionalismo se expressaria.

Almeida Garrett (1799-1854), poeta e dramaturgo portugués, precursor do romantismo
em Portugal, defendia “um plano para a fundagéo e organizacéo de um teatro nacional, o qual,
sendo uma escola de bom gosto, contribua para a civilizagéo e aperfeicoamento moral da nacéo
portuguesa”?. Para tanto, instituia-se a censura através da Inspecdo Geral dos Teatros e
Espetéculos e defendia-se a criagdo de um Conservatorio Geral de Arte Dramatica, de prémios
para autores draméticos e de um Teatro Nacional. No legado deixado por Garrett para a
intelectualidade, destacam-se obras como textos teatrais, poemas e novelas que traziam
tematicas como a decadéncia do império e o materialismo corruptor do homem. Em 1839
estabelecia-se o primeiro concurso de pegas teatrais, ¢ todas as obras premiadas “versavam —
como, alias, a grande maioria das pecas concorrentes — temas inspirados na historia patria”>3,
Além de temas como a decadéncia da nacdo e a necessidade de regenerar a sociedade; o0 amor
absoluto pela pétria e o orgulho imperial; a questdo da ruralidade, que sera central no Estado

Novo, surge ainda no contexto de transicdo de seculo.

De acordo com Eduardo Lourengo, este foi o momento em que “pela primeira vez os portugueses (alguns) puseram
em causa, sob todos os planos, a sua imagem de povo com vocagdo autdnoma, tanto no ponto de vista politico
como cultural” (p. 30). Reagindo ao cenario de crise, sobretudo identitaria, Portugal, “para fugir a essa imagem
reles de si mesmo” (p. 30), vera eclodir um nacionalismo fortemente pautado na preocupagdo com a reconstrugao
da nagdo a partir de uma ideia ficticia e mitoldgica de grandeza e superioridade de Portugal perante a Europa.
(LOURENCO, Eduardo. Psicanalise mitica do destino portugués. O labirinto da saudade, v. 5, p. 23-66, 1978).
Assim, “a nog¢ao de degenerescéncia constitui um toépico-chave da cultura europeia de finais do século XIX”
(MATOS, Sérgio Campos. Historia e ficcdo em Oliveira Martins. Imagens da degenerescéncia. Revista de Historia
das Ideias. Vol. 21. Coimbra: Faculdade de Letras, 2000, p.159-192, p. 182). Em Portugal, uma série de
intelectuais refletiram o seu préprio tempo trazendo a tona a necessidade de regeneracdo da nacao portuguesa. No
campo da Histéria, obtiveram destaque obras como Historia de Portugal, escrita em 1879 pelo historiador
portugués Oliveira Martins, que considerava a independéncia do Brasil como um dos marcos da morte da nacéo,
processo de decadéncia que teria iniciado ainda antes: “para Oliveira Martins, o processo de independéncia do
Brasil comega na tragédia de Alcécer-Quibir — na morte de D. Sebastido, na perda de independéncia e em todos 0s
fatos posteriores que, para a geragdo de 1870 em geral, constituem marcos da decadéncia portuguesa” (PAREDES,
Marcal de Menezes. Configuragdes Luso-Brasileiras: Fronteiras Culturais, Demarcagdes da Histéria e Escalas
Identitarias (1870-1910). Coimbra: Novas Edi¢des Académicas, 2013, p. 227). A ideia era a de que “a sociedade
portuguesa mergulhara, desde o século XVI, na atonia e na decomposi¢ao — processo regressivo que se acentuaria
até ao século XIX” (MATOS, Sérgio Campos. Histdria e ficcdo em Oliveira Martins. Imagens da degenerescéncia.
Revista de Histéria das Ideias. Vol. 21. Coimbra: Faculdade de Letras, 2000, p.159-192, p. 186-187). Neste
contexto, torna-se cada vez mais hegemonica a ideia de que tal regeneracdo precisaria ocorrer a partir do projeto
colonial. Tal légica seria o resultado de dois elementos fundamentais no nacionalismo portugués: “a consciéncia,
sempre presente nas elites politicas, da vulnerabilidade de Portugal (que as torna especialmente sensiveis as
ameacas externas); e sobretudo a ideia, muitas vezes expressa, de que a propria sobrevivéncia da nacdo dependia
da existéncia do império” (ALEXANDRE, Valentim. A Africa no imaginario politico Portugués (séculos XIX-
XX). Penélope: Revista de Historia e Ciéncias Sociais, n. 15, 1995, p. 41).

52 REBELLO, Luiz Francisco. Histéria do teatro portugués. Publicacdes Europa-América, 1988, p. 72-73.

%3 Ibid., p. 76.
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Alberto de Oliveira inaugura, com a obra Palavras Loucas, de 1894, o chamado
neogarretismo, que “constituird uma das principais correntes do nacionalismo portugués”>*. A
partir da oposicéo entre cidade e campo, o intelectual elege a aldeia como o lugar sagrado onde
ainda resistiriam os ultimos resquicios de soberania nacional. Seja através do teatro, da poesia
ou do romance, o fato é que, ja neste periodo, se faziam presentes na intelectualidade portuguesa
debates sobre a reeducacéo artistica e moral da sociedade, sobre a urgéncia em civilizar o seu
espirito e criar um novo padrdo de bom gosto, buscando, na grandiosidade do Império ou na
pureza alded, os vestigios da alma nacional para, a partir deles, recriar Portugal e expressa-los
através de uma arte essencialmente nacionalista, tal como Antonio Ferro tentara fazer mais
tarde na sua Politica do Espirito. A partir de entdo, a intelectualidade portuguesa, colocando-
se como porta-voz das inquietacGes nacionais, assumird a missao de construir ou, se quisermos,
de inventar uma nova imagem de Portugal e dos portugueses®.

Nos primeiros anos do século XX, em torno dos tradicionais cafés do Chiado, um
circunscrito nucleo de intelectuais, composto por uma elite literaria, “organizava politicamente
todo o pais e construia as suas percepgdes sobre o mundo e o tempo”*®. Através das mais
variadas formas de expressdo artistica, apareciam cada vez mais projetos de reconstrucdo da
nac&o®’ por meio da exaltagdo de uma série de elementos considerados sagrados para a cultura
e a tradicdo histdrica do pais, como a lingua portuguesa, o folclore aldedo ou o talento para dar

novos mundos ao mundo. Apesar de algumas evidentes divergéncias politicas dentre estes

5 TRINDADE, Luis. Dar espetaculo: a cultura em Portugal no século XX. In: ROSAS, Fernando; LOUCA,
Francisco et al. O Século XX Portugués. Portugal: Tinta da China, 2020, p. 295.

%5 Quando utilizamos expressdes como inventar a nacéo ou inventar a identidade nacional, evocamos conceitos
tedricos que foram cunhados na historiografia por autores como Benedict Anderson e Anne-Marie Thiesse, que
compreendem a nagdo como uma construcdo cultural, um legado de recordacfes transmitidos entre geragdes
através da histdria. Na visdo de Thiesse, as formacoes identitarias sdo processos complexos que consistem em
“determinar o patriménio de cada nagdo e difundir o seu culto” (p. 16). A histéria que nos mantém ligados aos
nossos antepassados através de memdrias coletivas reais e/ou imaginadas, os herdis que representam as virtudes
de uma dada nacionalidade, a lingua, a cultura e o folclore tipicos, as simbologias oficiais, as tradicdes, a
mentalidade e as formas de pensar o mundo e os outros, entre outras questdes, fazem parte de um conjunto de
elementos que sdo elencados e difundidos como identitarios, ou seja, como representantes da na¢do concreta. Dessa
forma, a “nagdo nasce de um postulado e de uma invengao. Mas s6 se mantém viva com a adesao colectiva a essa
fic¢do” (p. 18). (THIESSE, Anne-Marie. A criagdo das identidades nacionais: Europa, séculos XVII1-XX. Temas
e debates, 2000). Através destes e de outros elementos a nagdo e a identidade nacional, assim, sdo inventadas a
partir da ideia de uma comunidade politica imaginada na medida em que é construida uma imagem de comunhéo,
ou seja, a ideia de individuos ligados uns aos outros através de uma heranca cultural histérica compartilhada
(ANDERSON, Benedict. Comunidades imaginadas. Sdo Paulo: Companhia das Letras, 2015). Estas questdes
tornam-se evidentes em especial no século XX, com a eclosdo dos nacionalismos.

% TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 82.

57 Diferentemente das inquietac@es identitarias do século X1X, desta vez o nacionalismo assumia seu protagonismo
enquanto reposta a questdes como a crise do sistema liberal, os ventos da modernizacéo, o conflito entre o poder
republicano e a Igreja Catolica, e o processo de massificagdo provocado pela expansdo da imprensa e do
consequente acesso das massas ao mundo da cultura letrada (TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo
Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008).
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intelectuais, nacionalismo e colonialismo eram ideias predominantes, assim como a crenga em
uma superior aptidao da intelectualidade artistica para forjar uma nova ideia de nagéo.

Em especial apds a Primeira Grande Guerra, periodo em que o fascismo, enquanto
solucdo politica e enquanto estética artistica, eclode na Europa, os discursos nacionalistas em
torno da regeneracao da nacdo recebem um novo tom de angustia e pessimismo, gerando uma
retorica de preocupacdo obsessiva com a decadéncia da nacdo portuguesa. Na l6gica autoritaria,
elitista e salvacionista ja posta, tornava-se cada vez mais evidente que ndo sé todas as instancias
da sociedade deveriam ser instrumentalizadas para tal fim, mas também que seriam os homens
de letras, os intelectuais e/ou artistas, dotados de uma elevacdo moral e espiritual, que deveriam
guiar a sociedade rumo a sua evolucéo.

Os problemas desta vez eram outros, assim como as liderancas intelectuais em voga,
mas a solucdo elencada como Unica forma para regenerar a nagdo permanecia sendo o
nacionalismo/colonialismo que, neste cenario, recebia um novo tom autoritario. Neste contexto
destacavam-se intelectuais como Agostinho de Campos®®, Afonso Lopes Vieira, Jodo Ameal,
Leitdo de Barros e, é claro, Antonio Ferro. Torna-se notavel nas duas primeiras décadas do
século XX, assim, a efervescéncia de uma literatura de carater cada vez mais moralizante que
elencava nao s6 “novas” solugdes para o problema da decadéncia, como também novos
culpados da crise®. Se antes eram 0s romances ou poemas 0S meios de expressdo destes
intelectuais, a partir de entdo o meio privilegiado que daré voz a personalidades como Jodo
Ameal e Antonio Ferro serd o jornal ampliando de forma significativa o alcance das ideias
nacionalistas. O protagonismo intelectual da vez passa a ser da nova geracdo de escritores
vinculados ao modernismo, que, essencialmente através da imprensa, defendiam “uma outra

politica, mas acima de tudo referiam-se, de forma assumidamente arrogante e espectacular, a

%8 Conforme aponta Luis Trindade, para intelectuais como Augusto de Castro e Augustinho de Campos, por
exemplo, a decadéncia da nacdo seria, sobretudo, linguistica, em consequéncia da expansdo da imprensa e do
aumento do numero de leitores e de escritores em Portugal. Assim, seria preciso controlar os limites da leitura,
pois, dependendo do contelido das crdnicas jornalisticas-literarias, que diariamente tornavam-se acessiveis atraves
da imprensa, a literatura poderia tornar-se moralmente corruptora. De acordo com estes autores, “a defesa da
linguagem, da lingua, como sintese da tradigdo e da mundividéncia nacionalistas, parecia, assim, a forma do
combate politico proprio dos escritores” (p. 77). Obras como Antologia Portuguesa, de Augustinho de Campos,
detiveram um relevante papel langando as bases mais efetivas e perenes do nacionalismo portugués do inicio do
século. O projeto de reaportuguesamento da sociedade, ou seja, a recuperagdo de uma identidade nacional perdida,
deveria ocorrer, nesta ldgica, essencialmente através da recuperacdo e exaltacdo da lingua portuguesa. Para eles,
“é a lingua que unifica o povo. [...] Através dela, a identidade cultiva-se no quotidiano, reflete a vida comunitéria
e transforma-se com as relagGes sociais” (p. 298) (TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués.
O salazarismo entre a literatura e a politica. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008).

%9 Os culpados, desta vez, eram “o desporto e o nudismo, o comunismo e a emancipagio feminina, a América e a
cultura negra — nestes ultimos casos, sobretudo, através de duas manifestagdes culturais: o cinema e o jazz”, bem
como a republica, que recentemente havia aprovado o divorcio; o liberalismo e a politica em si; ou 0 progresso
citadino e o seu materialismo corruptor (TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O
salazarismo entre a literatura e a politica. Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 310).
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uma ‘nova Europa’ e ‘um novo Portugal’, no qual surgiriam uma ‘nova cultura’ e uma ‘nova
literatura’®. A geracdo da Orpheu, da qual faziam parte nomes como Antdnio Ferro, Mario
Sa de Carneiro e Almada Negreiros, compreendia, assim, que “o seu éxito passava por nao
contrariarem, antes reforgarem com todos 0s novos meios a sua disposicao, aquilo que a geracao
precedente levara trés décadas a constituir em senso comum’®?,

Antoénio Ferro, na visdo de varios estudiosos, obteve um destaque singular neste periodo
ao que tange esta nova retdrica essencialmente imagética e performatica. Seré através dele que
a fusdo entre literatura, politica e nacionalismo chegara até as suas ultimas consequéncias. E o
teatro sera por ele elencado como via privilegiada para a expressdo de suas ideias. Ocorre aqui
a génese do seu modelo de teatro salazarista e a prépria visao utilitarista em relacdo as belas-

artes em geral como forma de reconstruir Portugal.

2.1 Antdnio Ferro e a teatralizacéo da politica

Ainda no inicio do século Antonio Ferro publica suas primeiras obras literarias como
Missal de Trovas (1914), As Grandes Tragicas do Siléncio (1917) e O Ritmo da Paisagem
(1918). Logo na sua primeira obra, Missal de Trovas, publicada em coautoria com Augusto
Cunha, sdo transcritas opinides de alguns escritores portugueses do periodo sobre o livro, como
Jodo de Barros, Fernando Pessoa, Mario de Sa-Carneiro, Julio Dantas e Afonso Lopes Vieira
demonstrando a insercdo de Antdnio Ferro, ainda jovem, no circulo circunscrito da elite literaria
portuguesa. Sua estreia no mundo literario € feita, entdo, através de frases poéticas que ja
demonstravam uma estética nacionalista e fortemente imagética como: “Portugal ¢ uma cangao,
Toda feita em redondilhas, Passa de avos para netos, Passa de maes para filhas”; “O Portugal,
nau sem mastros, Desde a hora em que tu duras, Os teus marinheiros dormem, A sonhar com
aventuras”; ou “Portugal, terra dos fados, E das mulheres ideaes, O sol quando por ti passa,
Demora-se sempre mais”®2. Pouco tempo depois em As Grandes Tragicas do Siléncio, a
primeira conferéncia sobre cinema que acontece em Portugal, em 1917, Antonio Ferro comenta
sobre o animatografo afirmando o que, para ele, seriam as vantagens civicas e as desvantagens
desmoralizantes do cinema em Portugal. Torna-se claro ja neste discurso o inicio do seu gosto

estético, nacionalista e moralizante, assim como a sua defini¢do sobre a arte e os artistas. Para

8 TORGAL, Luis Reis. O modernismo portugués na formacdo do Estado Novo de Salazar. Anténio Ferro e a
Semana de Arte Moderna de S&o Paulo. Estudos em homenagem a Luis Antonio de Olivera Ramos, Faculdade de
Letras da Universidade do Porto, p. 1085-1102, 2004, p. 1094.

61 TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 115.

2 FERRO, Anténio; CUNHA, Augusto. Missal de Trovas. Lisboa: Livraria Ferreira, 1914.
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ele, a missao dos artistas seria a de “vestir a Vida, menti-la 0 mais possivel para melhor ser
suportada”®,

Assim, tendo em vista que as percepgdes reais sobre o0 pais geravam, nesta época, 0
pessimismo, a angustia e a falta de fé no futuro portugués, o papel da arte seria fundamental
para inventar a imagem do Portugal ideal, ou seja, inventar uma realidade ficticia capaz de
fornecer esperanca e orgulho nacional. Estaria em voga novamente a necessidade de
regeneracdo da nacdo atraves das artes. Em 1918, na ultima obra que completa a triade de
langamento de Antonio Ferro no mundo literario, O Ritmo da Paisagem, o intelectual escreve
um argumento de bailado exaltando justamente o despertar de Portugal: “Manha Lusiada!
Portugal desperta finalmente. Num gesto indolente, ergue-se do seu leito. Como quem encontra
o talisman que o vai desencantar, recorda a Cangao perdida...”%*. Porém, ¢ em 1920 que Antonio
Ferro, no auge dos seus 22 anos, é oficialmente lancado como escritor através da obra Teoria
da Indiferenca®®.

No inicio dos anos 1920, ja atuava como jornalista e critico de teatro em diversos jornais
da época como O Jornal, O Século e Diario de Lisboa. E, em nome do jornal O Século, que ele
viaja a Fiume para entrevistar Gabriel D’ Annunzio, cujas entrevistas ele publicard em 1922 em
obra intitulada Gabriel D’Annuncio e Eu dando inicio a sua carreira de jornalista internacional.
Também sera diretor da revista llustracdo Portuguesa, em que defendera a sua nova estética,
profundamente teatral e performaética, para pintar a nova imagem de Portugal:

A llustragdo Portuguesa procurara mostrar Portugal aos Portugueses, procurara, com
auxilio de todos, estilizar a raca. A linha do bailado portugués, por exemplo, esta por
descobrir. Encontrada essa linha, Portugal pode ter a sua companhia de bailados, como
0s russos, bailados modernos, nas suas dangas populares, nos seus trajes regionais,
nos N0ssos costumes, temos matéria-prima para estilizacdes admiraveis, temos tinta

de sobra para um grande cartaz a pér na Europa, a pér no mundo... Portugal, meu
amigo, eu ja o disse algures, ou serd um “baile russo” — ou ndo sera.®®

Tornava-se cada vez mais claro para Ferro que s0 a literatura e o jornalismo tradicionais
ndo bastavam para transformar Portugal, ou a imagem que existia dele. Era preciso o apelo
imaggético, performatico, teatral. No artigo “O Parlamento e os Artistas”, publicado no Diario

de Lisboa em 1921, Ferro afirmara que “a politica, em Portugal, tem estado sempre divorciada

8 FERRO, Antonio. As Grandes Tragicas do Siléncio. Lisboa: Monteiro & Companhia, 1917, p. 12-13.
 FERRO, Antdnio. O Ritmo da Paisagem. Lisboa: Oficina Abel de Oliveira, 1918, p. 8.

% BAPTISTA, Helena Marcia de Aco. Anténio Ferro Vanguardista: “Nés”, a experiéncia do teatro-manifesto.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Coimbra, Coimbra, 2013.

% FERRO, Anténio. Entrevista a “O Homem que passa” (pseudonimo de José Leitdo de Barros), Ilustracdo
Portuguesa, n. 816, 8-X-1921, p. 233 apud BAPTISTA, Helena Marcia de A¢o. Anténio Ferro Vanguardista:
“N0s”, a experiéncia do teatro-manifesto. Dissertagcdo (Mestrado) — Universidade de Coimbra, Coimbra, 2013, p.
22-23.
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da Arte. Os politicos, entre nds, com raras excepgdes, sio os maiores inimigos dos artistas”®’.

Para Ferro, que era jornalista ¢ escritor, mas também era artista teatral, seria esse “o maior
defeito da vida publica portuguesa. Ninguém cuida de vestir os sentimentos, de Ihes dar forma,
de lhes dar elegancia, de os por apresentaveis...”®. A palavra de ordem era ilusdo. O grande
problema da politica era o excesso de realidade: “Ninguém tem fé, ninguém tem ilusdes... J&
ndo se tem o cuidado, ja ndo se tem a delicadeza de nos iludir...”®°. Para Ferro, a solugo era
Obvia. Era preciso, em suma, fazer com que a politica e a arte se tornassem uma so coisa. Era
preciso que a politica, de uma vez por todas, compreendesse o0 papel instrumental que a arte
poderia ter se utilizada pelo poder: “Raros sdo aqueles que se distinguem pela sua cultura
literaria, raros sdo aqueles que sabem fazer politica e literatura, ao mesmo tempo [...]"°.

Por fim, seré& essa uma das primeiras vezes em que Ferro profetiza a obra que mais tarde
tentara realizar a frente do Secretariado de Propaganda Nacional em prol da arte nacional. Ainda
nos anos 1920 sdo lancadas, assim, as bases da sua Politica do Espirito, que, nos anos 1930, ele
ird sugerir para Salazar como o grande projeto para regenerar a nacdo e para construir um

regime que perdurasse em Portugal.

Os artistas novos ndo tém uma voz no Parlamento. Os consagrados, uma vez por outra,
ainda tém quem os defenda, ainda tém quem lhes zele pelos seus interesses. Os artistas
novos, nunca. E sdo eles que mais precisam de ser ajudados, que mais precisam de ser
estimulados. Estd uma obra toda por fazer nesse sentido. Assim, urge reformar o teatro
nacional; areja-lo, varré-lo, dar-lhe horizontes mais largos; urge reformar a Sociedade
Nacional das Belas Artes, esse ‘Retiro dos Pacatos’, desses pacatos pintores de portas
que andam para ahi consagrados... Urge tratar a sério da questdo dos pensionistas do
Estado, urge, numa palavra, modernizar Portugal.”*

Note-se que Vvarias ideias que irdo mais tarde sustentar toda a visdo politica e artistica
de Antonio Ferro no Estado Novo nascem ainda aqui, no inicio da sua trajetoria intelectual,
incluindo a sua ideia de teatro Gtil a nacdo. Destaca-se que, para além da sua atuacdo no
jornalismo ou da publicacdo de obras literarias que aos poucos e de forma concomitante
construiam a imagem publica de Anténio Ferro, € com o teatro que se da a elevacdo de seu
nome como principal lideranca do modernismo portugués. Ainda em 1921, ele escreve um
manifesto literario, em estilo futurista, tal como havia feito Marinetti em 1915, intitulado Nos.
Sendo inicialmente publicado em folheto e distribuido pelo proprio autor na porta do café A

7 FERRO, Antonio. O Parlamento e os Artistas. Diario de Lishoa, 7 de julho de 1921, p. 8.
% |dem.
% Idem.
0 Idem.
1 Idem.
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Brasileira do Chiado’?, ele € escrito em forma de dialogo entre dois “personagens”: Eu, inquieto
e incompreendido, clamando por mudanca; e A Multidao, que ndo ouve ou ndo compreende.
Destacam-se, nestas breves paginas de manifesto, frases como ‘“Morram, morram vocés, 6
eteceteras da Vidal... Viva eu, viva EU, viva a Hora que passa... N6s somos a Hora oficial do
Universo: meio dia em ponto com o sol a prumo!”’3, exaltando a juventude, a velocidade e a
violéncia da hora que passa, e criticando o comodismo. Torna-se claro no dialogo a ideia de
superioridade do Eu, intelectual e soberano, porta-voz de uma geragao; em contraposi¢do com
a ideia da Multiddo, amorfa, incapaz, necessitando do Eu para as guiar rumo a regeneracao.
Assim, conforme aponta Helene Baptista, esta obra “surge, por um lado, como manifesto €, por
outro, como teatro enquanto espetaculo em si”’4, ndo tanto pelo contelido que € escrito, mas
pela linguagem que é utilizada.

Em maio de 1922, Ferro, ao lado de outras figuras de renome no campo artistico-teatral,
como Lucilia Simbes e Erico Braga, viaja em turné para o Brasil para apresentar algumas
conferéncias literarias, divulgando as suas ideias, o seu nome, e 0 seu estilo
performatico/teatral, ou seja, sendo o representante do modernismo portugués e o divulgador
de uma nova visdo de mundo e de uma nova estética. Dentre as conferéncias realizadas
obtiveram destaque A Arte de Bem Morrer e A Idade do Jazz-Band, acompanhadas por recitais
de poesia de Fernanda de Castro. Conforme lembra Helena Baptista, A ldade do Jazz-Band
terminava a maneira performatica, “terminava em happening, com a irrup¢ao no palco de uma
orquestra de Jazz e de uma mulher a dancar. Esta tendéncia para a teatralidade, para a pose
mundana ou para a criagao de efeitos surpresa esta quase sempre presente em Antonio Ferro”".

Na bagagem, Ferro levaria para a sua longa estadia no Brasil também a primeira peca
de teatro de sua autoria, Mar Alto, drama em trés atos, escrita em 1921/1922 e publicada
posteriormente em livro. Seria no Brasil a sua estreia ndo s6 como dramaturgo, mas também
como ator de teatro. No prefacio de Mar Alto, Ferro relembra a sua estadia em Séo Paulo e a

recepcdo inicial da sua obra pela intelectualidade brasileira em 1922.

2 De acordo com Helena Baptista, o manifesto serd publicado novamente um ano depois, no Brasil, na “revista
brasileira Klaxon, 6rgdo literario da Semana de Arte Moderna”’2, com algumas adaptacdes (BAPTISTA, Helena
Marcia de Ago. Antonio Ferro Vanguardista: “Nos”, a experiéncia do teatro-manifesto. Dissertagdo (Mestrado) —
Universidade de Coimbra, Coimbra, 2013, p. 46-47).

8 FERRO, Antonio. Nds. Lisboa: Edicdo do Autor, 921 apud BAPTISTA, Helena Marcia de Aco. Anténio Ferro
Vanguardista: “Nos”, a experiéncia do teatro-manifesto. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Coimbra,
Coimbra, 2013, p. 65.

4 BAPTISTA, Helena Marcia de Aco. Anténio Ferro Vanguardista: “Nés”, a experiéncia do teatro-manifesto.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Coimbra, Coimbra, 2013, p. 68.

> 1bid., p. 57.
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Finda a temporada no Rio, a companhia de Lucilia e eu seguimos destinos diferentes.
Voltamo-nos a encontrar em S. Paulo onde eu realizara, com ruido e cartaz, varias
conferéncias. Uma noite, sem qualquer intencdo, li 0 meu drama a um grupo de
intelectuais de S. Paulo. Esses intelectuais (entre os quais estavam Mario de Andrade,
— porta-estandarte do modernismo brasileiro; Guilherme de Almeida, poeta paradoxal,
audacioso e intimo; Oswald de Andrade, — o estatudrio dos “Condenados”)
extraordinariamente interessados pela obra, incitaram-me a provocar a sua prémiere
em S. Paulo, no teatro de Sant’ Ana onde Lucilia estava trabalhando.’®

A obra teve a sua estreia sendo sucesso de publico e de critica, e tendo como elenco
Lucilia Simdes, que foi também a encenadora; Erico Braga, Georgina Cordeiro e o proprio
Anténio Ferro. Ainda no prefacio de sua obra Ferro relembra que logo “no final do primeiro
acto, uma forte, uma calorosa salva de palmas, quente, unida, sem uma discordancia, sem um
protesto”’’ recebera a estreia da peca. Conforme demonstram as criticas da imprensa
portuguesa, trazidas pelo autor junto ao livro, Ferro adquire uma nova popularidade em Portugal
por conta deste acontecimento. Aproveitando-se do momento, ele “conseguiu fazer da sua
viagem ao Brasil o assunto do dia no interior do Chiado. [...] Depois foi o éxito a todos os
niveis. Ferro encenava um acontecimento literario e encenava-se a si proprio como personagem
literaria moderna”’®. Note-se, assim, que foi através do teatro e ainda no inicio dos anos 1920
que ele conquistava oficialmente o seu lugar na intelectualidade portuguesa e a propria
hegemonia do modernismo em Portugal.

Este cenério reforca-se quando Anténio Ferro retorna do Brasil e decide apresentar Mar
Alto em Lisboa, no Teatro Séo Carlos. Causando desagrado das plateias lisboetas, a peca acaba
gerando um grande escandalo: “O publico comegou por rir, em troca, de expressdes como
‘emprestava-te o corpo’. Mas da troca rapidamente se passou a irritacdo. A peca foi pateada,
interrompida, e Lucilia Simdes, a intérprete principal, insultada”’®. Um dia depois da
representacdo do espetaculo, a peca foi proibida pelo Governo sendo acusada de imoral e
pornogréafica®®. Em resposta, Aquilino Ribeiro organizara em defesa de Anténio Ferro um
documento, destinado ao Presidente do Conselho, e assinado por uma série de intelectuais
portugueses, como Fernando Pessoa, Alvaro de Andrade, Robles Monteiro, Raul Brand&o,
Alfredo Cortez, Jodo de Barros, Jaime Corteséo, entre outros. Neste abaixo-assinado o0s

intelectuais exigiam que “a proibicdo lhe seja levantada e repelem a espécie de mesa censoria,

6 FERRO, Anténio. Mar Alto. Lisboa: Portugalia Editora, 1924, p. 17.

7 1bid., p. 18.

8 TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 191.

 1bid., p. 204-205.

8 FERRO, Antonio. Mar Alto. Lisboa: Portugélia Editora, 1924, p. 45.
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td0 ominosa como inoportuna, em que a policia se vem arvorando”®!. O documento, porém, néo
chegou ao seu destino pois a proibicdo da peca foi retirada antes disso.

No prefacio de Mar Alto, Ferro também faz o seu protesto a proibicdo da peca,
agradecendo a solidariedade de seus colegas. Clama para que “respeitemos a obra de arte como
se respeita a obra humana. Desrespeitar a obra humana é ofender Deus. Desrespeitar a obra de
arte ¢ ofender o Artista, representante de Deus na terra...”®2. Aproveita 0 momento também para
comentar a necessaria renovacdo do teatro portugués, para salvd-lo da decadéncia em que
estaria inserido, mesmo que para isso tenha que sofrer as consequéncias dos ataques daqueles
que ndo compreendem a necessidade de mudanca. Ferro sugere, ainda, que teria sido proposital

0 apelo escandaloso da sua obra:

Que esperavam de mim? Julgavam talvez que eu iria estrear-me com uma peca calma,
de f4cil digestdo, uma peca para rir e chorar... Julgavam talvez que eu iria dar-lhes o
pretexto para me alcunharem de esperancoso dramaturgo... Ingenuos... A uma obra
prometedora preferi escrever uma obra comprometedora [...]. Eu ndo pertenco a essa
raca de escritores, sem individualidade e sem anseio, que assinam, todas as manhas,
o livro do ponto da sua Arte, sem um rabisco a mais ou um rabisco a menos...%

Por fim, ele encerra o prefacio de Mar Alto afirmando em apelo sebastianista: “Nao. O

Mar Alto ndo foi uma derrota. O Mar Alto foi 0 meu Alcacer-Kibir e Alcacer-Kibir®* foi a maior

81 Este abaixo-assinado é publicado como anexo da peca na ocasido da sua publicagdo (FERRO, Anténio. Mar
Alto. Lisboa: Portugalia Editora, 1924).

8 FERRO, Antonio. Mar Alto. Lisboa: Portugalia Editora, 1924, p. 53.

8 1bid., p. 12.

8 Antonio Ferro refere-se aqui a um dos episddios mais marcantes da historia de Portugal, a Batalha de Alcacer-
Kibir, que ocorreu no Marrocos em 1578, ocasido em que morreu o Dom Sebastido, rei de Portugal entre 1568 e
1578. Além dele, “seus 1800 homens morreram ou foram feitos prisioneiros pelos arabes, um desastre total,
deixando Portugal praticamente sem grande parte da elite governamental e sem homens de armas. Foi sucedido
por D. Henrigue e posteriormente por Felipe I, da Espanha, o que ocasionou a perda de independéncia de Portugal
que passa as maos dos espanhdis” (p. 75-76). Iniciava, assim, a Unido Ibérica, que duraria até 1640, ano em que
ocorre a Restauracdo de Portugal. Conforme ja mencionado anteriormente, seria um dos grandes marcos da
“morte” de Portugal, de acordo com Oliveira Viana, o inicio de um processo de decadéncia que se estenderia até
0 século XIX. A relevancia deste acontecimento histérico est4 no fato de, supostamente, ninguém ter visto o corpo
do rei antes de este ser enterrado. Por conta disso, “a atmosfera de mistério, propositada ou néo, acabou criando
um mito, ou melhor, a partir da ideia messianica, muito comum em culturas secularizadas, revestiu-se D. Sebastido
e sua historia de uma aura mitica” (p. 81-82). Desde as profecias de Gongalo Annes, mais conhecido como
Bandarra, cujas trovas, escritas entre 1510 e 1540, ja nesta época cantavam sobre “a vinda de um rei-salvador que
resgatara seu povo do sofrimento e do desespero. Esse rei-salvador fundard o Quinto Império que dominara o
mundo” (p. 82), existiam na cultura portuguesa as bases precursoras do que mais tarde viria a ser o mito do
sebastianismo. A partir de Alcacer-Kibir, contudo, esta mitologia assume novas propor¢des no imaginario coletivo
através da difusdo de versdes que defendiam a ideia de que o rei teria sobrevivido na batalha e que iria retornar
para salvar a nacdo e reconstruir a grandiosidade do Império Portugués, fazendo renascer, com isso, o orgulho
nacional perdido. O messianismo sebastianista, com o tempo, se tornard “independente da figura do rei D.
Sebastido, para se transformar numa ideologia” (p. 87). (GOMES, Alvaro Cardoso; CAMPOS, Alzira Lobo de
Arruda; TEIXEIRA, Eliane de Alcantara. O sebastianismo: uma reflexdo histdrica e literaria do mito. Revista
Lumen et Virtus, v. 5, n. 10, mar. 2014, p. 72-94). Prova disso é que a literatura portuguesa do século XIX possui
varias referéncias a D. Sebastido e a esperanca do retorno do “Encoberto”. No século XX ndo s6 Antonio Ferro
como também outros intelectuais como Fernando Pessoa e Almada Negreiros também fazem alusdo aos aspectos
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vitoria da Raca, a vitdria que estilizou uma patria e deu eternidade a um rei!”. Em carta
destinada a Lucilia Simdes e também anexada a publicacdo da peca, ele afirma compreender,
inclusive, a censura da sua obra: “Foi pelo que o Mar Alto continha de verdade que chocou
certos burgueses e certos jornalistas. Eu falo alto demais. Era preciso amordacar-me. Dai a
pateada. Dai a proibigao da policia. Mas nao me calarei”®. O fato que aqui merece destaque é
que “Ferro conseguia assim inverter a situa¢do. Subitamente, transformava-se num génio
perseguido e incompreendido”®®.

Sua primeira tentativa de construir um novo teatro em Portugal também acontece neste
contexto. Em 1925, as vésperas do golpe militar que da inicio a Ditadura Militar em Portugal,
ele funda, em parceria com José Pacheco, o Teatro Novo, no foyer do Cinema Tivoli, em Lisboa.
Apesar de ter sido uma experiéncia efémera, ali sdo representadas pecas como Knock ou a
Vitéria da Medicina, de Jules Romains, e Uma Verdade para cada Um, de Pirandello. Fazia
parte do projeto representar também autores como Almada Negreiros, José Osorio de Oliveira,
Carlos Selvagem, além do proprio Antonio Ferro®’. O objetivo era inovar a forma de se fazer
teatro em Portugal, seja no repertorio apresentado, seja na forma de representacdo teatral dos
atores. Para ele, era urgente a “creacio dum teatro nacional, com caracteristicas proprias”é. Em
uma entrevista sobre a crise do teatro no pais, ele dira que, “Em Portugal, representa-se como
ha vinte anos. As marcacgdes si0 as mesmas, se nao peores”®®, Ele critica também a falta de uma
estética nova para a cena portuguesa, mais plastica, haja vista que ele considerava o “scenario
também um personagem, ndo o principal, mas o segundo, um personagem indispensavel, que
estd encarregado de estabelecer as relagbes entre as varias figuras que dentro de ele se
movem”®. Porém, a experiéncia do seu Teatro Novo acaba por ser breve devido a dificuldades

financeiras.

mitol6gicos do sebastianismo e do que ele historicamente evoca no imaginario coletivo, especialmente em
periodos de crises identitarias. Sobre este assunto, ver também: MATOS, Sérgio Campos. Histéria e ficcdo em
Oliveira Martins. Imagens da degenerescéncia. Revista de Historia das ldeias. Vol. 21. Coimbra: Faculdade de
Letras, 2000, p. 159-192; LOURENCO, Eduardo. Sebastianismo: imagens e miragens. Portugal como destino
seguido de Mitologia da saudade. 3. ed. Lishoa: Gradiva, 2001; e PAREDES, Marcal de Menezes. Configurac6es
Luso-Brasileiras: Fronteiras Culturais, Demarcagdes da Historia e Escalas Identitarias (1870-1910). Coimbra;
Novas Edi¢Ges Académicas, 2013; e BELO, André. Morte e ficcao do rei Dom Sebastido. Lisboa: Tinta da China,
2021.

8 Carta a Lucilia Simdes (FERRO, Antonio. Mar Alto. Lisboa: Portugélia Editora, 1924, p. 14.

8 TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 205.

8 QUADROS, Antonio. Bibliografia Cronoldgica de Anténio Ferro. Obras de Antonio Ferro. Intervengéo
Modernista. Lishoa: Editorial VVerbo, 1987.

8 BETTENCOURT, Rebelo de. O depoimento de Antdnio Ferro. A Fung&o Social do Teatro. Acgores: Diério dos
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Este Teatro Novo sera exaltado por Antonio Ferro em 1929, em uma edi¢édo do Noticias
llustrado, dedicado a histéria do modernismo em Portugal. Em artigo intitulado “Alguns
Precursores”, ele divide o modernismo portugués em trés fases distintas. Na primeira delas,
estariam nomes da geracdo de Orpheu, como Mario de S& Carneiro, Santa Rita Pintor e
Fernando Pessoa; na segunda, estariam intelectuais ligados a revista Contemporanea, como
José Pacheco; e, por ultimo, Antonio Ferro, na sua audécia individual, com o seu Teatro Novo:
“primeiro, Orpheu, depois, a Contemporanea e, finalmente, o Teatro Novo. ‘A terceira parte da
Histéria do nosso ‘modernismo’ reivindico-a’, reivindicando o momento, aquele, em que a
novidade tinha triunfado”®?.

Antes da entrada nos anos 1930, assim, ja estaria lancado um conjunto de ideias que,
juntas, formavam um senso comum predominante na sociedade portuguesa como a construcao
da imagem de Antonio Ferro como principal nome a ser escolhido enquanto guia dos
portugueses e representante maximo da sua geracdo de intelectuais modernistas; a necessidade
e a urgéncia em estreitar os lacos entre o poder politico e a arte, elevando o campo artistico
como instrumento privilegiado para a regeneragdo da nagéo; e a imprescindibilidade em criar
um novo modelo de teatro nacional e uma nova estética artistica essencialmente nacionalista.
Além disso, ja estava posto como indiscutivel a questdo nacionalista em torno de temas como
o colonialismo, o tradicionalismo, o ruralismo e o moralismo catolico.

Torna-se possivel perceber, assim, que a ideia de um teatro saudavel e Gtil a nacdo, que
sera defendida através do SPN, esté longe de ser uma criacdo original do salazarismo. A ideia
de teatro salazarista instituida pelo regime nada mais é do que o modelo de teatro nacionalista,
colonialista e moralista ja existente em Portugal. A partir de 1932, entdo, “o Estado Novo néo
criou consensos. Geriu-0s™%, ou seja, apenas administrou um imaginario ja colocado,
operacionalizando a sua divulgacdo constante e onipresente para que fosse possivel construir
um consenso em torno do préprio consenso, a manutencao de um status quo que ja vinha sendo
construido desde o século XIX. Em vez de tentar combaté-las, contentar-se em saber utilizar as
ideias ja presentes no imaginario, assim como as novas ferramentas disponiveis para a
propaganda, € um dos fatores centrais que explicardo a durabilidade do regime e a propria
relacdo entre o Estado Novo e o campo artistico ao longo da vigéncia do regime. Porém, as
ideias de Antdnio Ferro para o teatro nacional tém a sua génese ao longo dos anos 1920, mas

elas so se tornardo concretas a partir dos anos 1930, quando ele se torna diretor do SPN.

%1 TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 240-241.
% |bid., p. 27.
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2.2 Metteur-En-Scéne

Antoénio Ferro demonstrava ter ligacGes cada vez mais intimas com o teatro: subiu ao
palco como ator; escreveu pecas de teatro; lancou ideias para a renovacao do teatro nacional;
atuou como critico de teatro; e utilizou aspectos da teatralidade em conferéncias publicas. Resta
mencionar, contudo, um dltimo fator caracteristico desta liga¢do: a utilizacdo do recurso
dramatdrgico na sua agdo jornalistica. Estando inserido em um contexto geracional em que o
jornalismo se tornara um género literario, Ferro vai além dos outros intelectuais do periodo ao
operacionalizar um formato especifico de entrevista jornalistica que mais parecia texto teatral
do que reportagem. Nos anos 1930 ele ird alcancar o posto de jornalista internacional justamente
com um novo método de conduzir entrevistas, um método fundamentalmente teatral, em que o
jornalista que conduz as perguntas confunde-se com um dramaturgo ou encenador.

Suas famosas séries de entrevistas, sempre publicadas inicialmente na imprensa e depois
reunidas em livro, iniciam-se ainda em 1922 com Gabriele D ’Annunzio e eu. A triade de obras
que reline as entrevistas realizadas por Ferro completava-se com Viagem a Volta das Ditaduras
e Praca da Concdrdia, publicadas respectivamente em 1927 e 1929. Era a fase de um Antonio
Ferro sedento por experimentacdo intelectual, periodo em que foi possivel testar métodos e
verificar a sua eficacia na pratica. Além disso, sua atuacdo como reporter internacional
possibilitava a realizacdo de viagens em busca de novas inspiragdes para serem implementadas
em Portugal, algo que o interessava.

Em Viagem a Volta das Ditaduras foram entrevistadas, sob a encomenda do Diario de
Noticias, personalidades como Mussolini, Primo de Rivera e Mustapha Kemal. Sua viagem a
volta das ditaduras se inicia ainda em 1923, em Roma, passando por Madri, pela Turquia e
novamente pela Italia, antes de regressar a Portugal em 1926. Os entrevistados, conforme
aponta Raquel Pereira Henriques, em relagdo ao contetido das entrevistas, sdo “os chefes
imprescindiveis a0 momento do pos-guerra, os novos Césares, os Desejados, os ‘grande([s]
mestre[s] da politica moderna’’®®. Consistia no claro elogio n&o s do autoritarismo, mas do
proprio casamento deste com o campo artistico, tendo em vista que “escrevendo, discursando,
socorrendo-se da musica e da cor para ilustrar pensamentos e atitudes, eles sdo os ‘poetas da
ac¢do’, como Ferro os intitula — nome que depois da sua morte reverte ironicamente para si

proprio”®,

% HENRIQUES, Raquel Pereira. Antdnio Ferro: estudo e antologia. Lishoa: Alfa, 1990, p. 28.
% Idem.
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Antes da entrevista com Mussolini, Ferro descreve a sua chegada a Italia em 1923, na
ocasido do primeiro aniversario da marcha sobre Roma, em que presenciou 0s cortejos em torno

do timulo do soldado desconhecido, o Altar da Patria, através de trechos como:

Aproxima-se o cortejo. O fascismo vai passar, finalmente, em carne e 6sso, perante
o0s meus olhos curiosos, esfomeados...

Ao passar pela Piazza Colonna a serpente humana detém-se respeitosa e aguarda,
humilde e paciente, que Mussolini desca a escadaria do Palacio Chigi e se incorpore
no cortejo. Ei-lo que surge no portdo do Pal4cio. Veste sobrecasaca e veste, no rosto,
uma expressdo severa. Ao meio da Piazza Colonna, alto, forte, expressivo, faz uma
concorréncia singular a coluna Driano... Mussolini é também uma coluna, mas uma
coluna que pensa, uma coluna que marcha...

Respira-se, em volta do timulo, uma atmosfera de ressurrei¢do. H4 uma chuva
constante de pétalas e de lagrimas... Mussolini, soldado da Grande Guerra, ajoelha.
Ajoelham todos. O ditador, agora, é o Soldado Desconhecido. Olho a medo, num
pressentimento, o timulo simples e severo. Sinto que éle se vai abrir, adivinho uma
ressurrei¢do... Mussolini, depois duns minutos de recolhimento, ergue-se, iluminado.
E, no momento em que éle se ergue, a minha Alma diz-me, convicta e persuasiva, que
o timulo esté vasio...

Ele presenciava a politica transformada em espetaculo. A esperanca do retorno do
soldado desconhecido, ou do Encoberto, para salvar a nagdo. Ferro respondia também de forma
espetacular. Descrevia o cenario de Roma com esta notavel riqueza de detalhes, minuciando as
cores, 0S sSons, as vestimentas, as expressdes nos rostos e as suas proprias reagdes ou
pensamentos diante do que assistia. Torna-se possivel para o leitor quase que presenciar o
cortejo, através dos olhos de Ferro. O carater imagético do seu texto caracteriza a clara
teatralidade do que escreve, recurso da linguagem dramatdrgica que ele sabera utilizar com
maestria, seja para descrever 0s eventos que presencia durante as suas viagens, seja para
conduzir as préprias entrevistas que realiza.

Neste mesmo periodo, entre 1924 e 1926, também ocorrem as entrevistas que
posteriormente serdo publicadas em Praca da Concordia. Os protagonistas aqui seréo
personalidades ligadas as letras, moda, teatro e artes em geral; e 0 cenario sera apenas um, Paris.
Dentre os entrevistados estdo nomes como Jean Cocteau e Frangois-Marsal. Apos ter visto com
seus proprios olhos as cores possiveis do autoritarismo na Espanha, na Italia e na Turquia, ele
buscaria em Paris o grande centro artistico da Europa, as novas formulas estéticas que poderiam
ser exportadas para Portugal. De acordo com as suas proprias palavras, a Praca da Concoérdia
seria “o livro dos triunfadores, dos que venceram Paris, dos que brilham no céu de Paris: os

cartazes luminosos, as ‘vitrines’, os gros-plans da cidade maltipla — catalogo da Europa”®®.

% FERRO, Antonio. Praga da Concérdia. Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1929.
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Tanto em Viagem a Volta das Ditaduras quanto em Praca da Concordia, o recurso da
teatralidade se faz presente.

Tendo em vista que Antonio Ferro costumava tomar poucas notas das respostas dos
entrevistados, o protagonismo das entrevistas acaba sendo das suas proprias perguntas e da
forma como descreveria a ambiéncia dos espacos; a aparéncia dos entrevistados; as expressoes
faciais que as suas questbes arrancavam destas personalidades, mencionando quando as
perguntas causavam o riso e quando causavam o0 desconforto. Assim, faz questdo de néo
esconder “0s momentos de hesitacdo e de siléncio dos seus entrevistados, nem as perguntas que
ficaram sem resposta. Além disso, deixa também expressas as expectativas que tinha e 0s
resultados que acaba por alcancar”®®, ndo escondendo nem mesmo as suas proprias hesitages
ou desconfortos como entrevistador. Ferro sabia que, mais do que o contetdo das respostas, 0
que prenderia mais tarde o leitor junto aos seus textos seria este tipo de linguagem, ou seja,
seria 0 recurso da teatralidade que, quando utilizado, gera expectativas dramaticas no receptor,
causa sentimentos e emocdes, e transporta o publico para a atmosfera que esta sendo descrita,
como se ele estivesse assistindo a uma peca de teatro. Note-se, assim, que tais entrevistas diziam
respeito muito mais as perguntas de Antonio Ferro e as suas opinides sobre os entrevistados do
gue ao conteudo em si das entrevistas. Este percurso que trara consisténcia para o seu modelo
de jornalismo literario, ou, se quisermos, de jornalismo teatral, sera, na verdade, um ensaio para
aquelas que seriam as entrevistas mais importantes da sua trajetdria: as entrevistas com Salazar.
No inicio dos anos 1930, portanto, seu modelo de jornalismo ja estava definido, com ideias e
métodos prontos a serem utilizados para a encenac¢édo da figura do novo chefe portugués.

Ao longo de 1932, ano-chave para a ascens3o de Salazar®” e de Antonio Ferro ao poder,
o jornalista coloca em pratica toda a inspiracéo recebida durante as suas viagens. Passa a utilizar
0 espaco da imprensa de forma muito mais constante para proclamar as suas préprias opinides
sobre todas as questBes problematicas que precisariam ser transformadas em Portugal
enumerando uma série de caminhos que deveriam ser tomados para a regeneracdo da nacdo. A
grande mudanga a partir deste ano é que “ndo ha, praticamente, nenhum artigo seu que nédo
aponte para a intencdo de se envolver politicamente”®. Assim, antes de encenar a figura de

Salazar, Ferro encena a sua propria figura, a fim de construir uma imagem publica a seu

% ACCIAIUOLI, Margarida. Antonio Ferro: a vertigem da palavra. Retorica, Politica e Propaganda no Estado
Novo. Lishoa: Bizancio, 2013, p. 83-84.

% Lembrando que Salazar ja ocupava a pastas das financas desde abril de 1928, assumindo cargo de Ministro das
Coldnias em 1930. Em julho de 1932 ele serd nomeado, pelo presidente da Reptblica Oscar Carmona, como
presidente do Conselho de Ministros.

% ACCIAIUOLI, Margarida. Antonio Ferro: a vertigem da palavra. Retérica, Politica e Propaganda no Estado
Novo. Lisboa: Bizancio, 2013, p. 71.
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respeito: a de unico intelectual com as qualidades necessarias para liderar a obra de reconstrucéo
cultural do pais.

Dentre 0s seus artigos mais notaveis publicados no Diario de Noticias ao longo deste
ano, torna-se relevante destacar trés deles: “Vida” e “Falta um Realizador”, publicados em
maio; e “Politica do Espirito”, publicado em novembro, um més antes de serem publicadas as
entrevistas com Salazar. Em “Vida”, ele se dirige aos “governantes, aos orientadores do
Portugal de hoje”®®, afirmando que “ndio basta olhar, numa hora de renascenca, os problemas
graves e profundos da nacionalidade'%, Era necessario, de acordo com Ferro, instrumentalizar

as artes para criar uma fabrica de alegria. Este seria o caminho para modificar a alma do povo:

Criando, talvez, fontes de vida, criando multiddes alegres, criando multiddes que se
renem para construir e ndo para destruir... Construamos parques, estadios,
inventemos cerimodnias em que 0 povo encontre um pretexto para vibrar, estimulemos
o desporto, protejamos o teatro, a pintura, o livro, todos os instrumentos dessa vida
saudavel [...] Ha uma crise na nossa produ¢do... faltam “actualidades graficas”!
Faltam péaginas de magazine! Facamos tudo para diminuir a crise, para criar
movimento, para fabricar alegria!'®*

Era a solugdo colocada por Ferro: estruturar a obra de renascimento da nacéo
essencialmente através das artes. No mesmo més ele publicada outro artigo, intitulado “Falta
um Realizador”. Nele, fica ainda mais clara a sua visao sobre a utilidade do campo artistico
para a politica. Recordando as viagens que fez, ele menciona paises como a Franca, a
Alemanha, a Italia e os Estados Unidos cujos governantes procuram, “para se movimentarem,
para se defenderem da vida com a propria vida, os seus realizadores, os seus animadores”%2,
Entendendo a importancia fundamental da contribuicéo artistica, eles “esforcam-se, no entanto,
pela criacdo duma alegria para uso préprio, mesmo que essa alegria seja artificial... Se ndo é
possivel, na nossa época, fabricar certezas, fabriquem-se ilusdes!””1%. Portugal, de acordo com
Ferro, ainda estaria em atraso nestas questdes e, portanto, deveria olhar com atencéo para o
exemplo dado por outras nacdes. Ele exalta os trabalhos que a todo instante estdo sendo criados
pelos artistas portugueses, deixando claro que o problema do pais ndo é a falta de qualidade

artistica. O problema seria que estas atividades ainda seriam “possessoes dispersas, cada um

com a sua bandeirinha, ilhas férteis mas desertas [...]. Tudo nos seus lugares, tudo a espera de

% FERRO, Antonio. Vida. Diario de Noticias, 7 de maio de 1932. In: HENRIQUES, Raquel Pereira. Antdnio
Ferro: estudo e antologia. Lisboa: Alfa, 1990, p. 131.

100 1dem.

101 1hid., p. 131-132.

102 FERRO, Antonio. Falta um Realizador. Diério de Noticias, 14 de maio de 1932. In: HENRIQUES, Ragquel
Pereira. Antonio Ferro: estudo e antologia. Lisboa: Alfa, 1990, p. 132.

103 1dem.
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ordens, tudo a espera dum traco de unifo”%. Para promover esta unio, esta articulagio de todo

0 campo artistico em uma mesma direcdo, faltaria um realizador:

O que falta, para fazer o filme, para criar movimento, para criar alegria, alegria de
viver, o ténico das racas fortes, das racas com futuro? Falta um metteur-en-scéne, falta
alguém que junte esses elementos dispersos, inimigos, quase sempre, que dé as
entradas e saidas, que faca as marcacles, que conduza o baile... Enquanto esse
metteur-en-scéne nao se revelar —um homem ou o espirito de alguns homens —a vida
portuguesa continuara a marcar passo, a fingir que anda...*%

Tornava-se claro que para Ferro este metteur-en-scene, ou seja, este realizador ou
encenador, deveria ser ele. Estrategicamente, apds apontar os problemas que estariam atrasando
0 renascimento da nacdo e o melhor caminho para solucionar estes problemas, ele subia ao
palco do Diario de Noticias e proclamava que em Portugal s6 existia uma pessoa capaz de
realizar esta obra de guiar o campo artistico portugués, de transformar os intelectuais e artistas
em obreiros da causa nacional, e esta pessoa se chamava Anténio Ferro. Todas estas questoes
tornam-se ainda mais evidentes em novembro de 1932 quando ele publica no mesmo jornal o
artigo intitulado “Politica do Espirito”. E a primeira vez que ele utiliza o termo que mais tarde
ird nomear a politica central que ele ira realizar como diretor do SPN. Criticando uma vez mais
0s politicos que desprezam as belas-artes, ele afirmara que “o desenvolvimento premeditado,
consciente, da arte e da literatura é tdo necessario, afinal, ao progresso duma nagdo como o
desenvolvimento das suas ciéncias, das suas obras publicas, da sua industria, do seu comércio
e da sua agricultura”®. Ele cita novamente o exemplo dado por Mussolini que “teve a
preocupacio dessa utilissima politica do espirito, desde a primeira hora do seu governo™'?”,
afirmando que a realizacdo de uma politica do espirito em Portugal ndo seria somente

necessaria, mas fundamental para construir uma nova imagem do pais:

A politica do espirito (Paul Valéry acaba de fazer uma conferéncia com o mesmo
titulo) ndo é apenas necessaria, se bem que indispenséavel em tal aspecto, ao prestigio
exterior da nacdo. Ela é também necesséria ao seu prestigio interior, a sua razdo de
existir. Um povo que ndo vé, que ndo €, que ndo ouve, que ndo vibra, que ndo sai da
sua vida material, do Dever e Haver, torna-se um povo indtil e mal-humorado. A
beleza — desde a beleza moral a beleza plastica — deve constituir a aspiracéo suprema
dos homens e das racas. A literatura e a arte sdo os dois grandes 6rgdos dessa
aspiracdo, dois 6rgdos que precisam duma afinacdo constante, que contém, nos seus
tubos, a esséncia e a finalidade da Criag&o.1%

104 |bid., p. 132-133.

105 |pid., p. 133.

106 FERRO, Antdnio. Politica do Espirito. Diario de Noticias, 21 de novembro de 1932. In: HENRIQUES, Raquel
Pereira. Antonio Ferro: estudo e antologia. Lisboa: Alfa, 1990, p. 136-137.

17 |pid., p. 137.
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Neste artigo ele reconhece a obra iniciada pela ditadura ja imposta desde 1926, citando
de forma elogiosa o Ministério da Instrucéo e a Junta de Educacéo Nacional. Também menciona
0S progressos promovidos em Portugal no setor econdmico, sob a lideranca de Salazar, mas diz
que as questdes do espirito continuavam ignoradas. Era urgente a realizagdo de uma “politica
do espirito, inteligente e constante, consolidando a descoberta, dando-Ihe altura, significacdo e
eternidade”®. O segredo para a durabilidade de um governo estaria, entdo, nas coisas do
espirito, ou seja, na expressdo artistica nacional. Estaria, em suma, em entender o que ele chama
de espirito “como uma ideia definida, concreta, como uma presen¢a necessaria, como uma arma
indispensavel para 0 nosso ressurgimento. O espirito, afinal, também é matéria, uma preciosa
matéria, a matéria-prima da alma dos homens e da alma dos novos...”*'%, Estariam lancadas,
assim, duas questdes fundamentais para compreendermos a importancia de Antonio Ferro no
Estado Novo e da obra que seré operacionalizada por ele em prol das artes portuguesas, estando
entre elas o teatro. Mas, antes disso, seria preciso ainda convencer Salazar sobre a necessidade
da sua “Politica do Espirito”. Apds encenar a sua propria imagem diante do publico, era chegada

a hora de encenar a imagem de Salazar.

2.3 A Encenagéo de Salazar

No inicio dos anos 1930 ja estava montado o cenario propicio para a implantacdo oficial
do Estado Novo. O imaginario nacionalista e colonialista j& havia a esta altura se tornado senso
comum no imaginario portugués. Existia um grande medo coletivo da decadéncia da nago;
opiniBes ja formadas sobre os culpados pela crise imposta; um sentimento de esperanca em
torno da possibilidade de um heréi salvador que possa suprimir as ameagcas, proteger e conduzir
0 povo, reerguer a nacao; e uma disponibilidade pablica para as alternativas autoritarias, para a
violéncia e supressao de liberdades impostas como necessarias para um bem maior, para 0 bem
da nacéo.

Ao mesmo tempo, para além do consenso acerca da necessidade de um Estado forte e
autoritario e do projeto colonial como principal via para o ressurgimento da nacéo, também ja
estava colocado o projeto da politica do espirito como veiculo onde todas estas questdes ja
definidas no imaginario operariam para a reconstrucdo da nacdo; assim como ja estava
instituido o nome de Anténio Ferro como Unica lideranga capaz de representar toda uma geracdo

de intelectuais, de proteger e elevar as belas-artes portuguesas enquanto Ultimos resquicios

109 |pid., p. 139.
110 [dem.
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sobreviventes da alma e grandeza nacionais, e de convencer toda uma classe artistica a
colaborar com a nagéo, a assumir a sua responsabilidade sagrada perante a historia de Portugal.
Faltava, porém, o her6i salvador, um chefe que apostaria no projeto de Ferro e lhe daria o0s
poderes necessarios para dar inicio a sua politica do espirito. Para tanto, Ferro iria vender o seu
préprio nome e projeto cultural para o futuro chefe do Estado Novo, colocando em prética o
seu método teatral de entrevistas desta vez para promover Salazar.

Em dezembro de 1932 serdo publicadas no Diario de Noticias as cinco célebres
entrevistas que Salazar concede a Antonio Ferro e que mais tarde serdo publicadas no livro
Salazar, o0 Homem e sua Obra. Na visdo de muitos especialistas, elas foram cruciais para
construir a imagem publica do novo chefe, que ja vinha adquirindo fama pela sua obra como
Ministro das Finan¢as. Fernando Rosas, na sua reedicdo das entrevistas, escreve um preféacio
justamente chamando atencédo para a teatralizacdo da linguagem utilizada por Ferro que agora,
mais do que em qualquer outra das suas entrevistas, utiliza amplamente o recurso dramatico
para descrever suas conversas com Salazar, agindo de fato menos como jornalista e mais como

encenador de uma pega de teatro.

Ferro desempenhou-se desta magna e, para ele, decisiva tarefa como se fora de uma
peca de teatro. Ndo toma apontamentos das conversas com Salazar, retém ideias e
encena-as. Na realidade, como o proprio deixa entender, ndo estamos, em rigor,
perante a transcricdo de uma entrevista, mas de um discurso teatralizado, de um
dialogo onde laboriosamente se trabalham as ideias e o perfil do chefe. O jornalista
ndo é neutro nem jornalista. Ele proprio se assume como o ‘intermediario’ de Salazar
‘junto do povo’. Mas é mais do que isso: € o metteur em scene de um personagem que
se empenha assumidamente em valorizar, mitificar e engrandecer, confrontando-o, ou
fingindo confronta-lo, com alguns dos principais desafios politicos, econémicos e
sociais da actualidade de ent&o.!!!

Antonio Ferro confessa que hd muito tempo “desejava fazer todas essas preguntas ao
dr. Salazar, para responder a curiosidade do Pais, a inquietacdo dos seus amigos e a minha
propria inquietagdo”*?, mas Salazar sempre recusava o convite. Ndo gostava de exposicoes.
Desta vez, o convite finalmente foi aceito. Assim, “durante cinco dias seguidos, duas a trés
horas cada tarde, no seu gabinete, na sua casa, no automoével do seu ministério”**3, Ferro
conversou com Salazar, buscando incessantemente desvendar o politico e 0 homem, retirando-

Ihe a habitual méascara da seriedade, da frieza, descontruindo a imagem publica do reservado

11 ROSAS, Fernando. Prefacio. In: FERRO, Antdnio. Entrevistas de Anténio Ferro a Salazar. Lishoa: Parceria
A. M. Pereira, 2003, p. XVI.

112 FERRO, Antonio. Salazar, o Homem e sua Obra. Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1933, p. 11.

13 |bid., p. 12.
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professor de Coimbra, do Ministro das Finangas que nunca sorri e que jamais fala sobre a sua
vida pessoal. O objetivo era humanizar Salazar. Teatralmente, entdo, Ferro, encenador
confesso, encerra a introducdo do seu livro anunciando que o espetaculo iria comegar: “O pano
vai subir. Quando éle descer sobre o ultimo acto, voltarei ao proscénio...” .

Com a caracteristica fortemente imagética da sua escrita, ele narra os ambientes,
descreve 0s seus proprios sentimentos e expectativas em relacdo a Salazar, e as reacOes
suscitadas por cada pergunta, como 0 Sorriso, a respiracdo e os momentos de siléncio antes das
respostas, assim como a forma ou, se quisermos, a intengdo com que cada resposta era dada.
Desta forma, antes da reproducéo das respostas, vinha sempre a indicagdo, no mesmo estilo das
didascalias dos textos teatrais, do tom de Salazar através de uma estrutura frasal sempre
presente: Salazar responde/calmamente, diretamente; com um vago meio Ssorriso, sem
hesitacdo, com firmeza, com suavidade na voz, com energia/o contetido da resposta de Salazar.
Note-se, portanto, que o que auxiliava no objetivo de romper com o perfil desumano de Salazar
ndo eram as respostas que ele dava, mas a forma com que Ferro descrevia estas respostas e as
suas proprias impressdes acerca delas. Encenava-se aos poucos a ideia de que “Salazar ndo ¢é
0 homem terrivel, hostil, que me tinham anunciado, mas uma pessoa naturalmente acolhedora
e amavel”!™®, conforme menciona Ferro quando conta as suas primeiras impressdes sobre
Salazar, logo na primeira entrevista.

A decisdo de preferir ouvir em vez de tomar notas durante as entrevistas é assumida por
Ferro, com a justificativa das dificuldades impostas pelo fato de grande parte destas conversas
ocorrerem em uma espécie da gabinete movel de Salazar, no seu automovel, “a 60 quilometros

»116 o fazendo ter dificuldades com o seu bloco de notas e com o seu lapis “que danga

a hora
desvairado sobre o papel, que me obriga a trocar as letras, desorientado com o balango do carro,
que me escreve um t quando The mando escrever um 1”1, Ferro decide entdo guardar o seu
bloco e seguir a metodologia que ja havia ensaiado em suas primeiras entrevistas: “Regresso ao
meu antigo processo: ouvir os homens, as ideias dos homens, e esquecer, possivelmente,
algumas das suas palavras...”'!8, Salazar também menciona o método de Ferro no prefacio que

escreve para o livro, elogiando “a formidavel vantagem duma memoria que lhe permitiu

reproduzir com fidelidade, muitos dias passados e sem o auxilio duma nota escrita, longos

114 FERRO, Antonio. Salazar, o Homem e sua Obra. Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1933, p. 13.
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trechos de conversa trocada por essas estradas dos arredores”'°. Todavia, considerando-se o
cenario j& implementado e o imaginario comum ja existente, Ferro ndo teria nenhuma
dificuldade para expressar as ideias do seu entrevistado. As opinides de Salazar confundiam-se
facilmente com as suas. “O que um dizia ndo era muito diferente do que o outro escrevia, porque
nenhum andava muito distante daquilo que era o senso comum politico constituido no interior
da sociedade portuguesa no momento em que o regime politico se ia institucionalizar?°,

As perguntas feitas por Ferro nestas entrevistas sao mais especificas e possuem uma
sequéncia mais ldgica e consistente. Os questionamentos giram em torno de temas como a
questdo social dos operarios; os privilégios do exército no governo; o papel dos catolicos para
a nacao; os objetivos da Unido Nacional; a justificativa da censura; a ameacga do comunismo e
do socialismo; o problema do desemprego e da mendicidade em Portugal; a questdo do
analfabetismo; o fator econémico e a politica fiscal; o posicionamento antiparlamentar e contra
os partidos politicos; entre outros assuntos relacionados com os principais problemas em voga
no pais e com as possiveis solucdes a serem adotadas para resolvé-los. A postura de Ferro é
variavel: “Umas vezes adopta um registo impertinente e pressiona o entrevistado para que nao
se afaste da questdo; outras vezes escolhe ficar fora de cena e coloca-se na posic¢ao passiva de
espectador”?!, Ora interpreta o papel do jornalista insistente, que encurrala o seu entrevistado
obrigando-o a responder questdes desconfortaveis; ora interpreta o papel de homem portugués
que assiste encantado a sua frente a solucao para todos os problemas da nacao.

O objetivo era o de construir uma imagem de Salazar representativa para os setores
conservadores, e suficientemente patriarcal para a sociedade que aguardava o surgimento do
seu chefe, carismatico ou ndo. Tratava-se da encenacdo da figura de Salazar a partir de uma
perspectiva mitologica e providencial: “o ‘mago das finangas’, o ‘ditador catedratico’, em suma,
0 pai austero [...] devotado a nacgdo, em vigilia tutelar permanente sobre um povo alegre e
esforcado, mas essencialmente volatil, infantil e incapaz de ascender a compreensao dos seus
verdadeiros interesses”?2. Além disso, era preciso publicizar suas principais ideias de uma

forma clara. Assim, “o que ambos fizeram, politico e jornalista (porque se tratou de um trabalho
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a dois), foi elaborar a leitura legitimadora do significado histérico do Estado Novo, que
correspondia, no essencial, ao que o publico pensava e esperava ouvir’1%,

Duas tematicas que surgiram durantes estas entrevistas merecem ser ainda destacadas:
a Politica do Espirito e o Problema da Censura. Ferro aproveita-se desta aproximagdo com
Salazar para falar sobre o cenario cultural do pais. Esta seria a guinada decisiva na carreira de
Ferro para sair do terreno da expressao de ideias e entrar finalmente no terreno da acéo politica.
Expor as suas opinides sobre a crise do setor artistico e o papel das artes para o ressurgimento
da nacdo seria a sua estratégia para ser convocado por Salazar para o futuro cargo de diretor do
Orgdo de propaganda do regime e, a0 mesmo tempo, para conquistar legitimidade perante a
classe intelectual e artistica, cujo apoio seria indispensavel. Para tanto ele assume o papel de
um novo personagem, o de artista portugués, humildemente interessado em falar em nome de
todos os trabalhadores do espirito, com a sincera intencdo de proteger as artes e os artistas,
afinal, ele ja teria sofrido, como artista, as consequéncias do abandono da politica em relacao
as artes e aos efeitos da censura sobre a sua propria criacao artistica.

Com o tipo de abordagem incisiva que é encenada nas conversas com Salazar, ele
objetiva também obter o apoio do setor artistico portugués, gerando nele o sentimento de que
finalmente havia surgido aquele realizador que faltava, alguém que entraria na politica com a
intencdo de lutar pela causa artistica, de representar os anseios da classe e de garantir a protecéo
da sua liberdade de expressao. E, para que ndo restem dividas a este respeito, ele questiona
Salazar sobre o problema da censura, questionando se com a nova Constituicao “sera permitida
a propaganda livre de ideias? N&o tera4 chegado o momento, por exemplo, de acabar com a
censura?”!?4, Salazar responde mostrando-se compreensivo acerca do desconforto gerado pela
censura, admitindo, inclusive, que ela seria “uma institui¢do defeituosa, injusta, por vezes,
sujeita ao livre arbitrio dos censores, as variantes do seu temperamento, as consequéncias do
seu mau humor”*?®. Porém, citando como exemplo a imprensa, ele define a censura como um
corretivo necessario para a nagdo: “Temos agora o aspecto moralizador da censura, a sua
intervencdo necessaria nos ataques e nos desmandos de linguagem. [...] Ora [se] o jornal € 0
alimento espiritual do povo deve ser fiscalizado como todos os alimentos”*?°. Esclarece, ainda,
que a censura agia pelo bem da nacdo, a fim de proteger a sociedade contra as doutrinas

subversivas que ameagavam o pais, deixando clara a unica forma de liberdade que, para ele,

12 TRINDADE, Luis. O estranho caso do nacionalismo Portugués. O salazarismo entre a literatura e a politica.
Lisboa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2008, p. 27-28.

124 FERRO, Antonio. Salazar, o Homem e sua Obra. Lisboa: Empresa Nacional de Publicidade, 1933, p. 45.

125 |bid., p. 46.

126 |bid., p. 48.



61

poderia ser permitida: “A liberdade garantida pelo Estado, condicionada pela autoridade, ¢ a
unica possivel, aguela que pode conduzir, ndo digo a felicidade do homem, mas a felicidade
dos homens...”*?’.

Ferro mostra-se irredutivel ao longo de toda a condugdo da conversa sobre este tema,
questionando Salazar sobre as possibilidades de abolicdo da censura em Portugal ou sobre
solucdes alternativas que poderiam ser tomadas, como a instituicdo de uma Lei de Imprensa
menos severa, buscando deixar clara uma imagem especifica a seu respeito, em especial quando
Salazar pergunta se ele estaria de acordo sobre a necessidade da censura, e ele responde: “De
modo algum! E possivel que a minha inteligéncia concorde consigo [..], mas a minha
sensibilidade e a minha epiderme de jornalista hdo-de sempre revoltar-se com as vergastadas
da censura, que ja me tém deixado tracos sobre a pele, tragos azues que nao esquecem”*?, Note-
se que o0 seu publico-alvo, neste caso, é justamente aquele a quem a abolicdo da censura mais
interessa, o setor intelectual e artistico, cujo oficio torna a liberdade de expressdo fundamental.
Este interesse duplo de Ferro torna-se ainda mais perceptivel quando chega 0 momento de tocar
no assunto da “Politica do Espirito”. Novamente utilizando uma abordagem mais direta e
incisiva, ele questiona Salazar:

Permita-me, sr. Presidente, que aborde um problema, que chega na sua altura prépria
e que me interessa especialmente: o problema da arte, das letras e das ciéncias. Ndo
Ihe parece que essa frieza do momento, que essa falta de elevacdo e de animacéo se
devem atribuir, em grande parte, a auséncia duma inteligente e premeditada Politica
do Espirito dirigida as geracGes novas, que as traga a superficie, que Ihes dé um papel
nesta hora de insofismavel renovacdo? Todos os grandes chefes, grandes condutores
de povos, assim o fizeram. Desde os Médicis e Mussolinis, desde Francisco | a
Napoledo, as artes e as letras foram sempre consideradas como instrumentos
indispensaveis a elevagdo dum povo e ao esplendor duma época. E que a arte, a
literatura e a ciéncia constituem a grande fachada duma nacionalidade, o que se Vvé I&
de fora... Em Portugal — triste é dizé-lo — essa Politica do Espirito, que j& foi seguida

por alguns reis e por alguns estadistas portugueses, tem sido abandonada
lamentavelmente pelos poderes pablicos nestes Gltimos cinquenta anos.*?°

Tal como fez no seu ultimo artigo para o Diario de Noticias, intitulado “Politica do
Espirito”, Ferro admite serem notdveis os avangos que tém ocorrido em Portugal em torno do
equilibrio das financas e no setor das obras publicas, mas afirma “que nada se fez ainda pelo
desenvolvimento da literatura e das artes plasticas, que sufocam, sem poder alargar os seus

horizontes, no saguio do nosso meio”**. Ele exemplifica as questdes que mereceriam a atengio
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do governo no campo artistico dando foco para os problemas que, na opinido dele, contribuiam
para o atraso do teatro portugués:
O Teatro de S. Carlos, cheio de tradicdes, esta fechado para a masica. O problema do
Teatro Nacional, que tem merecido ao sr. ministro algum interésse, foi atamancado

mas nao resolvido. Nao temos uma Unica cena de vanguarda, um teatro de arte, porque
o Estado n&o admitiria, sequer, a ideia de Ihe dar um subsidio.**!

De acordo com a descri¢cdo dada por Ferro, apos ouvir pacientemente todas as questdes
esbocadas por ele, Salazar responde concordando com o cendario problematico exposto pelo
entrevistador e com a necessidade de encontrar solu¢Ges para o campo artistico. Contudo,
Salazar faz questdo de lembrar que somente agora o governo poderia dar atengdo a estas
questBes, pois antes existiam problemas mais graves e urgentes a serem resolvidas no pais:
“Como queria que eu encomendasse para os paldcios nacionais uma estatua ou um quadro, se
nalguns chovia como na rua, quando tomei conta do Ministério das Finangas?”’**2, Apds serem
resolvidos os problemas, por ordem de prioridade, os assuntos culturais “hao-de ser resolvidos,
lentamente mas definitivamente”*33,

Ferro mostra-se como ainda insatisfeito com as respostas dadas por Salazar ao problema
das artes nacionais, reforcando que a preocupacdo do governo nao poderia ser somente com o
patrimonio cultural do pais. Para além disso, os politicos e governantes deveriam “pensar na
arte viva que deve acompanhar a nossa evolugédo, que deve ser a expressdo do n0sso momento.
Ha ai duas dlzias de rapazes, cheios de talento e mocidade, que esperam, ansiosamente, para
serem uteis ao seu Pais, que o Estado se resolva a olhar para éles”*. O assunto se encerra
quando Salazar responde: “Estamos de acordo. O pensamento € o espirito ndo devem parar. Ha
que estimula-los e dar-lhes um movimento continuo. Diga, portanto, a ésses rapazes que tenham
confianca e que saibam esperar...”*3%, Um destes rapazes seria Antonio Ferro, e ele precisaria
esperar apenas mais alguns meses para ser Util ao Estado. Ja o setor artistico, ao contrario do
que esperava, ganharia a proibicdo ainda mais severa da sua expressao artistica, a nao ser que

aceitassem criar dentro de um modelo artistico Unico que seria imposto por Ferro.

2.4 O Estado Novo Portugués

O papel decisivo das entrevistas realizadas em 1932 foi de um lado reforcar ideias ja

preestabelecidas em torno de Salazar e, de outro, construir uma imagem humanizada do novo
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chefe, corrigindo a questdo da falta de carisma do professor, no objetivo de gerar
representatividade e de contribuir para um processo de legitimacdo ja em curso.

A Ditadura Militar, instituida em Portugal a partir de 1926, é considerada como um periodo
de transicdo para o Estado Novo, fase em que se deu a consolidagdo dos principais valores do
regime, assim como da prépria legitimidade da figura de Salazar. Ao contrario do que tanto
Ferro quanto o futuro chefe tentaram fazer parecer com as entrevistas, Salazar ndo chega aos
anos 1930 como um jovem lente de Coimbra conhecido somente pelos seus pares académicos,
nem mesmo como um simples professor desinteressado na politica e no poder, mas “como
homem s@, acima da intriga e das combinacgdes politicas, sem aliados nem aliancas, que sO
aceita, contrariamente, sair do seu espléndido isolamento para salvar a patria”!%®. Esta
construcdo da imagem de Salazar, teria sido “um dos principais eixos em que assentara a
encenacdo da figura do ‘chefe’ criada a partir das entrevistas”!®’, e respondia a questdes
significativas do contexto deste periodo como a descrenca na politica tradicional, advinda da
crise da republica liberal e a mitologia sebastianista ja tdo arraigada no imaginario portugués
que tinha como consequéncia 0 sentimento de esperanca na possibilidade de retorno do
Encoberto, do herdi redentor que surgiria para salvar a nagao.

A verdade é que, desde os anos 1920, com o agravamento da crise da Primeira Republica
em Portugal, os debates em torno do nacionalismo ja haviam despertado “a intui¢do e a ambi¢ao
do professor de Economia e Financas quanto ao papel que possa vir a ter na ‘regeneracao
nacional’”!%®, Ainda no inicio dos anos 1920 Salazar ja era um conhecido lider do Centro
Catolico, defensor dos valores do conservadorismo catélico ameacados pela Republica.
Conforme aponta Fernando Rosas, em 1922, ele conquistara legitimidade no pais devido a sua
“apologia de uma espécie de transpolitica acima dos partidos que unificasse as direitas
conservadoras em redor das reivindicagdes do catolicismo e da Igreja, da sua moral e das suas
prioridades”!%. Nas vésperas do golpe militar de 1926, assim, ele ja era considerado um dos
principais idedlogos do catolicismo conservador e, além disso, um renomado professor de
financas na Universidade de Coimbra, que parecia saber solucionar a grave crise econémica
vivida em Portugal. Com o apoio de importantes setores da alta hierarquia da Igreja Catdlica,
ele assumira em 1928 a pasta do Ministério das Finangas da Ditadura Militar. Seria legitimada
aqui a construcdo da imagem do Mago das Finangas, que teria uma solucdo milagrosa para

equilibrar as contas publicas e salvar o pais da ruina.
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O que muda no final da década de 1920 ¢ que “o milagreiro das finangas publicas em
crise torna-se candidato a chefia do campo social e politico da contra-revolucgéo antiliberal e
anti-socialista que germinava nas direitas portuguesas desde o inicio dos anos 20740, Os
objetivos de Salazar passam a ser mais amplos: construir um programa politico que v& além da
imediata solucdo da crise financeira, estabelecendo possiveis solucdes para alguns dos
problemas mais urgentes do pais, reforcando a ameaca de decadéncia da nacao e a urgéncia em
uma solucéo politica nova e essencialmente salvacionista. Aos poucos, tornava-se hegemonica,
no interior da propria Ditadura Militar instalada, a ideia de que a melhor solucéo para regenerar
a nacdo estaria em um modelo de regime politico autoritario e corporativo, em uma ditadura
fundamentalmente nacionalista e colonialista de natureza antiliberal, anticomunista,
antissocialista e, em suma, antidemocratica. Note-se, assim, que o Estado Novo surge primeiro
como conceito e depois como regime: “o conceito de «Estado Novoy vai surgindo, sobretudo,
a partir do momento em que Salazar ocupa a pasta das Financas, em 27 de Abril de 1928 [...],
tendo-se plasmado no vocabulario politico em especial depois de 1930”41, Era o conjunto de
ideias ja transformadas em senso comum através do campo literario e jornalistico desde final
do século XI1X e inicio do XX, agora transferidas para o campo politico. Era o0 agrupamento das
“vérias direitas da direita antiliberal”'4?,

Parte destas ideias seriam claramente expressas por Salazar em 1929 em um de seus
discursos dirigidos as Camaras Municipais, ocasido em que surge a célebre frase slogan do
Estado Novo: Nada contra a Nac&o, Tudo pela Nagdo!*, ja demonstrando que a solugdo
defendida por Salazar passaria por uma logica intervencionista, em que todos os setores da
sociedade deveriam colaborar com a nagdo para construir uma nova mentalidade portuguesa e
para solucionar a ameaca da desordem que, na visdo de Salazar, assolava o campo politico,
financeiro, econdmico e social do pais'*. Para ele, a nacio era sobretudo uma entidade moral;
e a ordem, em uma perspectiva autoritaria, a melhor forma de protecao da moral.

Ao lado da ldgica de a bem da nacdo, instaurava-se também a logica de a bem do
império. Conforme j& mencionado, nacionalismo e colonialismo constituiram-se em Portugal
como profundamente interligados. Em 1930, apds terem sido estabelecidos os principais fatores

do projeto politico do futuro Estado Novo, bem como as bases organicas da Unido Nacional,
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publica-se 0 Acto Colonial**, documento escrito por Salazar enquanto Ministro Interino das
Colédnias. Este primeiro documento constitucional, futuramente anexado a Constituicdo de
1933, afirmaria os principios fundamentais da ideologia colonialista como: a nogdo de que “os
dominios ultramarinos de Portugal denominam-se col6nias e constituem o Império Colonial
Portugués™'*%; a ideia de que seria “da esséncia organica da Nagio Portuguesa desempenhar a
funcdo historica de possuir e colonizar dominios ultramarinos e de civilizar as populacdes
indigenas que néles se compreendam™*’; o principio de que tal colonizagdo teria como base
uma solidariedade moral, que uniria as partes componentes deste Império com a Mae-Patria; e,
0 mais importante, a ideia de que a integridade da nagédo passaria obrigatoriamente pela defesa
do Império.

Seja na metropole, seja nas colbnias, a ideia era a de paternalismo. A populagdo
portuguesa da metropole era infantil e ingénua, suscetivel a corrupgéo das forgas subversivas,
e por isso precisaria ser constantemente vigiada e protegida, assim como guiada pela

intelectualidade; e a populagdo nativa das coldnias era inferior por ser ndo europeia’*, vista

145 Ao lado do Acto Colonial, existiam outros documentos como: “0 Cddigo do Trabalho dos Indigenas das
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raca branca, esta autora explica que a Europa historicamente foi constituida a partir de no¢des de superioridade
em que a Europa estaria no topo da escala hierarquica e “os outros”, africanos, nativos americanos e orientais,
estariam em uma posi¢do de inferioridade. A partir do século XIX, “designado por ‘idade do racismo cientifico’,
a enfatizacdo de diferencas entre os homens parece ser a tendéncia mais influente, uma vez que comecam a
estabelecer-se relagdes e implicagdes entre dados genéricos, capacidades intelectuais e comportamentos morais”
(p. 39). Note-se, desta forma, que “as teorias raciais foram racistas porque ndo s6 defenderam a existéncia de
diferentes ‘ragas’, como também as colocaram numa hierarquia” (p. 42). E, de acordo com estes preceitos
hierdrquicos, os brancos (europeus) seriam biologicamente e moralmente superiores, e por isso seriam o0s grandes
divulgadores da civilizagdo ocidental. Abaixo deles estariam “os ‘amarelos’, depois os indios americanos e, por
ultimo, os negros africanos. Estes Gltimos, considerados incapazes de iniciativa e de qualquer acto criativo, eram
0S que estavam mais proximos da animalidade” (p. 42). A partir da difusdo da obra de Charles Darwin, em 1859,
ganhou popularidade a teoria do darwinismo social que tinha o propdsito de “enaltecer a existéncia de ‘tipos puros’
— ndo sujeitos a processos de miscigenacdo — e condenar a mesticagem por ser um fenémeno de degeneracdo
‘racial’ e social” (p. 47). A condenacdo da mestigagem seria posteriormente refor¢ada com os estudos eugenistas.
Em Portugal, a ideia de que as ragas consideradas inferiores deviam ser submetidas as superiores foi introduzida
pelo ja mencionado historiador Oliveira Martins. No século XX, de acordo com a Carta Orgénica publicada em
1933, o Império Portugués divida-se em oito col6nias, sendo elas: Angola, Mogambique, Cabo Verde, Sdo Tomé
e Principe, Guiné, Estado da india (Goa, Daméo e Diu), Macau e Timor (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores
do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006).
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como infantil e selvagem, que por ainda ndo ter atingido um nivel intelectual e cultural
suficientemente elevado, ndo poderia ser considerada enquanto civilizada e, portanto, precisaria
ser “protegida” e assimilada pelos portugueses. A partir do Acto Colonial'#®, assim, estavam
postas as principais bases da ideologia salazarista. Para além de nacionalista, corporativista,
tradicionalista e ruralista, o Estado Novo portugués também seria elitista e racista.

Marcado por uma notavel desconfianca em relagdo as massas, a ideia era a de que “o
povo ndo podia (ndo estava nem preparado nem destinado a) ser o0 sujeito, mas sim o objeto da
politica que o ‘escol’ definia”*®. Por conta disso, defendia-se a desmobilizacdo politica da
sociedade. O povo portugués deveria ser passivo, submisso ao novo regime imposto, e 0 seu
papel na obra de regeneracdo da nacdo seria apenas o de respeitar a ordem vigente, estando
disponivel a renunciar a qualquer egoismo individual em prol do bem da nacéo.

A mais longa ditadura da Europa do século XX oficialmente terd inicio em 1933, a partir
do plebiscito constitucional do novo regime. Salazar publica, entdo, o seu “pacote da legislagao
social-corporativa: Estatuto do Trabalho Nacional, criacdo dos Grémios, Sindicatos Nacionais
e Casas do Povo, criagdo do Subsecretariado das Corporacfes e do Instituto Nacional do
Trabalho e Previdéncia (INTP)”**L, A Iégica do corporativismo seria invisibilizar o conflito de
classes no pais determinando que todos estariam integrados em uma perspectiva de todo
organico e, além disso, facilitar o controle e a vigilancia da sociedade. Para o Estado Novo, a
questao mais urgente a ser resolvida seria “a integracdo da Nagdo auténtica, os ‘agrupamentos
espontaneos dos homens a volta dos seus interesses ou actividades’, no Estado. Esse era o
grande designio, o Estado social e corporativo, organizador e representante da nacao
organica”®2. Através da proibicdo de partidos ou de sindicatos e do estabelecimento de
corporagdes estatais, seria alcancada a pretendida integracdo da sociedade em uma harmonia
social, em prol da nacdo e a partir da triade Deus, Patria e Familia.

Ja com a promulgacdo da Constituicdo foram estabelecidas as Comissfes de Censura,
destinadas ao controle da imprensa especialmente através da censura prévia. Conforme aponta

Ana Cabrera, 0 artigo 3° definia que: “A censura tera somente por fim impedir a perversido da

149 0 Acto Colonial foi inicialmente discutido no 111 Congresso Colonial Nacional, que ocorreu em maio de 1930.
Foi aprovado em julho de 1930 pelo Decreto-Lei n® 18570, permanecendo em vigor até 1951. Ele inaugura uma
nova fase na administragéo colonial, estabelecendo diferengas “de direitos e deveres entre os nascidos na metrépole
e nas coldnias e entre os assimilados e os ‘indigenas’. Estas diferencas eram estabelecidas a partir da observagéo
da sua maneira de vestir, educacdo escolar e comportamento social — se fossem significativas, poder-se-iam
distinguir os assimilados dos ‘indigenas’ e os assimilados podiam vir a ser ‘verdadeiros’ portugueses” (MATOS,
Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacfes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS,
2006, p. 63).

150 ROSAS, Fernando. Salazar e o poder: a arte de saber durar. Lisboa: Tinta da China, 2012, p. 32-33.

151 Ibid., p. 81-82.

152 Ibid., p. 39.
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opinido publica na sua funcdo de forca social e devera ser exercida por forma a defendé-la de
todos os factores que a desorientem contra a verdade, a justica, a moral, a boa administracéo e
o bem comum”!*, Temia-se a propagacio de ideias subversivas em Portugal, em especial as
ideias comunistas. O combate ao comunismo, destaca-se, estaria relacionado com outros
aspectos do regime, como “a defesa do Estado corporativo, da boa moral cristd, do Império
colonial. Trata-se de uma luta da ‘Civilizagdo cristd’ ¢ da ‘Cruz de Cristo’, contra o ‘Dragio
comunista’ que ameaga ‘despedacar nas suas garras a peninsula Ibérica catdlica e europeia”’>,

Note-se, assim, que tanto a imagem de um povo portugués ingénuo e incapaz da sua
prépria defesa quanto a ideia de uma ameaca onipresente interessada na corrupcao da sociedade
e na consequente decadéncia moral da nacao tornavam legitimo o recurso da violéncia. A partir
de entdo, e durante toda a vigéncia do Estado Novo, o regime utilizaria a retorica de protecéo
da sociedade para justificar ndo sé as proibi¢des da censura a todas as formas de expressao, mas
também para justificar outras acGes como as prisdes e perseguicdes orquestradas pela policia
politica. Greves, reunides, manifestacdes e quaisquer formas de expressdo de descontentamento
seriam vistas como uma ofensa a ordem imposta e, portanto, como uma ameaca a propria nagéo.
Conforme aponta Fernando Rosas, esta seria a violéncia punitiva. Contudo, na I6gica do regime,
ela agiria somente quando estritamente necessario, tendo em vista que, para Salazar, “deve 0
Estado ser tdo forte que n&o precise ser violento”*®,

Mais importante do que a repressio direta, seria a violéncia preventiva'®®, ou seja, a
vigilancia constante da sociedade em todos os espacos onde a socializacdo de individuos
acontecia: no trabalho, no lar, no desporto, na escola, e até mesmo nos momentos de lazer e de
entretenimento como as idas ao teatro ou ao cinema. A instituicdo de um clima de medo coletivo
tornaria a repressao direta desnecessaria quando “os sistemas de organizagdo do ‘consenso’, de
inculcacdo da aceitagdo”!® deixassem claro, diante da sociedade, o cddigo moral de valores
entendidos como saudaveis ou subversivos para a hacdo. Estas duas facetas da violéncia agiam,

assim, de forma complementar uma a outra, sendo a violéncia preventiva “a forma mais

153 Decreto-Lei n° 22.460, artigo 3° apud CABRERA, Ana. Censura e Estratégias Censurantes na Sociedade
Contemporanea In: CABRERA, Ana (org.). Censura nunca mais!: a censura ao teatro e ao cinema no Estado
Novo. Lisboa: Alétheia Editores, 2013, p. 22.

154 PAULO, Heloisa. Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra:
Minerva, 1994, p. 56.

15 SALAZAR, A. de Oliveira, Discursos..., vol. 1, p. 81 apud ROSAS, Fernando. Salazar e o poder: a arte de
saber durar. Lisboa: Tinta da China, 2012, p. 39.

1%6 Os conceitos de Violéncia Punitiva e Violéncia Preventiva sdo definicdes de Fernando Rosas. Ver: ROSAS,
Fernando. Salazar e o poder: a arte de saber durar. Lisboa: Tinta da China, 2012; ROSAS, Fernando. Os quatro
regimes. In: ROSAS, Fernando; LOUCA, Francisco et al. O Século XX Portugués. Portugal: Tinta da China, 2020.
157 ROSAS, Fernando. Salazar e o poder: a arte de saber durar. Lisboa: Tinta da China, 2012, p. 16-17.
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constante, mais omnipresente, mas mais ‘silenciosa’ ou ‘invisivel’, da violéncia”!®8, e a mais
eficaz na fabricacdo, ou na geréncia, de consensos e, portanto, na manutencéo da legitimidade
do salazarismo ao longo de mais de quarenta anos. Sua operacdo ficava a cargo em especial do
Secretariado de Propaganda Nacional, dirigido por Anténio Ferro. Estas conceituagdes serdo
fundamentais para a compreensdo do modelo de arte saudavel a nacdo que sera definido e, a
partir dele, das vias tomadas pelo regime na tentativa de institucionalizar o teatro.

O conceito-chave para o regime era o de lusitanidade exemplar®®. A partir dele seriam
fabricadas uma série de construges imagéticas que tentavam redefinir o que seria Portugal:
pais exemplo das nacOes, oasis de paz e de harmonia diante de uma Europa em conflito, refugio
espiritual diante de um mundo ja corrompido moralmente; o farol da Europa rumo a
modernidade e a civilizagdo, devido ao seu talento colonizador para dar novos mundos ao
mundo, como representante maximo dos valores europeus; Portugal ndo como um pais pequeno
mas como um grande Império, cuja acdo civilizadora seria caracterizada pela solidariedade
crista e ndo por interesses materiais.

A faceta tradicionalista do salazarismo adivinha de uma nova verséo da historia oficial
do pais, que exaltava o periodo dos descobrimentos como prova da superioridade portuguesa,
e a faceta ruralista consistia no lugar portugués escolhido como espaco de exceléncia onde a
alma nacional ainda sobreviveria intacta, 0 campo, onde vivia a personificacdo da lusitanidade
exemplar: o homem simples, aldedo, sem interesses politicos, sem ambices materiais,
interessado em servir a sua pétria através do trabalho, feliz na sua pobreza honrada, disposto a
sofrer com resignacdo pelo bem da nacéo, orgulhoso da sua propria historia, disseminador das
tradicdes mais antigas da sua aldeia, temente a Deus e submisso a ordem estabelecida. Ao seu
lado, obviamente, estaria a mulher cumprindo o seu designio sagrado como esposa e mae,
cuidado dos filhos e do marido, e protegendo a pureza moral da familia. Operavam-se assim

alteridades como campo versus cidade:

A critica da mundividéncia urbana tem, implicita, a negagdo do individuo como
cidaddo, como senhor de si mesmo e do seu destino. A referéncia a ruralidade advém,
também, desta apeténcia pela conservacdo ou restauracdo de uma ordem antiga,
mentalmente historicizada, e que tem as suas raizes na reacdo a evolugdo recente do
regime politico portugués, especialmente no periodo da | Repablica [...].*¢°

158 ROSAS, Fernando; LOUCA, Francisco et al. O Século XX Portugués. Portugal: Tinta da China, 2020, p. 49.
159 L OURENCO, Eduardo. O labirinto da saudade: psicanalise mitica do destino portugués. Lisboa: Dom Quixote,
1978, p. 33.

160 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p. 45.
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Para a logica do Estado Novo, a solugdo para regenerar a nacao era reaportuguesar a
sociedade a partir da ideia de lusitanidade exemplar, que pretendia em suma, forjar um novo
homem portugués, inspirado nesta mencionada imageética do homem/mulher do campo. Este
projeto de reaportuguesamento de Portugal pretendia, assim, promover “0 reencontro da nagéo
consigo mesma, o retorno as origens, a convocacao da tradi¢cdo como valor central para a ac¢cdo
(politica)”*®1. Promover este reencontro, fabricar esta nova patria, entdo, seria a missio de
Antonio Ferro através do SPN. E, para colaborar, nenhum outro setor seria melhor do que o
artistico, que teria sensibilidade e criatividade o suficiente para dar vida a tamanha ficgdo que
se queria transformar em realidade. Apds terem sido estabelecidas as bases constitucionais do
regime, era 0 momento de construir a sua base estética, ou seja, a roupagem retorica, simbdlica

e imagética que seria o envoltdrio dos principios salazaristas.

2.5 Secretariado de Propaganda Nacional: as artes a servico da nacéo

Antdnio Ferro, apos encenar a imagem do proprio chefe, sera o intelectual escolhido por
Salazar para encenar a imagem da nacdo e do império como diretor do Secretariado de
Propaganda Nacional (SPN). Ele ir& condensar os objetivos do Estado Novo no novo 6rgdo de
propaganda do regime, criado ainda em 1933, junto da Presidéncia do Conselho, com o objetivo
de “integrar os portugueses no pensamento moral que deve dirigir a Nacdo*%?, coordenando a
propaganda interna e externa do Estado Novo, realizando a difusdo das acdes realizadas pela
Presidéncia do Conselho e por todos os demais Ministérios, no pais e no estrangeiro. Nele
seriam operacionalizadas uma série de acBes voltadas para a inculcacdo dos valores
nacionalistas e colonialistas defendidos pelo regime.

Na sua sec¢éo interna, deveria regular as relacGes entre a imprensa e o Estado; fomentar
0 surgimento de publicacdes perioddicas destinadas a propaganda do regime; organizar
manifestacdes e festas plblicas de carater educativo ou de propaganda; combater a penetracéo
no pais de ideias subversivas que prejudiquem o interesse nacional e a moral vigente; estimular
a solugdo “de todos os problemas referentes a vida do espirito, colaborando com os artistas e
escritores portugueses e podendo estabelecer prémios que se destinem ao desenvolvimento de
uma arte € de uma literatura acentuadamente nacionais”; e, ainda, “utilizar a radio-difusédo, o

cinema e o teatro como meios indispensaveis a sua accio”®3. Note-se a visdo utilitarista do

181 1bid., p. 375.

162 Decreto-Lei n° 23.054, que institui a criacdo do Secretariado de Propaganda Nacional. Diério do Governo, |
Série, n° 218, 25 de setembro de 1933, paréagrafo unico.

163 Decreto-Lei n° 23.054, que institui a criacdo do Secretariado de Propaganda Nacional. Diario do Governo, |
Série, n°. 218, 25 de setembro de 1933. Artigo 4°, alineas a), b), c), d), e), f), g) e h).
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regime em relacdo as belas-artes portuguesas, no¢do que definiria a relagcdo estabelecida entre
0 regime e 0 campo artistico durante toda a sua vigéncia.

Na ldgica fortemente interventora do regime, as mais variadas instancias da sociedade
deveriam agir a servigo da obra de regeneracédo da nagéo, ou seja, a servi¢o dos interesses do
Estado Novo. No contexto do novo Secretariado, a imprensa, a radio, o cinema, o livro, o teatro
e todas as demais formas de manifestacdo artistica serdo coagidos a colaborar. Antonio Ferro
conhecia bem o poder das artes para gerar emocdes coletivas e, para ele, era primordial que um
grande sentimento de amor a patria fosse disseminado em Portugal.

Ao que compete a secdo externa seria responsabilidade do SPN: a colaboracdo com a
imprensa estrangeira, divulgando informacdes sobre a acdo do Estado Novo; promover
conferéncias e exposi¢des internacionais; “elucidar a opinido internacional sobre a acg¢do
exercida nas colonias e o progresso do nosso Império Ultramarino”; e “promover a expansao,
nos grandes centros, de todas as manifestacdes da arte e da literatura nacionais™%4,

Seja no ambito interno ou externo, 0 novo 6rgdo teria a responsabilidade de promover
uma nova imagem sobre Portugal, instrumentalizando a imprensa e as belas-artes em prol dos
interesses do regime, na divulgacdo da nacdo e do Império. Além de elaborar representacdes
identitarias do regime, de Salazar, de Portugal ou dos portugueses; a propaganda do SPN agiria
em estreita colaboracdo com a censura na ja mencionada delimitacdo de um codigo moral de
certo e errado, divulgando para a intelectualidade quais temas ou ideias eram consideradas
saudaveis e Uteis a nacdo e, portanto, seriam permitidas e incentivadas;, e quais eram
consideradas subversivas ou ofensivas aos principios do regime e por isso seriam proibidas.
Assim, a centralizacdo, em um mesmo 06rgdo, do controle de toda a informacdo que chegaria
até a sociedade cumpria com o objetivo da manutencdo de consensos considerando-se que,
conforme afirma Salazar no discurso de inauguragao do Secretariado: “politicamente so existe
0 que o publico sabe que existe”®®. O objetivo do SPN seria, assim, o de “elevar o espirito da
gente portuguesa no conhecimento do que realmente é e vale, como grupo étnico, como meio
cultural, como forca de produgdo, como capacidade civilizadora, como unidade independente
no concerto das nagdes [...]"2%.

As duas principais propagandas do SPN serdo a “Politica do Espirito” e a “Propaganda

Colonial”, que agirdo em colaboragdo mutua e constante em prol dos objetivos do Secretariado.

164 Decreto-Lei n° 23.054, que institui a criacdo do Secretariado de Propaganda Nacional. Diario do Governo, |
Série, n° 218, 25 de setembro de 1933, Artigo 5°, alineas a), b) e c).

165 SALAZAR, Antdnio de Oliveira. Discurso pronunciado em 26 de outubro de 1933. In: FERRO, Antonio.
Catorze anos de Politica do Espirito. Lisboa: SNI, 1948, p. 13.

166 1dem.
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Ambas utilizardo a imprensa, a literatura e as belas-artes como veiculos de expressdao. A
“Politica do Espirito” visava de um lado proteger as coisas do espirito e de outro
instrumentaliza-las, tornando realidade a tdo desejada unido entre politica e arte que Antonio
Ferro dizia ainda nos anos 1920 ser necesséria para a regeneracdo da nacao. Através dela, o
SPN pretendia “fazer reviver as nossas tradicdes populares, o nosso folclore, como fonte de
soberania espiritual e fonte inspiradora dos nossos artistas, que podem ser modernos sem deixar
de ser portugueses™®’. As facetas ruralista, tradicionalista e colonialista do nacionalismo
defendido pelo Estado Novo seriam a partir desta Politica transformados em estética, tendo
como base um forte conservadorismo catolico personificados em torno da ideia do que seria
moralmente saudavel para a nagdo, tendo em vista que “as tradi¢des catdlicas foram entendidas
como reserva moral e definidoras da identidade do povo portugués, aqui identificada com a
propria nagdo”!®8, Esta seria a esséncia do modelo de arte imposto pelo regime. Os intelectuais
e artistas interessados em colaborar precisariam falar esta linguagem, ou seja, precisariam criar
dentro de uma estética salazarista que condensava em si mesma todos os valores do Estado
Novo. Antdnio Ferro definia assim a sua Politica do Espirito:
Politica do Espirito ndo é apenas, repetimos, fomentar o desenvolvimento da
literatura, da arte e da ciéncia, acarinhar os artistas e os pensadores, fazendo-os viver
numa atmosfera em que Ihes seja facil criar. Politica do Espirito é aquela que se opde,
fundamental e estruturalmente, a politica da matéria. Politica do Espirito, por
exemplo, neste momento que atravessamos, nao s6 em Portugal como no Mundo, é
estabelecer e organizar o combate contra tudo o que suja o espirito, fazer 0 necessario

para evitar certas pinturas viciosas do vicio que prejudicam a beleza, a felicidade da
beleza, como certos crimes e taras ofendem a humanidade, a felicidade do homem.%°

Desta forma, Ferro deixava claro que a sua Politica do Espirito seria “aquela que procura
proteger todos os criadores da Beleza ndo so estimulando-os a produzir obras de arte como
preparando-lhes aquela atmosfera moral em que o Espirito seja Espirito”!°, afirmando, em
nome do regime, que “o que defendemos — e defenderemos sempre — é uma vida saudavel e
uma arte saudavel!”'’*. E para Ferro arte saudavel era sinbnimo de arte nacionalista. Assim, a
ideia de espiritualismo “faz parte de uma politica que difunde uma dada visdo da sociedade,

pacificada, disciplinada e ordeira, alheia a logica do conflito social como fator de mudanca

167 FERRO, Ant6nio. Apontamentos para uma exposicdo. Catorze anos de Politica do Espirito. Lisboa: SNI, 1948,
s.p.

1688 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Lishoa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p.
375.

189 FERRO, Anténio. Prémios Literarios (1934-1947). Lisboa: SNI, 1950, p. 18-19.

170 |bid., p. 20.

171 |bid., p. 36.
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social, porque auto-realizada no prosseguimento da tradicdo”’?, e a ideia de cultura popular ou
cultura tradicional que se pretende proteger e exaltar consiste “num repositorio de ensinamentos
morais, por norma, socialmente reguladores e apaziguadores, logo, um meio para atingir a
ordem social. [...] Uma nostalgia das raizes rurais, transformada em utopia, mas desejada e
procurada pela ac¢do politica”!".

Para convencer a intelectualidade artistica a colaborar com a Politica do Espirito, ele
relembrard os artistas que a politica jamais havia se interessado por eles, e que agora 0 SPN
estava oferecendo inclusive a possibilidade de contratacOes diretas, oferecendo emprego em
troca das criacdes artisticas que exaltassem a patria. Em suas palavras: “no escritor ou no artista
interessa-me, acima de tudo, a sua obra. Se esta for nacional, se tiver raizes nacionais, apesar
das ideias avancadas do seu autor, ndo tenho escripulos em me servir dela, em utiliza-1a”",
Neste contexto, serdo promovidas acdes como prémios literarios; exposices artisticas;
espetaculos de teatro, masica ou bailado; missdes culturais; serdes para os trabalhadores; além
da criacdo de atividades itinerantes como as bibliotecas e o cinema ambulantes. Obtiveram
destaque aces como o Concurso da Aldeia mais Portuguesa de Portugal, os Ballets Verde-
Gaio e o Teatro do Povo. Para tanto foram convocados a participar artistas dos mais variadores
setores: masica, teatro, danga, escultura, pintura, artes decorativas e artes graficas. Assim, um

dos cartazes do Secretariado fazia o seguinte apelo aos artistas:

Artistas! Intelectuais! A politica sempre foi 0 inimigo das artes e das letras. Apenas o
Estado Novo soube criar e concretizar a ‘Politica do Espirito’. Uma obra cultural
completa: Prémios literdrios e artisticos — Centros de investigacdo cientifica —
Exposi¢des nacionais e internacionais — Bolsas de estudos — Cria¢do de orquestras —
Subsidios para os compositores — Concertos — Sessfes culturais — Companhias
portuguesas de bailado — A grande apoteose do ano dos centenarios e a maravilhosa
Exposi¢do do Mundo Portugués — Protec¢do a todas as artes e artistas — Toda uma
obra de renovagdo e de revelacdo dos valores de que os artistas tanto se beneficiaram

mesmo alguns que hoje se proclamam inimigos do Estado Novo’.1"

Através destas politicas culturais legitimava-se também a censura, tendo em vista que o
objetivo do regime era propagar a ideia de que so seria proibida a arte considerada como nao
saudavel a nacdo. Existia uma alternativa para além das proibi¢cdes da censura, e esta alternativa

era dada pelo proprio Estado através do seu modelo de estética artistica.

12 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Lishoa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p.
48.

173 1dem.

174 FERRO, Antoénio. Dez anos de Politica do Espirito (1933-1945). Lishoa: SPN, 1943, p. 19.

175 Cartaz divulgado entre 1940 e 1949. Cartazes de Propaganda Politica do Estado Novo (1933-1949), Lisboa:
BNL, 1988.
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Salazar tornava indiscutivel a ideia de arte nacionalista ao mencionar a responsabilidade
deste setor na obra de regeneracao da nagao: “Que ideia fazem das suas responsabilidades os
espiritos de primeira ordem do actual momento portugués, os que, por terem recebido maior
parte na distribuicdo dos dons divinos, estdo naturalmente constituidos em guia e exemplo dos
demais?”'’®. Condenando a arte pela arte, ele diz ainda que, “neste momento historico, em que
determinados objetivos foram propostos a vontade nacional, ndo ha remedio sendo levar as
Giltimas consequéncias as bases ideoldgicas sobre as quais se constréi o novo Portugal”’’.

E valido ressaltar que este conjunto de ac¢es culturais que, se de um lado, subsidiavam,
de outro controlavam e instrumentalizavam as belas-artes portuguesas, o que acontecia
essencialmente no contexto do Secretariado de Propaganda Nacional, mas se estendia para além
dele, em outras instituicdes do regime. Algumas destas promocdes do SPN, como as Bibliotecas
Ambulantes, o Cinema Ambulante e o Teatro do Povo, por exemplo, colaboravam com o
corporativismo salazarista na medida em que ofereciam sessGes também nas Casas do Povo e
Casas dos Pescadores, que sendo “destinadas a desempenhar as ‘func¢des de representacdao
profissional, assisténcia e previdéncia, educagdo e fomento do progresso local’, acabam por
ficar mais conhecidas pelas suas atividades relacionadas com a ‘cultura moral e fisica’ ou com
o ‘recreio’”'’®, Todas as instituicdes estatais agiam em mutua colaboracio, entre si e com a
censura, visando atingir um mesmo objetivo em relacdo ao campo artistico: institucionalizar a
arte portuguesa e transformar os artistas em uma espécie de funcionarios do Estado, para que
assim fosse possivel utilizar estas formas de expressao para oferecer um modelo Unico de arte.
A ldgica, assim, era ndo deixar outra escapatdria para a arte nacional que ndo fosse aceitar o
modelo artistico imposto: “um modelo nacionalista-ruralista-tradicionalista de cultura popular,
com o duplo objetivo de legitimar politicamente o regime e de estabelecer um consenso social
em torno de um conjunto de valores, imagens e praticas culturais”’®,

Estas manifestacGes, contudo, nem sempre atingiam o publico-alvo pretendido,
“privilegiando frequentemente as classes médias urbanas e, no caso do bailado, as préprias
elites sociais, mas tendo como principal elemento estruturador uma leitura sobre a cultura e a

identidade populares”®,

16 SALAZAR, Antonio de Oliveira. Discurso pronunciado na primeira festa da distribuicdo dos Prémios Literarios
do SPN em 21 de fevereiro de 1935. In: FERRO, Antonio. Prémios Literarios (1934-1947). Lisboa: SNI, 1950, p.
10.

7 1bid., p. 12.

178 PAULO, Heloisa. Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra:
Minerva, 1994, p. 36-37.

179 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Lishoa: Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p.
375.

180 1bid., p. 239.
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No ambito da Propaganda Colonial, cujo foco primordial era o de realizar a defesa do
Império, foram organizadas feiras, congressos, exposi¢cdes coloniais, espetaculos teatrais e
cruzeiros de férias as colonias'®:. Além disso, obteve destaque o surgimento de uma série de
jornais e revistas voltados especificamente para difundir a agédo realizada pelo regime nas
colénias, construindo uma imagem positiva e ficticia da presenca portuguesa em Africa. A ideia
era a de “formar uma ‘consciéncia colonial’, despertar o interesse pela colonizagdo®?, E neste
contexto, “mais do que em qualquer outro periodo anterior, que os homens de letras, arte e
pensamento sdo chamados a se pronunciarem sobre a obra portuguesa de coloniza¢do”®3, Na
logica do regime, colonizar significava, antes de qualquer coisa, “dominar recursos fisicos e
humanos, mas também dominar discursivamente, pensar e falar sobre os individuos e territorios
subjugados, e com isto afirmar o poder colonial”!®*. Para tanto, era necessario convocar a
intelectualidade, fazé-la assumir um compromisso civico com o projeto colonial, pois apenas
ele restituiria a grandeza nacional. Assim, o renascimento do Império, a recuperacdo da gloria
vivida no periodo das grandes navegagdes, “teria que dar-se em todos os sentidos, no dominio,
ocupacdo e exploracdo efetivos dos territorios africanos e orientais, mas, e sobretudo, na
capacidade de produzir um determinado tipo de saber sobre as coldnias alicercado em sélidas

institui¢des™ e,

181 Entre 1931 e 1935, sendo Armindo Monteiro o Ministro das Coldnias, foram promovidas diversas conferéncias
e Congressos como: “a I Exposi¢do Colonial Portuguesa (1934), o Congresso de Agricultura Colonial, o I
Congresso Nacional de Antropologia Colonial, o | Congresso Nacional de Colonizagéo, o Congresso de Ensino
Colonial na Metrdpole, o | Congresso da Unido Nacional, o | Congresso de IntercAmbio Comercial com as
Colonias e o I Congresso Militar e Colonial, tendo sido todos estes realizados em 1934” (MATOS, Patricia Ferraz
de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 71). Sobre
0 Congresso de Antropologia Colonial, realizado em 1934 no objetivo de incentivar os estudos cientificos sobre
as coldnias e os nativos que nelas viviam, Matos menciona que Varios nativos viajaram para a metropole para
serem “estudados”. O Instituto de Antropologia do Porto analisou durante alguns meses um “material humano”
composto por: “79 guineenses, 40 angolanos, 139 mogambicanos, 4 bosquimanes e vérios individuos de Timor,
Macau e India”, entendidos, de forma generalizada, como representativos das populagdes nativas de suas
respectivas localidades (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representagdes Raciais no Império
Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 72).

182 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 70.

183 THOMAZ, Omar Ribeiro. Do Saber Colonial ao Luso-tropicalismo: ‘Raca’ e ‘Nac¢do’ nas Primeiras Décadas
do Salazarismo. In: MAIO, M. C.; SANTOS, R.V. (orgs.). Raga, ciéncia e sociedade. Rio de Janeiro: Editora
FIOCRUZ, 1996, p. 84-1086, p. 88.

184 THOMAZ, Omar Ribeiro. Do Saber Colonial ao Luso-tropicalismo: ‘Raca’ e ‘Nac¢do’ nas Primeiras Décadas
do Salazarismo. In: MAIO, M. C.; SANTOS, R.V. (orgs.). Raga, ciéncia e sociedade. Rio de Janeiro: Editora
FIOCRUZ, 1996, pp. 84-106, p. 88.

185 |bid., p. 89.
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Em 1935 o periédico O Mundo Portugués, organizado pelo SPN em parceria com a

186 187

Agéncia Geral das Coldnias*®, promove o Primeiro Cruzeiro de Férias as Colonias™’, para
Cabo Verde, Guiné, Sdo Tomé e Angola, no objetivo de dar a conhecer os dominios de Portugal,
suas riquezas materiais e humanas. Destaca-se, a titulo de exemplo, parte do texto publicado no
roteiro do Cruzeiro para apresentar Angola:
Colonia imensa, que é por si s6 um império. Nessa vastissima regido Portugal esta
criando um novo Brasil, a-pesar-de tédas as dificuldades desta hora no Mundo. [...]
Tudo Angola produz ou € capaz de produzir: o café, as oleaginosas, as fibras, os
cereais. E grande a sua riqueza animal e enormes as possibilidades de a desenvolver.
O seu sub-solo é riquissimo; o potencial humano das popula¢des indigenas uma
reserva de valor incalculavel. Regifes ha, como as dos planaltos ou a de Mossamedes,
em que o homem branco, o europeu, vive como na Europa quanto ao clima. O esfor¢o
constante e prolongado do nosso pais acabarad por implantar completamente nessas
regides a propria civilizacdo europeia.'®
Note-se que estas acdes também visavam atrair potenciais colonos em especial para
Angola. A difusdo deste tipo de imageética sobre os territdrios coloniais tinha o objetivo de
conduzir os “portugueses a convencerem-se da sua misséo civilizadora e evangelizadora”!®°,
do seu talento pioneiro para “criar novos Brasis”, para dar novos mundos ao mundo. O papel
dos colonos'® seria fundamental para legitimar a colonizaco, na medida em que, de acordo
com o discurso oficial do Estado Novo, “o africano encontrava-se ainda no ‘ber¢o da
humanidade’ e, por isso, tinha um longo caminho a percorrer. Porém, através do contacto com
0s colonos poder-se-ia afastar do seu mundo béarbaro e ascender a um nivel civilizacional

superior”1%, A estratégia destas viagens para as colonias, tal como das exposicdes que serdo

186 Criada em 1924, esta instituigdo existiu durante cinquenta anos. Em 1951 seu nome € alterado para Agéncia
Geral do Ultramar (AGU). De acordo com Matos, ela “foi um dos 6rgdos mais importantes a nivel de producéo de
eventos e divulgacdo de conhecimentos sobre as colonias” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império.
Representacfes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 69).

187 Foram varias as iniciativas que promoveram viagens ou cruzeiros as col6nias. Este, em especifico, gerou no
ano seguinte a producéo de um documentario intitulado 1 Cruzeiro de Férias as Coldnias do Ocidente (1936), de
San-Payo, em que “podemos ver os nativos a fazerem a animagdo dos eventos sociais dos colonos com os seus
‘batuques’ ou ‘dangas tipicas’ (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representa¢Bes Raciais no
Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 99).

188 Roteiro do 1° Cruzeiro de Férias as Coldnias, p. 14. O Mundo Portugués, 1935 (Lishoa: Of. Graf. da Sociedade
Ind. de Tipografia. Biblioteca Particular Fernando Pessoa, cota 0039222).

189 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 82.

190 Como exemplo de outras formas de incentivo & colonizagio portuguesa na Africa destacamos o documentario
No Pais das Laurentinas — Colonos (1934), de Ismael Costa, que: “dedicado aos ‘velhos colonos’, mas também
aos ‘novos’, mostra exemplos de ‘velhos colonos’ cujas caracteristicas sdo a ‘saude de ferro’, a ‘alegria’, a
‘lucidez’, o sucesso na vida e no trabalho”, aliados do Estado na grandiosa obra cristi de civilizar a Africa
(MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa:
ICS, 2006, p. 102). Lembrando que nesta época era expressiva a emigracdo portuguesa para os Estados Unidos ou
para o Brasil, por exemplo, e o regime tentava inverter esta situacdo incentivando a ida de colonos para as coldnias
portuguesas.

191 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 91-92.
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mencionadas de forma mais detalhada posteriormente, era a de mostrar de um lado os nativos
exoticos e ainda distantes da civilizacéo, o que justificava a necessidade da presenca portuguesa
na Africa; e, de outro, alguns nativos ja assimilados a cultura europeia, vestidos, falando a
lingua portuguesa, demonstrando hébitos de higiene e comportamentos cordiais para transmitir
a ideia de que “sdo estes os nativos assimilados que demonstram o sucesso da colonizagao
portuguesa”®,

O Secretariado organizava também a edicéo de livros voltados para a intelectualidade
portuguesa que consistiam na publica¢do de discursos promovidos por Salazar ou Antonio
Ferro e reunidos em torno de tematicas especificas. E o caso da obra A Fé e o Império, que traz
a tona um discurso pronunciado por Ferro na Sociedade de Geografia em 1935. Nele é exaltado
0 nome de Armindo Monteiro, Ministro das Col6nias neste periodo, que, segundo as palavras
de Ferro, “aproximou as colonias da metropole, que demonstrou aos Seus compatriotas e aos
estrangeiros que ‘Portugal ndo ¢ um pais pequeno’. Sdo dele estas palavras de bronze que
apetece repetir, de quando em quando, como se elas fossem a oragdo do Império”*®3. Dentro da
programacéo de eventos especificamente voltados para a Propaganda Colonial, estimulava-se
também a organizacao de espetaculos teatrais de tematica colonialista, conforme abordaremos

a seguir a titulo de exemplo do modelo de teatro salazarista.

2.6 O Estado Novo e 0 Teatro Portugués

A tipologia especifica de estética imposta pelo Estado Novo estendia-se a todas as
formas de expressdo, visando estabelecer uma forma padronizada de criacdo artistica em
Portugal. O objetivo era, a um s6 tempo, controlar e instrumentalizar as belas-artes a seu favor.
A possibilidade de didlogo com a sociedade através de um suporte de ideias marcado pela
criatividade e pelo recurso imagético, que ndo raras vezes se comunicava com pontos tao
profundos e inacessiveis dos individuos, era vista pelo regime como arma fundamental na sua
luta pela criacdo ou manutencdo de consensos.

A arte portuguesa, se instrumentalizada, poderia servir de cartdo-postal do Estado Novo
dentro e fora do pais, transmitindo aquela imagem “do pais da ordem, de Portugal de Salazar,
de aldeGes que trabalham e cantam a tradi¢do nas suas aldeias, que choram e rezam pedindo a
proteccdo divina em Fatima”®*. Antonio Ferro ja sabia que o segredo para um regime durar

ndo era a difusdo de verdades, de realidade, mas sim a producéo de ilusdes, de imagens ficticias

192 |pid., p. 100.

193 FERRO, Anténio. A Fé e o Império. Lisboa: SPN, 1935, p. 15.

194 PAULO, Heloisa. Estado Novo e propaganda em Portugal e no Brasil: o SPN/SNI e o DIP. Coimbra: Livraria
Minerva, 1994, p. 137.
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sobre Portugal, e da sua difusdo em massa, até que pela constante repeticéo elas se tornassem
verdade no imaginario coletivo. A propaganda, assim, em especial através das artes, propagaria
a imagem de “um pais sem problemas, oasis da paz, exemplo das nac¢des, arquétipo da solucao
ideal [...]. Nao viviamos num pais real, mas numa ‘Disneylandia’ qualquer, sem escandalos,
nem suicidios, nem verdadeiros problemas”%,

Neste contexto, 0 teatro receberia uma atencdo bastante particular do regime, que
explica-se por uma série de fatores: a intima ligagdo de Antdnio Ferro com o teatro desde a sua
juventude e a sua ansia de criar um teatro novo em Portugal, que transforma-se em uma
obsessdo quando ele recebe o cargo de diretor do SPN/SNI; a ja mencionada natureza intrinseca
da arte teatral, caracterizada pela reunido de individuos em um mesmo espaco e pela sua
poténcia em gerar emogfes no publico, questdes que por si sO ja eram vistas como
potencialmente ameacadores para o regime; além da propria popularidade, em especial do teatro
de revista neste periodo, comprovada pelo sucesso de publico em torno do Parque Mayer. Para
além disso, a histdrica fama subversiva do teatro de revista e a sua estrutura dinamica que se
diferenciava do cinema pela sua efemeridade e possibilidade de improvisacdo dos atores
alertavam o regime sobre a importancia de estabelecer uma vigilancia constante do teatro
portugués. Assim, foram arquitetados pelo regime, entre os anos 1930 e 1950, uma série de
tentativas para controlar e instrumentalizar o teatro no objetivo de instituir uma estética teatral
salazarista obrigatdria ao teatro portugués.

Fazia parte do teatro oficial do regime a companhia teatral dirigida por Amélia Rey-
Colaco e Robles Monteiro, a quem era concedida a exclusiva exploracdo do Teatro Nacional
Dona Maria Il desde 1929, cujas constantes renovacgdes contratuais promoveriam a manutencao
desta concessao até 1964. Conforme aponta Rebello, “a actividade dessa companhia, nos trinta
e cinco anos que ocupou o palco do Teatro Nacional, resume paradigmaticamente a histéria do
moderno teatro portugués”!. Durante os anos em que esteve a frente deste teatro, seria bastante
comum a encomenda de trabalhos teatrais para os eventos oficiais do regime. O tipo de teatro
promovido por esta companhia, considerada como sendo a de maior renome da historia do
teatro portugués, seria frequentemente chamado de “estilo D. Maria II”” ou de “estilo nacional”,
“em referéncia a elegancia de Amelia Rey Colaco, ao refinamento de suas escolhas para 0s

trajes ou os cenarios e as encenagdes de seu marido Robles Monteiro”¥". Existia, portanto, uma

1% LOURENCO, Eduardo. O labirinto da saudade: psicanalise mitica do destino portugués. Lisboa: Dom
Quixote, 1978, p. 33-34.

1% REBELLO, Luiz Francisco. Histdria do teatro portugués. Publicacdes Europa-América, 1988, p. 104.

19 SANTOS, Graga dos. Teatro possivel e impossivel durante o Salazarismo. Coimbra: Estudos do Século XX, n°
1, 2001, p. 99-115, p. 113.



78

“identificacao da estética do teatro realizado no D. Maria Il com a ‘unidade de estilo’ promovida
pelo SPN”'% tendo em vista que a companhia era caracterizada por um repertorio de pecas
classicas do teatro portugués, de autores como Gil Vicente, Almeida Garrett, Carlos Selvagem
e Julio Dantas, apresentadas a partir de uma estética marcada pela “sofisticagdo, ‘bom gosto’ e
diccdo julgada declamatéria”®®, com cendrios e figurinos assinados por nomes como José
Barbosa ou Almada Negreiros.

As constantes renovacodes da t&o desejada concessdo do Teatro Nacional Dona Maria Il
obviamente teriam um preco, a sujei¢do a vontade do regime, colocando o seu potencial artistico
a servico dos interesses do Estado Novo. Exemplo disso foi a participacdo desta companhia em
eventos como a 1° Exposicdo Colonial do Porto ou a Exposicao do Mundo Portugués, que deixa
clara a utilizacdo do teatro no ambito da Propaganda Colonial.

A | Exposicdo Colonial Portuguesa®, promovida em 1934, sob a direcdo de Henrique
Galvdo, integrava as acOGes da Propaganda Colonial do Secretariado e tinha como objetivo
“mostrar a grandeza do Império Colonial e, simultaneamente, explicar a alegada funcdo
pedagogica, libertadora e civilizacional da presenca lusa em Africa e na Asia”?%. A ideia do
Secretariado em promover tais exposi¢des era encenar a imagem do Império, ou seja, promover
“uma representagdo do pais e de tudo o que dele fazia parte, inclusivamente 0S espacos

coloniais”?%2, Era necessario

reforcar a imagem de Portugal enquanto pais colonial e um dos meios para alcangar
esse objetivo eram as exposi¢des, enquanto modos de legitimarem o colonialismo;
nelas evidenciava-se que o objetivo dessa dominacdo era a elevagdo dos povos

colonizados e, portanto, 0 cumprimento de uma missdo humanitaria®®.

Assim,

Enquanto apresentagdes selecionadas da realidade, as exposi¢des tinham uma
componente pedagdgica e procuravam mostrar uma ordem. Elas passaram a ser locais

198 1dem.

199 1dem.

200 \/er: SKOLAUDE, Mateus Silva (2017), Raca e Nagdo em Disputa: Instituto Luso-Brasileiro de Alta Cultura,
12 Exposi¢do Colonial Portuguesa e o 1° Congresso Afro-Brasileiro (1934-1937). Porto Alegre, Programa de Pds-
Graduagdo em Histéria da PUCRS (Tese de Doutoramento em Histéria).

201 MENAU, Jodo. A Africa no Teatro em Portugal: Reflexos do colonialismo na dramaturgia dos anos 30.
Dissertagdo de Mestrado (Mestrado em Estudos de Teatro) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa,
2004, p. 49.

202 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 168.

203 |hid., p. 166-167.
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onde se encenava a l6gica dos modelos coloniais, se reproduziam as supostas tribos e
os seus denominados “usos e costumes”. Nesse processo, as “culturas” eram
organizadas e expostas como se estivessem numa escala evolutiva que ia do estado de
selvageria ao estado da civilizagdo, podendo ai encontrar-se desde 0s menos aos mais
negros da distante Africa, passando pelos amarelos ou quase brancos da Asia. As
ideias evolutivas associadas muitas vezes a uma escala construida a partir da cor da
pele (espectro cromatico) foram reproduzidas ndo s6 nas grandes exposicfes, como
na teoria antropolégica e na consciéncia popular das massas. Foi assim que 0s
europeus € os americanos foram convidados a ver “em casa” os povos nativos
(colonizados ou ndo) que anteriormente s6 conheciam, provavelmente, dos livros?%,

Esta exposicdo aconteceu no Palécio de Cristal, no Porto, de 16 de junho a 30 de
setembro de 1934, contou com mais de 400 pavilhdes e foi visitada por cerca de um milh&o de
pessoas. Pretendia-se mostrar aspectos como “os recursos ultramarinos, naturais € humanos, as
actividades econdomicas e industriais, demonstrando o caracter ‘utilitario’ do evento, € o
investimento que estava a ser feito com as populagdes ao nivel de catequizagio e ensino”?%,
Passando por uma série de pavilhdes que representavam cada uma das colonias portuguesas, “a
pé ou no ‘comboio colonial’, os visitantes podiam ter a sensacao de estarem a viajar pelo mundo
e deslumbrar-se com a sua diversidade ao nivel de arquitectura, paisagens e, claro, dos seus
habitantes”?%, A imagem a ser transmitida era a de Portugal como um grande império, com
métodos coloniais pioneiros, vastiddo territorial e riquezas naturais variadas, e “pretendia ainda
lembrar que as coldnias eram a razdo de ser de Portugal enquanto nacéo e que o periodo das
descobertas devia constituir um motivo de orgulho nacional?"”.

No ambito dos espacos de diversao da Exposicao estavam “o ‘Parque Zooldgico’ (onde
se encontravam em liberdade exemplares da fauna africana), o ‘Luna Parque’, o ‘comboio
colonial’ e o ‘Teatro’”?®®, Ocorriam também amostras de “arte indigena”, que divertia os

visitantes pois consistia em “um ‘repositorio’ de ‘manifestacdes artisticas’ dos ‘naturais’ das

colbnias, onde se evidenciava o facto de estas manifestagdes ‘toscas’ de ‘cultura’ serem

204 1bid., p. 161-162.

205 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 189-190.

206 De acordo com Patricia Ferraz, a exposicdo promoveu uma grande mostra de “artefatos vivos”. O governo
organizou a vinda de nativos da Africa, india, Macau e Timor para o evento, o que suscitou grande curiosidade
nos visitantes, tendo sido a exposi¢do de “indigenas” a maior atragdo do evento. A ideia seria oferecer aos
portugueses a oportunidade de conhecer os tipos humanos de todos os dominios de Portugal em pavilhGes que
remontavam o seu “habitat natural”. Assim, “a razdo ndo era tanto porque ali fossem transmitidos grandes
conhecimentos acerca do interesse e originalidade desses povos, mas porque eles carregavam consigo um exotismo
com o qual os habitantes da metropole ndo estavam familiarizados; eles eram os ‘primitivos’ (muitos deles estavam
nus, ndo sabiam portugués ou ndo eram catélicos) que justificavam a permanéncia de Portugal nos territdrios de
além-mar. Embora ‘primitivos’, tinham sido pacificados e, por isso, podiam evoluir e tornarem-se civilizados, ou
seja, verdadeiros cidaddos” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representa¢des Raciais no Império
Colonial Portugués. Lishoa: ICS, 2006, p. 190-195).

207 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 190.

208 |dem.
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demonstrativas do estadio inferior de civilizagdo de quem as executava”?®. Para os interessados
na verdadeira cultura, branca e ocidental, promovia-se o Teatro da Exposi¢cdo Colonial que
oferecia espetaculos teatrais, dentro da programacéo da Exposicdo, no Teatro Gil Vicente do
Porto, durante os trés meses em que 0 evento acontecia.

Neste contexto a Cia. Rey Colaco-Robles Monteiro apresentou pecas de tematica
nacionalista e colonialista como Viagem Maravilhosa, de autoria de Gustavo Matos Sequeira,
Pereira Coelho e Hugo Rocha; e Nobre Povo, de Jodo Bastos. Em Viagem Maravilhosa atuaram
grandes nomes do teatro portugués deste periodo como Estevdo Amarante, Maria Lalande, Raul
de Carvalho e Jodo Villaret, e contava também com a participacdo de nativos das colnias que
atuavam como coro cénico ou interpretavam personagens comicos, que eram representados
como infantis e ingénuos. O espetaculo era um claro elogio ao colonialismo portugués, fazendo
referéncia a época dos descobrimentos, enaltecendo os grandes navegadores como Vasco da
Gama. Os personagens negros participavam com seus batuques e cantos guerreiros
demostrando a grandeza e a diversidade do Império nos dias de entéo, e a estética exotica da
Africa. Destaca-se, a titulo de exemplo, que o primeiro ato da peca encerrava com Varios
“indigenas” em cena cantando a seguinte cancao:

Ragca negra tem tristeza
Deixa-la ter, inda bem

E que a alma portuguesa
Esta dentro dela também.
A morna, a dor que contém
E que lhe empresta beleza.

E sempre o gosto que tem
Toda a cancdo portuguesa.

As raparigas do Minho

S&do como as de S. Tomé,
Umas fiando no linho
Outras torrando café.
Todas merecem carinho
Todas trabalham com fé.
Ha portuguesas no Minho
Como as ha em S. Tomé.?*°

Nota-se nesta passagem a tentativa de reforcar a imagem de Portugal como uma grande
nacdo una e indivisivel, em que os habitantes, no Minho ou em S8 Tomé, seriam todos

portugueses e conviveriam em ordem e harmonia. Esta forma de representar o Império ou o

209 |bid., p. 193.

210 MENAU, Jodo. A Africa no Teatro em Portugal: Reflexos do colonialismo na dramaturgia dos anos 30.
Dissertagdo de Mestrado (Mestrado em Estudos de Teatro) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisbhoa,
2004, p. 54.
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préprio colonialismo portugués esteve presente durante toda a programacao da Exposicao.
Tudo parecia querer mostrar “um mundo fantastico, o que tera levado um jornalista a comentar
‘como deve ser divertido (em Portugal) fazer estradas e partir pedras’ ou ‘como deve ser
divertido ser negro nas coldnias portuguesas’”?L,

O teatro também esteve presente nos cortejos patrioticos na Exposi¢do Colonial do

Porto?!2

e, em 1940, na Exposicdo do Mundo Portugués, atraves da participacdo de atores e
atrizes que nestes desfiles interpretaram personagens considerados como os grandes vultos da
historia portuguesa. E vélido ressaltar que “as comemoracdes conseguiram reunir pessoas
vindas de varias areas e quadrantes, no ambito intelectual e artistico, com posi¢des politicas
diametralmente opostas™®*3, e que alguns destes artistas participaram da Exposicdo ndo por
simpatizarem com o Estado Novo “mas porque viam nela um empreendimento nacionalista em
que se reconheciam e que transcendia o regime”?!*, Era visto como um ato de fé patriética,
apesar de seu carater ideoldgico.

A Exposicdo do Mundo Portugués integrava as comemoracgdes da fundagdo, em 1140,
e da restauracdo de Portugal, em 1640. Aconteceu durante seis meses sendo dividida em varias
localidades do pais, sendo a maior parte das atividades centralizada em Lisboa, na ‘“Praga do
Império”, entre o rio Tejo e o mosteiro dos Jeronimos. Recebeu cerca de trés milhdes de
visitantes, representando “um grande investimento em termos materiais e humanos. Os seus
gastos ultrapassaram os 35.000 contos e ha quem defenda ter sido o maior acontecimento
politico-cultural que ocorreu durante o Estado Novo”?!®, Contava com quatro sec¢des, sendo
elas: Secdo Historica, Centro Regional, Secdo Colonial e Secdo Diversos. No “Pavilhdo
Portugueses no Mundo”, por exemplo, “o visitante podia dar-se conta de quéo longe tinham ido
os portugueses desde o Ocidente ao Oriente — Japdo, Abissinia, Canada, etc.”?'®, pois a
representacdo do Mundo Portugués abarcava “ndo s6 os espagos que em 1940 estavam sob a
soberania portuguesa, mas outros que outrora tinham estado sob dominio portugués, como

Malaca, Ceildo, ou Japdo, evocados como se tivessem ficado eternamente ligados a

211 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 203.

212 O Cortejo Colonial encerrou a exposi¢do em setembro de 1934. Nele desfilaram “os varios episodios das
descobertas e da colonizagdo portuguesa, dos quais fizeram parte os habitantes dos territorios de além-mar. Do
cortejo faziam parte quatro secgdes — “historica’, ‘politica’, ‘econémica’ e ‘moral e espiritual’. Desde a Foz até ao
Palacio de Cristal, num percurso de 6 quilometros, desfilou um conjunto de carros alegdricos relativos aquelas
secgdes” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representagcdes Raciais no Império Colonial
Portugués. Lishoa: ICS, 2006, p. 199).

213 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 207.

214 | dem.

215 |bid., p. 206.

216 |bid., p. 208-209.
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Portugal”?!’. O Brasil, por exemplo, foi representado na exposi¢do com um Pavilhdo préprio
como prova do sucesso da colonizagédo portuguesa e legitimacéo do projeto colonial desta vez
em outros espagos, ainda que nesta altura o luso-tropicalismo ainda néo tenha sido apropriado
pelo regime?t8,

Uma vez mais o objetivo do regime era “consagrar Portugal como Império”?!°, Assim
como aconteceu na Exposicdo Colonial do Porto em 1934, porém de uma forma menos
expressiva desta vez, 0 evento contou com a participacdo de nativos?? na sua Se¢do Colonial
que “permitia ‘em duas horas’ dar a conhecer ao visitante todo o império ‘da Africa ao
Pacifico’”??! e foi montada no Jardim Colonial no objetivo de instalar um cenéario
artificialmente tropical “cujo objetivo era proporcionar ao visitante a sensacdo de estar nos
tropicos, imaginar o seu calor, ver as suas gentes e desfrutar das suas riquezas naturais”???,

No que compete a utilizacdo do teatro para a Propaganda Colonial destaca-se que
Henrique Galvéo, que participa ao lado de Anténio Ferro na organizacdo destes dois eventos,
havia feito um apelo direto aos artistas portugueses no catdlogo da Exposi¢cdo do Mundo
Portugués afirmando que “precisava do apoio dos artistas portugueses, a quem pediu que nao
se esquecessem de incluir as coldnias na sua arte”??®, Criticando o fato de a arte portuguesa ndo
ser suficientemente nacionalista, com a exce¢do de um ou outro artista, ele pede que os artistas
coloquem o seu espirito criador a servico da nacdo e do império, pois, para ele, era impossivel

3

compreender “uma arte portuguesa sem inspiragdo ultramarina, sem a intervencdo das

colonias”??,

217 1dem.

218 No Capitulo 2 falaremos de forma mais detalhada sobre a utilizagdo do Brasil na retérica salazarista como
simbolo do sucesso do colonialismo portugués, visando legitimar a manutengéo do poder colonial em especial em
Angola.

219 CATROGA, 1996, p. 598 apud MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representagdes Raciais no
Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 210.

220 Conforme aponta Matos, “os representantes do ultramar ficaram marginalizados no centro, constituido pelos
Jeronimos e pela Praga do Império. Além disso, eles eram exemplos dos mais ‘exoticos’ e ‘estranhos’ que podia
existir: entre os ‘individuos das coldnias, com os seus exoticos trajes de gala’ salientavam-se ‘as mulheres
guinpungas com os seus bizarros e complicadissimos penteados, as anilhas e os colares que Ihes rodeavam o
pescoco e ainda o grupo dos masicos com 0s seus instrumentos estranhos que por vezes faziam soar na execugdo
de esquisitas melopeias barbaras’ (Diério de Noticias, 28-6-1940)” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do
Império. Representacfes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 211).

221 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 210.

222 |bid., p. 211.

223 MENAU, Jodo. A Africa no Teatro em Portugal: Reflexos do colonialismo na dramaturgia dos anos 30.
Dissertagdo de Mestrado (Mestrado em Estudos de Teatro) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa,
2004, p. 44,

224 GALVAO, Henrique. Catalogo da Exposicdo do Mundo Portugués 1940: s.p. apud MENAU, Jodo. A Africa
no Teatro em Portugal: Reflexos do colonialismo na dramaturgia dos anos 30. Dissertacdo de Mestrado (Mestrado
em Estudos de Teatro) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2004, p. 44.
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Para além dos artistas ligados ao meio teatral, personalidades das artes plasticas como
Jorge Barradas, Antonio Amorim e Fausto Sampaio responderam ao apelo submetendo as suas
criacBes a tematica das colbnias. O pintor Fausto Sampaio, por exemplo, promoveria em 1940
uma exposicdo na Sociedade Nacional de Belas Artes com telas que retratavam Sdo Tomé,
Macau e Timor. E exemplo da repercussdo desta exposi¢do uma conferéncia lida na Sociedade
Nacional de Belas Artes, na ocasido da exposicao, por Lopo Vaz de Sampaio e Melo intitulada
A Arte ao Servico do Império. Ele reconhece a obra de propaganda da colonizagdo que estava
sendo feita pela palavra falada ou escrita, mas diz que “a palavra e o livro falam principalmente
as elites, dirigindo-se mais a inteligéncia e muito pouco aos sentimentos e & imaginagao”??°,

Para ele, seria:

[...] incomparavelmente mais eficaz a influéncia das artes, devendo entre estas, a meu
ver, sobressair a da pintura. Esta arte, quando evocadora de aspectos coloniais, pode
e deve acordar, no espirito da grei, aquéle acendrado interesse, aquela viva curiosidade
e aquéle admirativo carinho pelo meio colonial que séo, talvez, o melhor terreno em
que pode germinar, brotar, crescer, desenvolver-se e frutificar o verdadeiro espirito
colonial.??

O apelo estava feito. Todas as artes portuguesas precisariam seguir o exemplo de Fausto
Sampaio, “prestar inestimaveis servicos a ideia imperialista em Portugal e a causa do
Império”??” para que fosse possivel convencer o povo portugués e “convencer o Mundo, de que
Portugal ndo é apenas este pequeno jardim a beira-mar plantado, mas, sim, um grande Império
que ainda hoje se estende, em diversissimas latitudes”??®, Precisariam trazer uma imagem
positiva da presenca portuguesa na Africa e relembrar a memoria do periodo dos
descobrimentos, reconstituir a identidade nacional dos portugueses através do orgulho em torno
do talento portugués para fabricar novos Brasis, para dar novos mundos ao mundo, exaltando a
ideia de que o povo portugués teria 0 seu modo portugués de estar no mundo, um modo
fraternal, cristdo, ou seja, “uma maneira particular, especifica, de se relacionar com os outros
povos, culturas e espagos fisicos, de maneira que o distingue e individualiza no conjunto da
humanidade”??°. O regime, assim, “apercebeu-se que era preciso encontrar uma via de acesso

ao passado, que organizasse a sua relacdo com ele, e entregou aos artistas plasticos o que

225 SAMPAIO, Lopo Vaz. A Arte ao Servigo do Império. Boletim Geral das Coldnias. Abril de 1941.
PORTUGAL. Agéncia Geral das Colonias, Vol. XVII — 190, 1941, 163 p., p. 22.

226 |bid., p. 22-23.

227 |bid., p. 26.

228 |bid., p. 27.

229 CASTELO, Claudia. O Modo Portugués de estar no mundo. O luso-tropicalismo e a ideologia colonial
portuguesa (1933-1961). Porto: Edi¢Bes Afrontamento, 2011, p. 13.
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deveremos caracterizar como a tarefa de constituir o vivido da memoéria colectiva”?®. Néo
bastava que as artes portuguesas fossem nacionalistas, ruralistas e tradicionalistas. Para serem
nacionalistas, obrigatoriamente elas precisariam ser colonialistas e imperialistas. Era este o
resumo de modelo artistico, de modelo teatral, que se queria instituir.

Apos termos compreendido qual seria este modelo de teatro saudavel e dtil, torna-se
possivel analisarmos as formas que foram utilizadas pelo regime para impor este modelo. Parte-
se da hipotese de que a institucionalizacdo do teatro portugués ocorreu, na metropole,
fundamentalmente através de trés vias diferenciadas que agiam concomitantemente e de forma
complementar uma a outra. Seriam elas: a Censura; o Teatro do Povo; e o subsidio financeiro,

total ou parcial, de companbhias teatrais independentes.

2.6.1 Primeiravia: a Censura

A censura prévia ao teatro ja havia sido instituida em Portugal em 1927, ainda durante
a Ditadura Militar, através da criagdo da Inspecdo-Geral dos Teatros (IGT), que funcionava
junto ao Ministério da Instrucdo Publica. O decreto-lei que determina a criacdo deste 6rgao
censorio faz alusdo ao antecessor de Antdnio Ferro na ideia de construcdo de um teatro
essencialmente nacional em Portugal, Almeida Garrett, afirmando que a criagdo da Inspecao
fazia parte de um projeto mais amplo, integrando um conjunto de providéncias que seriam
adotadas no objetivo de criar “atmosfera propicia ao desenvolvimento do repertorio nacional,
pois que sem este nio pode existir, como Garrett assinalou, auténtico teatro portugués”?3.

O objetivo primordial era, assim, o de “fiscalizar os espectaculos e promover a repressao
de quaisquer factos ofensivos da lei, da moral e dos bons costumes”?3, sendo funcgio deste
Orgdo questdes como a concessdo de licengas tanto a empresas e companhias teatrais quanto a
artistas integrantes das companhias interessadas na exploragédo de espetaculos publicos (atores
e atrizes, coristas, diretores, ensaiadores, coredgrafos, cenografos, figurinistas e pontos) e a
aplicacdo de multas disciplinares quando as normas e disposi¢des legais impostas fossem
desrespeitadas, além da fiscalizagdo de companbhias teatrais fixas e “das que pretendam realizar
excursdes pela provincia, ilhas adjacentes, colonias e estrangeiro”?*®, Determinava-se, também,

a organizacdo de um Conselho Teatral para funcionar junto desta Inspe¢do como uma espécie

230 5, Jorge Ramos do. Os Anos Ferro: o dispositivo cultural durante a Politica do Espirito — 1933-1949. Lisboa:
Editorial Estampa, 1999, p. 167.

231 Decreto-Lei n° 13.564, de 6 de maio de 1927. Diario de Governo, | Série, N° 92.

232 |hid., Art. 4°., item 11).

233 Decreto-Lei n° 13.564, de 6 de maio de 1927. Diario de Governo, | Série, N°. 92, Art. 4°., item 4).
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de tribunal de segunda instancia, com a funcdo de emitir pareceres a respeito de todos os
assuntos referentes a espetaculos publicos, quando solicitado pelo governo.

Em 1929 esta Inspecdo passaria a se chamar Inspeccdo-Geral dos Espectaculos (IGE),
junto ao mesmo Ministério, e manteria o objetivo de fiscalizar espetaculos teatrais de acordo
com os critérios do que seria considerado ofensivo ou ndo a moral e aos bons costumes. Os
registros do Conselho Superior da Inspe¢do demonstram que “os processos para fins de censura
eram instruidos de forma muito simples. Muitas vezes, as observacfes eram escritas a lapis nas
paginas e 0s tracos sobre o texto indicavam as partes, ou paginas, que deviam ser cortadas. Esta
foi uma pratica seguida até 1933234, Com a instituicdo do Estado Novo a censura ao teatro
aprimora-se, recebendo uma estrutura mais complexa e critérios mais rigidos.

Conforme mencionado anteriormente, a Constituicdo de 1933 j& instaurava as
Comissdes de Censura sob a justificativa de protecdo da opinido publica contra ideias
desmoralizantes. A Direcdo-Geral dos Servicos de Censura nesta fase inicial fazia parte do
Ministério do Interior e era voltada especificamente para o controle da imprensa. Nos primeiros
anos do Estado Novo, a censura aos espetaculos publicos era competéncia do Ministério do
Interior, inicialmente, e do Ministério de Educacdo Nacional, em um segundo momento.

A Junta Nacional da Educacdo (JNE), aprovada em 1936 junto ao Ministério da
Educagdo Nacional, tinha como objetivo “o estudo dos problemas relativos a formagdo do
caracter, ao ensino e a cultura do cidaddo portugués”?®, e era organizado em 7 secdes:
Educacdo moral e fisica; Ensino priméario; Ensino secundario; Ensino superior; Ensino
técnico; Belas Artes e Alta Cultura. A 6% Secdo, intitulada Belas Artes, era dirigida pelo
presidente da Academia Nacional de Belas Artes e subdividida em areas como masica, arte
cénica e canto coral, cuja competéncia era “promover o desenvolvimento e a expansdo da
masica, da arte cénica e do canto coral, como instrumentos de espiritualizacdo da vida, da

educacdo colectiva e de coesdo nacional”?®, além de

promover a realizacdo das condi¢des materiais e artisticas que assegurem a existéncia
da Gpera portuguesa, elevem e nacionalizem o teatro, fazendo reviver o teatro histérico
construtivo, e tornem possivel a expansao do espectaculo popular e do teatro infantil
como fontes de alegria s&%%,

23 CABRERA, Ana. Censura e Estratégias Censurantes na Sociedade Contemporanea. In: CABRERA, Ana
(org..). Censura nunca mais!: a censura ao teatro e ao cinema no Estado Novo. Lisboa: Alétheia Editores, 2013,
p. 21.

2% Diario do Govérno n° 116/1936, Série | de 1936-05-19, Decreto-Lei 26.611, Titulo | — Fins gerais.

236 Djario do Govérno n.° 116/1936, Série | de 1936-05-19, Decreto-Lei 26.611. Seccdo 6, subsecgdo 3, artigos 3°
evo.

237 Idem.
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tendo também a funcdo de emitir pareceres sobre as pecas teatrais realizadas em Portugal
informando se estariam sendo asseguradas as fungdes civicas e educativas determinadas pelo
regime como obrigatdrias para o teatro.

A censura a todas as formas de expresséo torna-se mais organizada a partir de 1940 com
a criacdo do Gabinete de Coordenacdo dos Servicos de Propaganda e Informacdes, que
“aproximava a censura do SPN e, por conseguinte, do Presidente do Conselho, Salazar?. A
centralizacdo da censura junto ao 6rgao de propaganda ocorre de fato a partir de 1944, quando
0 SPN é remodelado transformando-se em SNIZ°. A partir deste ano, a principal mudanca é
que a Inspeccdo dos Espetaculos, que até entdo era competéncia do Ministério da Educacao
Nacional, passa a fazer parte integrante do SNI, sendo competéncia deste 6rgao “a fiscalizacéo
e o fornecimento de registo, licencas e vistos para toda e qualquer manifestacéo artistica ou
casa de espectaculo aberta ao publico, exercendo desta forma forte vigilancia sobre a vida
cultural e artistica do pais”?*°. A a¢do da censura se tornard, assim, mais centralizada, agindo
de forma ainda mais colaborativa com a propaganda, fazendo com que o modelo artistico de
arte imposta seja cada vez mais dificil de ser violado.

Inicialmente o controle do teatro era feito apenas atraves da censura prévia ao texto
teatral. As companhias teatrais interessadas em explorar as casas de espetaculos do pais
precisariam obrigatoriamente apresentar o seu repertorio para a fiscalizacdo da censura que,
apos a leitura, emitiria um parecer informando se o texto estaria aprovado, reprovado ou
aprovado com cortes e sugestbes de adaptacdes. Considerando-se a logica da violéncia
preventiva do regime, bem como o seu interesse em instrumentalizar o teatro, o parecer
“aprovado com cortes” era significativamente mais comum do que a proibicdo dos

espetaculos®!. A censura prévia assumia, assim, “antes do mais um papel de orientagdo e de

238 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertagéo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, 2007, p. 42.

239 Em 1944, quando o SPN sofre uma reestruturagdo transformando-se em Secretariado Nacional de Informagéo,
Cultura Popular e Turismo (SNI), o controle do regime sobre a arte nacional aprimora-se. A estrutura¢do do
Secretariado a partir de 1944 passa a ser mais complexa e especializada sendo subdividida em se¢des como Cultura
Popular, Turismo e Administragéo Central. O grande enfoque nesta fase pés-remodelagdo passa a ser a Cultura
Popular, cuja subsecdo era dividida em areas como exposicdes e realizages diversas; cinema; etnografia, teatro
e musica; e objetivava “reafirmar os ideais nacionalistas, compilando a heranca préatica da accéo do SPN, com a
finalidade de ‘elevar o nivel moral e intelectual do povo portugués’ e ‘exaltar e valorizar a sua individualidade
nacional’” (PAULO, Heloisa. Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra:
Minerva, 1994, p. 80).

240 PAULO, Heloisa. Estado Novo e a Propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra:
Minerva, 1994, p. 78.

241 De acordo com Ana Cabrera, segundo 0s nlimeros que aparecem nas Atas de Comissdo de Censura entre 1950-
1960, o nimero de pegas proibidas € significativamente menor do que aquele que indica as pecas aprovadas, com
ou sem cortes. Em 1950, por exemplo, das 59 pecas submetidas a censura, apenas 5 foram proibidas. Em 1951, 16
pecas foram proibidas de um total de 166 e, em 1952, 5 foram proibidas, dentre 83 pecas. Este padrdo se mantém
0 mesmo até 1959. Em termos percentuais, o Unico ano que registrou mais de 10% de pegas proibidas foi 0 ano de
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direcdo; o corte funcionava como puni¢io, mas também como indica¢do”?*?, na medida em que
todas estas indicacdes tinham como base 0 modelo teatral imposto como saudavel. O relatério
preenchido pelos censores durante a leitura do texto indicava questdes como o titulo da peca; o
namero de atos e quadros; o género teatral a que ele pertencia; a temética central abordada no
espetaculo; a acdo da peca; o seu valor literario, dramatico e moral; a possivel repercussao que
teria sobre o publico e, por fim, a decisdo do censor com a indicacdo das paginas em que 0s
cortes e as sugestdes foram feitos. A partir de 1936, determinava-se que o inicio dos ensaios e
a divulgacdo dos cartazes dos espetaculos fossem iniciadas somente apds a aprovagdo do texto
pela censura prévia, no objetivo de evitar possiveis criticas da imprensa caso as pecas fossem
proibidas. Porém, ndo demoraria muito para que 0s censores percebessem que s6 a censura
prévia ndo seria o suficiente para o controle do teatro portugués.

O teatro de revista, cada vez mais comum em Portugal, substituia aos poucos os dramas
historicos e regionais ou as comédias de costumes mais tradicionais nos palcos portugueses.
Inspirado nas revistas francesas, este género era caracterizado pela satira social e pela unido do
teatro, da danca e da musica em um mesmo espetaculo. Eram chamados inicialmente de
Revistas do Ano e depois apenas de Revistas, “porque passavam em revista, com intencdo
critica, os acontecimentos mais salientes da vida nacional ocorridos durante o ano”?*3, de uma
forma comica e através de varios quadros independentes entre si, utilizando a figura do
Compére, personagem protagonista que conduzia o espetaculo, como Unico elemento de
permanéncia que apresentava os quadros e guiava a passagem de um quadro ou nimero para
outro. Era comum, nestes espetaculos, a construcdo de personagens baseados na imitacdo de
figuras publicas de poder e 0 uso de metéforas, através das quais os dramaturgos construiam
uma espécie de codigo de linguagem especifica para que o texto fosse compreendido pelo
publico, mas ndo pelos censores. Era a criatividade dos escritores tentando burlar a censura
imposta.

Além disso, a criatividade dos artistas também assumia um papel protagonista no teatro
de revista, tendo em vista que era caracteristico a este género teatral o uso da improvisacao
cénica. A esséncia comica do espetadculo muitas vezes ndo estava contida no texto em si, mas

na forma em que ele era interpretado pelo artista através da sua expressdo corporal, facial e

1955, em que 25 pecgas foram proibidas de um total de 148 (16,8%). (CABRERA, Ana. Censura e Estratégias
Censurantes na Sociedade Contemporanea. In: CABRERA, Ana (org.). Censura nunca mais!: a censura ao teatro
e ao cinema no Estado Novo. Lisboa: Alétheia Editores, 2013, p. 36.

242 DOS SANTOS, Graca. O espectaculo desvirtuado: o teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-1968).
Ed. Caminho, Lisboa, 2004, p. 57.

243 REBELLO, Luiz Francisco. Historia do teatro portugués. Mem-Martins: Publicacdes Europa-América, 1988,
p. 91.
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vocal, ou seja, por meio de varia¢des no tom de voz, de gestos, de formas de caminhar e de agir,
ou de trejeitos feitos com a boca e com os olhos, que muitas vezes davam um outro tom ao que
estava sendo dito em cena arrancando gargalhadas da plateia ali presente. Sendo caracterizado
também por cenérios e figurinos extravagantes, o teatro de revista utilizara muitas vezes o apelo
visual para transmitir mensagens que estavam para alem do texto ou da forma de interpretacéo
dos artistas.

Seja no caso dos dramaturgos, dos artistas, dos cendgrafos ou dos figurinistas, o fato é
que todos empenhavam-se para burlar a censura imposta. E na medida que estas tentativas, as
vezes eficazes, iam acontecendo, o regime ia sentindo a necessidade de adaptar a legislacédo
censoria vigente, estabelecendo critérios mais rigidos e orientacbes mais detalhadas aos
censores. Ocorrem alteracdes na propria escolha dos censores que inicialmente faziam parte do
meio militar e depois passam a ser substituidos por criticos de teatro e dramaturgos, com um
conhecimento mais técnico sobre o teatro. Outro exemplo disso € a criacdo, em 1945, das
ComissBes de Censura ao Cinema e Teatro, determinando que, a partir de entdo, a censura ao
teatro ndo agiria mais apenas sobre o texto, mas também sobre o ensaio geral e sobre a propria
representacdo do espetéaculo.

Apds a aprovacao prévia do texto, a companhia teatral precisaria agendar o chamado
ensaio da censura que “supervisionava se a criatividade dos encenadores ¢ atores ndo tinham
dado outros sentidos ao texto, como forma de contornar as proibigdes da censura”?*,
determinando que “o texto aprovado pela Comissdo de Censura sera rigorosamente observado
durante a representacdo. As infracdes podem levar a suspensao temporaria ou definitiva do
espectaculo”®®®. O ensaio era apresentado exclusivamente para a equipe de censores, que
deveriam ser os mesmos que realizaram a censura prévia do texto, e precisaria acontecer com
todos os elementos que iriam ser utilizados no dia da estreia, como cenérios, figurinos, aderecos
e demais elementos de cena, para que a estética visual do espetadculo também pudesse ser
verificada. As instrucfes aprovadas pela Comissdo e passadas aos censores, orientavam que,
em caso de ndo cumprimento destas regras, eles proibissem a realizacdo do ensaio exigindo a
remarcacdo do mesmo para uma nova data. Alem disso, determinava-se que: “A Comissdo
designara os censores que devem assistir a cada ensaio de censura, mas 0 seu humero sera de

dois, pelo menos, quando se trate de ensaios de revista”?*®, para que, em caso de um dos

244 CABRERA, Ana. Censura e Estratégias Censurantes na Sociedade Contemporanea. In: CABRERA, Ana
(org.). Censura nunca mais!: a censura ao teatro e ao cinema no Estado Novo. Lisboa: Alétheia Editores, 2013, p.
31

245 |bid., p. 32-33.

246 |bid., p. 31.
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elementos ndo perceber alguma piada colocada em cena sob o ja mencionado disfarce dos
codigos de linguagem utilizados, o outro pudesse fornecer um segundo olhar. Apos o ensaio, a

proxima etapa consistia na elaboragéo de um relatério detalhado:

Apos o visionamento do ensaio, era elaborado um Relatério que incluia a indicagao
de todo o elenco (actrizes, actores, artistas do género musicado ou variedades,
«artistas bailarinos», chefes de quadro, estagiarios, atrac¢des, nimero de coristas,
director da orquestra e encenador), a descricdo da indumentéria, dos cenarios, e por
fim, as observacoes feitas pelos censores. Depois de informado o empresario sobre as
alteracOes e os cortes dos censores, era passada a Licenca de Representacdo, que
permitia estrear o espectaculo.?*’

Estes relatorios também traziam informagdes como o nimero de atos e quadros da peca,
0 nome dos dramaturgos; o horario de inicio e de término do ensaio; 0 nome dos censores
presentes; e a data prevista de estreia. As observacdes feitas pelos censores indicavam os cortes
que eram feitos.

Destaca-se, a titulo de exemplo, a revista Fogo no Pandeiro®®, de autoria de Max
Nunes, J. Maia e Roberto Ruiz, submetida a censura pela Empresa do Teatro Avenida, dirigida
pelo empresario teatral Giuseppe Bastos. O relatorio de fiscalizacdo do ensaio, feito em 1958,
trazia observagdes como: “Foi determinado que 3 actrizes tapassem os seios”; ¢ “Foi bastante
recomendado que a atriz Neyda Landi a ndo meter-se com o publico no seu quadro A menina
do Boliche”. Note-se, assim, que os critérios morais utilizados pelos censores para a fiscalizagdo
dos figurinos femininos, que no teatro de revista traziam muito frequentemente um carater
sensual. Além disso, a segunda indicacdo denuncia a proibicdo de qualquer tipo de interacéo
direta com o publico presente, questdo relacionada com a nova forma de teatro criada pelo
dramaturgo aleméao Bertold Brecht, um dos autores proibidos em Portugal, e disseminada pela
Europa. Conforme menciona Sérgio Neto, “a formula do ‘teatro épico’ de Brecht, apelando ao
individualismo, na medida em que o publico de um espectaculo — normalmente passivo — era
chamado a participar no desenrolar da accdo, tendiam a inquietar as almas mais

apaziguadas™?*°.

247 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertagéo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007, p. 42.

248 Fogo no Pandeiro. Revista em 2 atos e 21 quadros. Original de J. Maia, Max Nunes e Roberto Ruiz. Acervo
Secretariado Nacional de Informac&o, Direccdo Geral dos Servicos de Espectaculos, proc. 5562. Arquivo Nacional
da Torre do Tombo. Cddigo de Referéncia: PT/TT/SNI-DGE/1/5562. ID DOC: 4319950.

249 NETO, Sergio. Para o estudo da ‘Estética Oficial’ do Estado Novo, Os prémios de teatro ‘Gil Vicente’ do
SPN/SNI (1935-1949). Coimbra: Estudos do Século XX, n° 1, 2001, p. 117-155, p. 128-129.
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Em seu livro de memorias, a atriz Beatriz Costa recorda sobre estes ensaios afirmando

0 quanto a censura era detestada pelos artistas de teatro:

O que essa gente sempre detestou foi essa ‘velha gorda’, que tanto a tem prejudicado:
a D. Censura! Em dia de ensaio para ela, todos nds somos acometidos de tiques e
diarreias nervosas; eu nunca cheguei a tanto porque sempre fui uma mulher de poucos
medos... Aqueles senhores com ar grave, que cortam tudo da gente (salvo seja),
amedrontam até crianca recém-nascida... Conheci um, que usava colete cor de “casca
de formiga”, que parecia aquele carrasco inglés, aposentado ha tempos por “Sua
Graciosa Majestade” com honras de sacerdote, P.Q.P.! Havia outro que dormir
durante o ensaio e quando acordava cortava até recitativo sobre o cinquentenério da
Senhora de Fatima!?*

Beatriz Costa, uma das mais famosas vedetas do teatro de revista em Portugal, menciona
uma vez mais 0s censores que acabavam pegando no sono durante os ensaios, contando sobre
um ensaio da censura a revista Arre Burro!, apresentada no Teatro Variedades ao lado de Vasco
Santana, em que ela “ndo tirava estes olhos grandes do tal senhor, que estava ali para controlar
0S N0ssos improvisos. De vez em quando, ele era vencido pelo sono e eu, que ndo o perdia de
vista, avisava o Vasco: ‘Acordou!’”?%%,

Apds a censura ao texto e ao ensaio geral, a apresentacdo do espetaculo também seria
vigiada como uma ultima etapa para garantir se todas as orienta¢cdes da censura estavam sendo
cumpridas e se os artistas iriam controlar as suas ansias de improviso diante do publico. Além
disso, as reacOes da plateia também seriam cuidadosamente observadas, conferindo se nenhuma
piada teria passado despercebida pelos censores. Assim, as cadeiras da primeira fila da plateia
deveriam ser reservadas para 0s censores e para os funcionarios do SPN/SNI que tinham entrada
livre em todas as casas de espetaculos do pais. Beatriz Costa relembra também das vezes que
chorava no camarim do teatro, entre uma sessao e outra do espetaculo, “quando recebia ordem
do ‘cabrao da 1. ° fila’ para ndo repetir na 2. ° sesséo a brincadeira que tinha improvisado na
1.°72%2_ A proibicdo do espetaculo poderia acontecer, portanto, mesmo ap0s a sua estreia caso
0s critérios da censura ndo fossem respeitados.

Ao0s poucos a autocensura dos criadores teatrais também passa a se fazer presente.

Conforme aponta Luiz Francisco Rebello, em seu livro escrito em 1977:

Somos o pais em que a percentagem de pecas nacionais estreadas em cada temporada
¢ a mais baixa do mundo. Isto, que ja seria grave, ainda mais grave se torna pelo facto
de todos 0s anos se publicarem, ndo obstante, pec¢as de alto nivel artistico, as quais é,
todavia, sistematicamente recusado o acesso ao palco. E ja ndo falo sequer nas pegas

250 COSTA, Beatriz. Sem papas na lingua. Civilizagdo Brasileira, 1974, p. 67.
251 |pid., p. 263.
252 |bid., 1974, p. 140.
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que os autores portugueses, privados do estimulo da representacdo, desistem de
escrever...3

Assim, na medida em que compreendiam o tipo de teatro considerado util ou subversivo
para o regime, em especial através da censura que sera constante até a Revolucdo dos Cravos,
0s dramaturgos adaptavam-se as regras impostas visando a sua propria sobrevivéncia financeira
e, alguns deles, acabavam por desistir de submeter as suas pecas a censura ou até mesmo de
escrever uma nova pega.

E possivel perceber que a censura ao teatro foi sendo adaptada ao longo da vigéncia do
regime, agindo sempre em resposta, em especial, ao teatro de revista. Os cortes e as adaptagoes
orquestrados por ela tentavam modular o teatro nacional a estética considerada saudavel pelo
regime, sendo este 0 motivo de ela ser considerada a primeira via no projeto de construcdo de

um teatro salazarista.

2.6.2 Segunda Via: o Teatro do Povo

No objetivo de deixar ainda mais claro o modelo teatral desejado pelo regime, seré
criado em 1936 o Teatro do Povo para agir ao lado da censura: uma companhia de teatro oficial,
fundada por Antonio Ferro através do SPN. Apoés a tentativa frustrada de implantar um Teatro
Novo em Portugal nos anos 1920, agora, como diretor do Secretariado, Ferro decidiria colocar
em prética as suas ideias para a construcdo de um teatro nacional a imagem e semelhanca da
visdo utilitarista que defendia em relacdo as artes. A ideia era clara: promover um modelo
exemplar de teatro para ser seguido por todas as demais companhias portuguesas. Para ele, o
proposito do teatro em relagdo ao povo deveria ser o de “divertir, sem ddvida, mas educando-
0, civilizando-o sem ele dar por isso, isto €, dirigindo-se ao que nele ha de melhor, a sua ansia
de elevacio, a essa fome de poesia e de beleza que existe em todos os seres humanos [...]"%>,

O Teatro do Povo, assim, consistia em uma companhia teatral itinerante e oficialmente
salazarista que promoveria espetaculos gratuitos no pais, um teatro simples para um povo
simples, tendo como publico-alvo a populacao rural das aldeias que geralmente ndo tinha acesso
a programacao teatral oferecida em Lisboa e no Porto. No discurso de inauguracéo do Teatro

do Povo, no Jardim da Estrela, em Lisboa, ele explicara a sua mais nova criagao:

O Teatro do Povo, do S.P.N., que hoje se inaugura, iniciativa que se conjuga com a
da Exposicéo de Arte Popular, é uma tentativa modesta e sd que tem como objetivo

258 REBELLO, Luiz Francisco. Combate por um Teatro de Combate. Lishoa: Seara Nova, 1977, p. 21.
254 FERRO, Antonio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 25-26.
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principal espalhar um pouco de ensinamento, alegria e poesia pelas aldeias e lugarejos
da nossa terra, pelas romarias, que sdo as grandes recep¢des do povo, pelas cidades
escondidas e solitarias.?>®

A companhia oficial do SPN percorria, entdo, o pais propagando a Politica do Espirito
através do teatro. Através de trés caminhdes eram transportados uma estrutura de palco
desmontavel, “uma plateia com 300 lugares, sistema de som e de iluminacdo prdprio, camarins
e cenarios. A equipa era constituida ndo sé por actores, como também por pessoal técnico
(pessoal de cena, motoristas, auxiliares, etc...)”2®, As digressdes duravam cerca de trés meses
e faziam duas apresentagdes por regido, em espetdculos em praca publica. Anténio Ferro
escolhera Francisco Ribeiro®’, renomado ator portugués conhecido como Ribeirinho, para ser
o diretor do Teatro do Povo. A partir de 1941 ele serd sucedido por outros diretores como
Alfredo Ruas, Joaquim de Oliveira e Alberto Ghira?>. Os cenarios e figurinos eram assinados
por Carlos Botelho?°. Conforme menciona Maria Graga dos Santos, “na véspera do langamento
do projecto teatral sob a égide de Ferro, F. Ribeiro dizia a imprensa: ‘[...] que 0 publico
compreenda esta tentativa de tdo elevados intuitos artisticos em que todos pomos o melhor das

nossas esperangas, pelo amor que temos ao Teatro’”?%,

2% |bid., p. 13.

2% pATRAO, Ana Sofia Soares Caldeira. Francisco Ribeiro: determinacio e circunstancia: cenas de um percurso
de teatro, 1936-1960. Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Lisboa: Lisboa, 2012, p. 61-62.

257 Francisco Ribeiro (1911-1984), mais conhecido pelo nome artistico de Ribeirinho, foi um dos mais renomados
atores portugueses do século XX. Era irméo de Antonio Lopes Ribeiro, o cineasta do Estado Novo. Estreou como
ator no teatro profissional em 1929. Ao longo de sua trajetéria atuou como ator de teatro em dramas, farsas,
comeédias, teatro ligeiro e teatro de revista. Foi escolhido por Ferro em 1936, com apenas 24 anos de idade, para
ser o primeiro diretor artistico e encenador do Teatro do Povo, cargo que ocupou até 1941. Retorna para o Teatro
do Povo em 1952, novamente como diretor artistico e encenador, ja em um contexto em que Antdnio Ferro ndo
era mais o diretor do Secretariado e permanece nesta companhia até 1955, ano que o Teatro do Povo é extinto para
dar lugar ao Teatro Nacional Popular, desta vez fundado pelo préprio Ribeirinho. Tornou-se conhecido em
Portugal também pelo sucesso alcancado através da sua participacdo, como ator de cinema, em filmes como O Pai
Tirano e A Vizinha do Lado. (PATRAO, Ana Sofia Soares Caldeira. Francisco Ribeiro: determinagio e
circunstancia: cenas de um percurso de teatro, 1936-1960. Dissertagdo (Mestrado) — Universidade de Lisboa,
Lisboa, 2012).

2% Alfredo Ruas (1892-1966), ator e dramaturgo portugués. Realizou varias turnés para o Brasil. Atuou no Teatro
do Povo como ator e encenador; Joaquim de Oliveira (1893-?) ator e encenador portugués, que havia participado
ainda em 1925 ao lado de Anténio Ferro no seu Teatro Novo; e Alberto Ghira (1888-1971), ator e dramaturgo
portugués, que obteve relevancia na cena teatral do periodo pela sua participacdo em espetaculos de teatro sério e
de teatro de revista. Foi o Ultimo a dirigir o Teatro do Povo antes da sua fase de reformulagdo em 1952 (DOS
SANTOS, Graca. O espectaculo desvirtuado: o teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-1968). Lisboa:
Caminho, 2004). Tanto Alberto Ghira quanto Alfredo Ruas integraram o elenco da Cia. Hortense Luz na ocasido
da turné realizada em Angola em 1932.

259 Carlos Botelho (1899-1982) foi um pintor, ilustrador e caricaturista portugués. Foi responsavel pela cenografia
de alguns dos espetéaculos do Teatro do Povo e do Grupo Portugués Bailado Verde Gaio (PATRAO, Ana Sofia
Soares Caldeira. Francisco Ribeiro: determinacdo e circunstancia: cenas de um percurso de teatro, 1936-1960.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Lisboa, Lisboa, 2012).

260 DOS SANTOS, Graca. O espectaculo desvirtuado: o teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-1968).
Lisboa: Caminho, 2004, p. 173-174.
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A divulgacdo dos espetaculos era feita atraves da imprensa e também por meio de
cartazes distribuidos pelas Casas do Povo. Ainda no seu discurso de inauguracdo Ferro
descreverd, na sua ja conhecida linguagem teatral, como seria a chegada do Teatro do Povo nas
aldeias onde vive esquecido o povo que trabalha de sol a sol e vai dormir todos os dias sem
motivos para sonhar, sem nenhuma distracdo que ndo sejam as suas idas a Igreja aos domingos.
Mas o Teatro do Povo chegaria para responder a esta pergunta: “Quem se lembra desse lugarejo
perdido na cor da terra, prega ou simples dobra da encosta escondida pela encosta fronteira?”26L,
Para provar a eles que: “Salazar mandou fazer este teatrinho para to dar (outros virdo depois)
com a mesma ternura com que te ofereceu a ponte sobre o riacho, tua velha aspiracéo, ou o
marco fontenario que te matou a sede”?®2, Para ele, a chegada do Teatro do Povo nestas aldeias

seria assim:

Mas eis que apontam a Unica rua da aldeia os caminhdes que transportam o Teatro do
Povo, majestosos como elefantes de circo. Que sera? Que ndo sera? Velhos e novos
saem dos seus buracos e fazem roda em volta das bizarmas. Pouco a pouco, perante
os olhos incrédulos, aténitos, daqueles deserdados da vida que nunca viram um palco,
cuja dura realidade desconhece a fic¢do, o castelo comeca a erguer-se assim a modos
de madgica, obra que dir-se-ia de bruxedo se ndo fosse levantada tabua a tabua, por
méaos rudes e calosas como as do povo. E na noite desse mesmo dia, velhos, novos e
meninos, diante dessa casa tdo linda onde se diziam coisas tdo bonitas, podem sonhar
despertos quando a verdade é que até ali nunca tinham podido sonhar dormindo...?%

Ferro encerraria o discurso de inauguracao falando: “Aqui tens o teu lindo teatro! Tem
paciéncia que ele j& l& vai ter contigo... V& como o Estado Novo pensa em ti. Depois da
realidade, a poesia. Depois do ‘pao nosso de cada dia’ — o sonho vosso de cada noite!”2%,

Apds o discurso, o espetaculo comecava. Foram escolhidas para o repertério as pecgas
Cavalgada nas Nuvens, de Carlos Selvagem; Os trés desenhos, de Armando Pinto Vieira; e Um
pedido de Casamento, de Tchekov. Note-se, a partir da escolha de tais pecas, que este teatro se
destinava “muito mais a elite culta, interessada em conhecer curiosidades sobre o ‘povo’, do
que ao proprio ‘povo’ ali retratado com cores e imagens simples e belas”?%%. Cavalgada nas
Nuvens, por exemplo, é um texto escrito em 1915 que conta uma versdo triunfal da batalha de

Alcéacer Quibir. O enredo conta a historia de Ruy Vaz, um jovem soldado sobrevivente da

%1 FERRO, Antoénio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 14.

262 |pid., p. 15.

263 |bid., p. 14-15.

264 pid., p. 15.

265 pPAULO, Heloisa. Estado Novo e propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra: Livraria
Minerva, 1994, p. 116-117.
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batalha que regressa a sua casa e nao tem coragem para contar ao seu velho pai, Goncalo Vaz,
sobre a derrota, inventando uma versdao em que Portugal sairia vencedor. De acordo com a

andlise feita por Heloisa Paulo,

O texto é marcado pela visdo dupla de um Portugal ameagado pelo fim do Império,
pela descrenca, representada pelos personagens mais jovens, em especial Ruy Vaz, o
jovem soldado, e sua irma Branca de S4, e pela fé patriotica, simbolizada pela crenca
do velho combatente Gongalo Vaz, que, tendo participado nas “Armadas da India” e
nas “guarni¢des de Africa”, acredita que “El-Rei D.Sebastido cumprira o seu signo,
salvard o Reyno”, e Portugal terd novamente: “...Um novo Império Portuguez
estabelecido no Mundo aos olhos da Europa! De novo as Armadas comecando suas
rotas, sem dobrar o Cabo nem mester d’aguadas”. No altimo acto, assiste-se & morte
de Gongalo Vaz, que ndo resiste ao relato de gléria tracado pelo filho. A crenca
messidnica de um Portugal novo, tdo presente no idedrio do regime, aparece
metaforicamente nas afirmacdes do desaparecimento de D. Sebastido, pois ndo se
afirma a sua morte, ¢ na alusdo da visdo de alguns “calafates” em Lisboa, uma
“cavalgada nas nuvens que foi vista ao pdr do sol”, sinal de “mau agouro” para os
descrentes, como Branca, e de “bom agouro” e esperanga para o velho soldado.?®

Nacionalismo e Colonialismo, 0s pontos mais sagrados do modelo teatral salazarista,
aparecem, assim, ja na estreia do Teatro do Povo que, portanto, servia ndo s6 a Politica do
Espirito como também a Propaganda Colonial. Ainda durante o seu primeiro ano de
funcionamento seriam apresentadas pecas como Auto da Visitacdo, de Gil Vicente, e Trés
Episodios do Alfageme de Santarém, de Almeida Garrett. Contrariando a ideia de teatro simples
para um povo simples difundida por Ferro, o repertdrio de pecas escolhidas para o Teatro do
Povo durante o ano de 1936 caracteriza-se pela significativa presenca de classicos da
dramaturgia nacional e internacional que fazem parte de um teatro mais erudito marcado por
uma linguagem arcaica.

A partir da segunda fase do Teatro do Povo, que se inicia em 1937 e perdura até meados
de 1940, o teatro erudito saird de cena dando lugar a um teatro mais popular, com pecas inéditas
escolhidas a partir de um Concurso de Pecas para o Teatro do Povo, promovido por Anténio
Ferro no objetivo de “criar a nova dramaturgia popular e estabelecer um fundo coeso de pecas
para o teatro ambulante”?%’. Foram inscritos no concurso mais de duzentas pegas teatrais, todas
portuguesas e assinadas por pseuddnimos, conforme orientava o regulamento. O juri era
composto por Antonio Ferro e por outros intelectuais do campo artistico-teatral como Vitoriano

Braga, Alfredo Cortés e Jorge de Faria®®®. As pecas escolhidas no concurso trardo uma

266 |bid., p. 130.

%7 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p. 243.

268 \/itoriano Braga (1888-1940), dramaturgo portugués. Sua primeira peca a subir a cena foi A Bi, em 1911, no
Teatro Nacional. Atuou também como tradutor e critico de teatro; Alfredo Cortés (1880-1946), um dos mais
relevantes dramaturgos portugueses do periodo, em atividade desde 1921; e Jorge de Faria (1888-1960), critico
teatral portugués que atuava em diversos periédicos do periodo como Didrio de Lisboa, Diario da Manhd e Diario



95

linguagem mais simples e consistirdo em “pequenas historias, narradas em um ou trés actos
com um maximo de sete personagens e, preferivelmente, inseridas no contexto da realidade do
seu publico ideal, a aldeia”?%°. Estardo presentes nesta segunda fase de forma ainda mais notavel
ndo sO o nacionalismo e o colonialismo, mas também o ruralismo defendido pelo regime.
Alteridades como campo versus cidade, tradicdo versus progresso e materialismo versus
espiritualismo também ganhardo espago neste novo contexto, assim como os codigos de certo
e errado, as tematicas ligadas ao conservadorismo moralista e catélico; e as imagens de
lusitanidade exemplar personificadas nos personagens que estardo em cena e Nnos Seus
comportamentos, que exemplificavam as virtudes esperadas pelo regime do novo
homem/mulher portugueses.

Era um teatro que visava provocar a submissdo em torno do consenso daqueles que
seriam os valores mais sagrados do Estado Novo. O modelo teatral de Anténio Ferro tinha como
base a ideia de que o teatro “nao precisa da politica para nada [...] porque a politica ¢ sempre a
realidade e o teatro ligeiro, cuja matéria-prima é fantasia, deve ser o sonho, a irrealidade que
nos liberte do quotidiano, dos nossos azedumes e rancores, das nossas divergéncias”?’®, Uma
vez mais a palavra de ordem seria ilusdo neste trecho em que Ferro falava da necessidade de
renovacdo do teatro de revista portugués, demasiado politico, de acordo com ele. Tornava-se
clara, assim, a nog¢do de que “o teatro, sobretudo se for bem orientado, deve ser antes
considerado uma escola, uma escola livremente frequentada, mas dptima para a formacéo do
gosto, da sensibilidade, do proprio carécter, até das boas maneiras”?'%,

Em Apontamentos para uma Exposicdo, Ferro mencionara varias acfes promovidas
pelo Secretariado ao longo dos Catorze anos de existéncia da Politica do Espirito, exaltando o
Teatro do Povo de forma orgulhosa, como mais feliz resultado da obra de regeneracéo da nagéo
através das artes, que trabalhando ao longo de todos estes anos sem interrupgdes “tem levado a
todo o pais um pouco de arte e de beleza. E um pequeno teatro desmontéavel que em qualquer
parte, no largo duma aldeia, na praca duma vila, se levanta e faz as suas popularissimas

99272

representacoes De acordo com ele, entre 1936 ¢ 1947, o Teatro do Povo: “realizou 799

Popular. Atuou também como professor do Conservatorio Nacional. Este presente como juri dos concursos de
pecas do Teatro do Povo em todas as edi¢gdes (REBELLO, Luiz Francisco. Diciondrio do teatro portugués. Lisboa:
Prelo, 1970).

269 PAULO, Heloisa. Estado Novo e propaganda em Portugal e no Brasil: 0 SPN/SNI e o DIP. Coimbra: Livraria
Minerva, 1994, p. 130-131.

20 FERRO, Antonio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 27-28.

211 |bid., p. 95.

22 FERRO, Antdnio. Apontamentos para uma exposicdo. Catorze anos de Politica do Espirito, Lisboa, SNI, 1948,

s.p.
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espectaculos, visitou 389 povoacdes a que assistiram 2.088.100 espectadores”?”>, Em 1955 seria
feito um novo balango do Teatro do Povo com os seguintes dados: “divulgacdo de 64 pecas
[...], visita a 550 localidades, 1134 espectaculos (quase sempre compostos por mais de uma
peca) para um computo global de cerca de 3 milhdes de espectadores”?’.

E possivel perceber, contudo, que estes espetaculos aconteciam somente no ambito do
Portugal Continental?’®, ndo abarcando as plateias do restante do Império, o que contradiz o
discurso oficial do regime em relagéo a unicidade de Portugal, como um todo indivisivel?’®. As
iniciativas do Secretariado em prol da itinerancia para além da escala metropolitana se
iniciariam somente em 1950 com o Fundo do Teatro, que visava subsidiar as itinerancias das
companhias teatrais portuguesas, conforme sera abordado posteriormente. Ainda assim, a
preferéncia do Estado Novo permanecerd sendo promover, incentivar ou financiar o teatro
portugués apresentado na metrépole?’”.

Apesar das tentativas da propaganda oficial em divulgar estes dados sobre as atividades
do Teatro do Povo no objetivo de comprovar a amplitude de alcance da companhia oficial do
regime, 0s nimeros de pecas teatrais apresentados, por exemplo, comprovam que as iniciativas
teatrais independentes que viajavam em turné para Angola eram ndo sé significativamente mais
abrangentes, tendo em vista que nao se limitavam a metropole, como também ofereciam um
repertorio de pecas mais numeroso: enguanto o Teatro do Povo apresentou 64 pecas de teatro
entre 1936 e 1955, as companhias teatrais portuguesas que realizaram digressdes para Angola
apresentaram 85 pecas de teatro diferentes s entre 1932 e 1949278,

Oficialmente o Teatro do Povo sera extinto em 1955, sendo substituido pelo Teatro

Nacional Popular, companhia itinerante de Francisco Ribeiro. A partir de entdo, “ja ndo ¢ a

23 FERRO, Antdnio. Apontamentos para uma exposicéo. Catorze anos de Politica do Espirito, Lisboa, SNI, 1948,
s.p.

274 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p. 246-247.

275 Sobre as localidades visitadas pelo Teatro do Povo ver: DOS SANTOS, Graga. O espectaculo desvirtuado: o
teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-1968). Lisboa: Caminho, 2004; e PATRAO, Ana Sofia Soares
Caldeira. Francisco Ribeiro: determinacdo e circunstancia: cenas de um percurso de teatro, 1936-1960.
Dissertacdo (Mestrado) — Universidade de Lisboa: Lisboa, 2012.

276 No Capitulo 2 abordaremos novamente a questdo do Teatro do Povo e de outras a¢Ges da Politica do Espirito
de Anténio Ferro terem permanecido restritas a metropole, mostrando as criticas feitas ao regime em consequéncia
dessa restricdo e as cobrangas que eram constantemente feitas pelos colonos portugueses que viviam em Angola
para que o itinerario do Teatro do Povo incluisse as col6nias portuguesas localizadas em Africa.

27T MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertacdo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007.

278 Os indicios encontrados até 0 momento por esta pesquisa mostram que, entre 1932 e 1960, mais de 130 textos
teatrais foram apresentados em palcos angolanos. Curiosamente, conforme mencionado no Levantamento
Historiogréfico, na Introdugdo, ainda assim existe uma notavel preferéncia da historiografia sobre o teatro
portugués durante o Estado Novo em analisar o Teatro do Povo e as demais iniciativas que ocorreram neste
contexto no ambito da metrépole. As itinerancias para as coldnias seguem invisibilizadas. E esta lacuna que a
presente investigacdo pretende preencher.
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companhia oficial do SNI, mas a de Francisco Ribeiro, empresa privada oficialmente
declarada”?®. Conforme aponta Daniel Melo, o Teatro do Povo correspondeu, assim, a duas

finalidades:

a) criar um modelo oficial que servisse de referéncia; b) desenvolver um projecto de
itinerancia que conseguisse ocupar os lugares carentes deste género de actividade, ou
seja, 0 mundo rural e/ou da provincia. No que diz respeito a criacdo de um modelo
oficial, a sua justificacdo era reforcada pelo facto dos agentes deste meio cultural ndo
estarem sintonizados com o regime [...].2%°

Atraveés dos critérios utilizados pela censura e do Teatro do Povo, instituia-se 0 modelo
teatral salazarista: “um modelo nacionalista-ruralista-tradicionalista de cultura popular”?®,
caracterizado também pela manutencédo do colonialismo no imaginario coletivo no objetivo de
“legitimar politicamente o regime e de estabelecer um consenso social em torno de um conjunto

de valores, imagens e praticas culturais”?®,

2.6.3 Terceira via: os subsidios financeiros

A terceira via deste processo que tentava controlar e instrumentalizar o teatro portugués
a partir de uma visdo Unica de estética teatral salazarista consiste na concessao de subsidios
financeiros para companhias teatrais independentes interessadas em receber o fomento do
regime para as suas criagdes. Estes subsidios aconteciam principalmente através do Fundo do
Teatro, uma Gltima iniciativa criada por Antonio Ferro em 1950, antes de seu desligamento do
Secretariado. Por meio de formas de patrocinio, diretos ou indiretos, operacionaliza-se o que
alguns autores chamam de censura econdmica?®®, que colaborava com a censura ideoldgica na
medida em que s0 seria concedido o apoio financeiro as companhias que aceitassem enquadrar

0 seu teatro dentro do modelo desejado pelo Estado Novo. Justificados por um suposto interesse

279 DOS SANTOS, Graca. O espectaculo desvirtuado: o teatro portugués sob o reinado de Salazar (1933-1968).
Lisboa: Caminho, 2004, p. 186.

280 MELO, Daniel. Salazarismo e cultura popular (1933-1958). Imprensa de Ciéncias Sociais, 2001, p. 241.

281 |bid., p. 375.

282 |dem.

283 De acordo com Luiz Francisco Rebello, durante a vigéncia do Estado Novo o teatro portugués foi submetido a
uma censura triplice: ideologica, geogréafica e econdmica. A censura ideoldgica seria a principal e permearia todas
as outras. Consistia no controle e vigilancia sobre textos e espetaculos teatrais que criavam “uma auténtica barreira
entre os trabalhadores teatrais (autores, actores, encenadores, técnicos) e o pablico, impedindo-lhe o acesso aqueles
que considerava ‘subversivos’, ‘perigosos’ ou simplesmente suspeitos”. Ja a censura geografica seria a
concentracdo da atividade teatral portuguesa em Lisboa e no Porto, impedindo o0 acesso ao teatro no restante do
pais. E, por ultimo, a censura econdmica seria a preferéncia dos empresarios teatrais em promover espetaculos em
funcdo da sua possivel rentabilidade, condicionando o teatro portugués aos gostos e preferéncias do publico
burgués a cujo consumo se destinavam, considerando-se os altos precos que eram cobrados pelos bilhetes. De
acordo com o autor esta escolha por textos ou companhias em vez de outras estava relacionada com uma légica
capitalista, mas também com opc¢es ideol6gicas (REBELLO, Luiz Francisco. Combate por um Teatro de
Combate. Lisboa: Seara Nova, 1977, p. 25-26).
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em proteger o teatro e colaborar com a grave crise em que o teatro portugués estava inserido no
periodo, com um significativo nimero de artistas desempregados, Antonio Ferro colaborava
com a censura direta e com o Teatro do Povo através de subsidios que, quando concedidos, na
verdade tentavam transformar o teatro em arma de propaganda doutrinaria do regime.

Neste contexto, uma das primeiras acdes promovidas pelo SPN foi a organizacdo de
concursos literarios que concederiam prémios em dinheiro aos artistas das mais variadas areas.
Os Prémios Literarios sao criados em 1934, com o objetivo de premiar “as obras consideradas
as melhores no género da Historia (Prémio ‘Alexandre Herculano’); Ensaio (‘Ramalho
Ortigdo’); Poesia (‘Antero de Quental’); Romance (‘Eca de Queiroz’); Doutrina ou Polémica
(‘Anténio Ennes’)284, Posteriormente, serdo criados o Prémio Gil Vicente, para a melhor obra
dramética do ano; e o Prémio Marcos Portugal, para a melhor composicdo sinfénica. Na
ocasido da primeira festa de distribuicdo dos prémios literarios, Antonio Ferro profere um
discurso que deixara claro o modelo de arte que seria bem-vindo nos concursos promovidos
pelo SPN ao mencionar que, como escritor, ele até poderia “admirar certas obras literarias
inconformistas, que consideramos dissolventes e perigosas quanto mais fortes. Como dirigente
dum organismo que se enquadra dentro do Estado Novo, ndo podemos aceitar nem premiar
essas obras”?®. Assim, ele falava das intencBes amplamente construtivas dos prémios do
Secretariado e alertava aqueles interessados em concorrer:

As intencfes amplamente construtivas dos nossos prémios sdo, portanto, facilmente
compreensiveis. Para ndo serem classificadas como um problema de quebra-cabecas,
bastard lembrarem-se os concorrentes de que o S.P.N. é um érgéo da Presidéncia do
Conselho e que o Presidente do Conselho é Salazar. Quem ler, atentamente, 0s seus
discursos e os principios morais que neles se contém, compreenderd logo, sem
quebrar a cabega, 0 que nés entendemos por intengdes amplamente construtivas.
Quem ndo concordar com tais principios — e com toda a ac¢do que deles deriva no seu
aspecto moral e racional — s6 tem um caminho a seguir: ndo concorrer aos NOSsos
prémios. 2%

Para aqueles que discordavam do modelo imposto restava a proibi¢do da censura ou a
ndo participacdo das acdes do SPN. A ideia que se queria tornar hegemonica era: por que criar
fora deste modelo, se ele contribuird para o bem da nagéo e do império? O indice de desemprego
em meio ao setor intelectual e artistico neste periodo era expressivo e, portanto, desconsiderar
0s prémios e demais subsidios promovidos pelo Secretariado era tido como incompreensivel

pelo regime. Em relacdo ao Prémio Gil Vicente, destinado ao teatro, o regulamento do concurso

284 pAULO, Heloisa. Estado Novo e propaganda em Portugal e no Brasil: o SPN/SNI e o DIP. Coimbra: Livraria
Minerva, 1994, p. 83.

285 FERRO, Antoénio. Prémios Literarios (1934-1947). Lisboa: SNI, 1950, p. 30.

286 1dem.
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exigia que “as pegas concorrentes deveriam ter subido ao palco no ano anterior a candidatura”?8’

e que as pecas submetidas estivessem “acompanhadas, no acto da inscri¢do, por uma certidao
passada pela Inspecgdo Geral de Espectaculos”. Dentre os dramaturgos vencedores estdo nomes
como Vasco Mendonga Alves, Alfredo Cortés, Carlos Selvagem, Virginia Victorino e Eduardo
Schwalbach?®, Todas elas falavam a mesma linguagem da estética promovida pelo regime,
trazendo valores nacionalistas e colonialistas; tematicas ligadas ao moralismo conservador e
cristdo, tdo caras ao Estado Novo; e questfes que exaltavam a paisagem rural e aldea,
promovendo aquela imagem harmonica de Portugal.

Em outro discurso proferido em 1949, desta vez no ambito da festa de distribuicdo dos
Prémios de Teatro e Cinema, Ferro admite uma “tendéncia para o exagero do intervencionismo
do Estado em certas actividades puramente privadas”?®, reconhecendo que, em relacdo ao
teatro, “demasiadas peias se opdem, por exemplo, ao aparecimento espontineo de novos
artistas”, afirmando que a falta de liberdade e o excesso de dirigismo do Estado poderiam estar
prejudicando a evoluc¢do do teatro portugués. Todavia, ele assume o papel de artista que ja foi
um dia censurado para relembrar a todos que “a limitagdo da Censura da qual se fala como dum
espectro, como dum fantasma criado pelo Estado Novo” ja existia em Portugal muito antes da
instauracdo da Ditadura. Relembrando de forma nostalgica a sua ligacdo com o teatro, ele diz:
“Nao me esqueci, porém, do meu combate nem trai o meu amor pelo teatro quando fui investido
em funcdes em que poderia ser (til, dentro do meu campo de accao, a uma arte que tanto amei
na minha juventude”, colocando como prova deste amor o Teatro do Povo, iniciativa de que
tanto se orgulha.

De acordo com Ferro, apesar de muito ter sido feito pelo teatro ao longo destes anos em
que esteve a frente do Secretariado, ainda perdurariam o que ele chama de defeitos do teatro
portugués, como: a falta de ensaiadores renomados a frente das companhias; o tom declamatorio
que ainda persistia na forma de interpretacdo dos atores e que tornava os espetaculos irreais e
monotonos; o insistente desprezo das companhias ou empresarios teatrais pelo papel que os
artistas plasticos poderiam exercer na estética visual das pecas; 0 mau gosto das companhias na
escolha de seus repertdrios, que muitas vezes eram compostos por obras estrangeiras que ndo
estavam traduzidas ou adaptadas da forma correta; o problema da caréncia de salas de

espetaculos no pais e a falta de estruturas fisicas de qualidade nos teatros existentes; e a falta

287 NETO, Sergio. Para o estudo da ‘Estética Oficial’ do Estado Novo, Os prémios de teatro ‘Gil Vicente’ do
SPN/SNI (1935-1949). Coimbra: Estudos do Século XX, n° 1, 2001, p. 117-155, p. 124-125.

288 |dem.

289 Discurso pronunciado no Teatro da Trindade, na festa de distribuicdo de Prémios de Teatro e Cinema de 1947
e 1948, em 21 de novembro de 1949. In: FERRO, Antonio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 94.
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de uma homogeneidade na classe teatral em relagdo aos problemas do meio?°. Um exemplo
expressivo destes defeitos do teatro portugués seria, para ele, o teatro de revista, em especial
aquele que acontecia no Parque Mayer, “espécie de acampamento cigano que ja deveria ter

291 cujas pecas de teatro ligeiro apresentadas “através dos seus altos e baixos, das

desaparecido
suas gracas pesadas ou leves, mantém a sua tradicdo que apenas desejariamos mais lavada, com
mais solidas bases morais, melhor espirito construtivo”?%2. Contudo, ele diz: “O que vos garanto
é que o problema do teatro ndo estd, neste momento, abandonado: Salazar pensa nele”?%,

A crise que abalava o teatro portugués ainda poderia ser solucionada através do seu mais
novo projeto, o Fundo do Teatro, uma proposta do SNI, construida por uma equipe presidida
por Ferro e composta pelo presidente da Unido de Grémios dos Espectaculos, pelo presidente
do Sindicato dos Profissionais do Teatro e pelo Inspector-Geral dos Espectaculos. Este projeto
ja teria sido entregue a Presidéncia do Conselho e estaria aguardando pela sua aprovacédo que,

se fosse confirmada:

[...] estariam encontrados os meios de subsidiar uma ou duas companhias de
declamacdo, eventualmente de opereta, de fomentar a ida de ndcleos de artistas as
provincias, e de fazer um ensaio, com seguran¢a de continuidade, dum teatro
experimental. N&o seria tudo mas seria alguma coisa, evitar-se-ia, desta forma, pelo
menos, que grandes artistas, como Alves da Cunha, por exemplo, se encontrassem
desocupados e, pior ainda, sem recursos.?%*

Apds ter admitido, entdo, o excesso de dirigismo da intervencdo do Estado no meio
teatral, Ferro propde um dirigismo equilibrado que para ele seria indispensavel para a protecédo
do teatro nacional e para a resolucdao da crise vivida pelo meio, “dirigismo exigido, alias,
estranho, mas compreensivel paradoxo dentro duma época paradoxal, por aqueles que o
criticam, mas pedem ao Estado auxilios de toda a ordem: subsidios, empréstimos, teatros,
controle sobre empresas, etc.”?®®. Para Ferro, era chegada a hora de os artistas teatrais decidirem
de forma coerente se afinal querem ou ndo querem a intervencao do regime no teatro portugués:
“dirigismo ou nao dirigismo? Quer o teatro que o deixem entregue aos seus proprios recursos?

Quer que o ajudem? Mas, neste caso, terd de sujeitar-se, é 16gico, as responsabilidades e aos

2% Discurso pronunciado no Teatro da Trindade, na festa de distribuicio de Prémios de Teatro e Cinema de 1947
e 1948, em 21 de novembro de 1949 (FERRO, Ant6nio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 101-106).

21 |bid., p. 107.

292 |dem.

293 |pid., p. 100-101.

29 |pid., p. 106-107.

2% |bid., p. 96.
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deveremos inerentes a essa ajuda”®®. Para aqueles que decidissem aceitar os subsidios do
Estado o recado era claro. A Unica condicdo era que estes aceitassem enquadrar a sua arte dentro
do modelo teatral tido como saudavel pelo regime. O Fundo do Teatro, assim, supostamente
criado para auxiliar os artistas teatrais era na verdade apenas mais uma “estratégia de ocultagao
da finalidade principal dos diplomas que era a de censurar para controlar’?®’,

O projeto de criacdo do Fundo do Teatro decretava que fosse criado um fundo
especificamente voltado para a “concessdo de subsidios as empresas cujo plano de exploragdo
se coadune com a finalidade de estimular o gosto pelo bom teatro, favorecendo a sua penetracao
no pablico”?%, pois o governo reconhecia que “o teatro, quando exerce verdadeiramente a sua
missdo de cultura, ndo deve desaparecer nem definhar numa sociedade civilizada”?®®. O
objetivo seria “assegurar protecdo ao teatro, com o fim de estimular a sua ac¢éo na cultura geral
e elevar o seu nivel artistico?, concedendo, entdo, subsidios a “empresas singulares e
colectivas que explorem espectaculos do teatro declamado e, excepcionalmente, comédia
musicada e opereta”®°. Definia-se, também, que este Fundo fosse gerido por um Conselho
Administrativo constituido “pelo Secretario Nacional da Informacdo, que presidira, pelo
Inspector dos espectaculos e pelo representante da Junta Nacional de Educacdo no Conselho
Teatral”’3%?, além de um representante do Ministério das Financas.

Em relacdo as orientacdes para as companhias teatrais interessadas em concorrerem aos
subsidios do Fundo, decretava-se que fossem apresentados, no ato da sua inscri¢do, documentos
como o repertorio e plano geral de espetaculos da época; uma declaragcdo afirmando que a
companhia se comprometia em representar originais portugueses durante a temporada que seria
subsidiada; a relacdo do elenco artistico da Companhia, incluindo os nomes do diretor e
ensaiador responsaveis pela encenacgdo dos espetaculos; além de um certificado comprovando
que a Companhia ndo teria quaisquer pendéncias a serem regularizadas junto a Inspeccao dos
Espectaculos®®. Para as companhias itinerantes, exigia-se ainda que fossem anexados junto ao

restante da documentagdo informagdes como o “itinerario previsto; a relagdo do elenco e folha

2% Discurso pronunciado no Teatro da Trindade, na festa de distribuicdo de Prémios de Teatro e Cinema de 1947
e 1948, em 21 de novembro de 1949 (FERRO, Antdnio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 96).

297 CABRERA, Ana. Censura e Estratégias Censurantes na Sociedade Contemporanea. In: CABRERA, Ana
(org.). Censura nunca mais!: a censura ao teatro e ao cinema no Estado Novo. Lisboa: Alétheia Editores, 2013, p.
69.

2% Projeto do Fundo do Teatro (FERRO, Anténio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 137).

29 |dem.

300 |1 dem.

301 Ibid., p. 138.

302 | dem.

303 Projeto do Fundo do Teatro Art. 7°., alineas c), d), e) e f) (FERRO, Anténio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI,
1950, p. 139).
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de despesa mensal da companhia, descriminada quanto aos vencimentos dos artistas”>%*, Apos

a concessdo, seria competéncia do SNI “fiscalizar as exploragdes subsidiadas, a fim de garantir

o escrupuloso cumprimento das obrigagdes assumidas perante o Conselho Teatral”3%,

De acordo com Nuno Moura, existia uma ordem de prioridade para a distribuicdo dos
subsidios, explicadas no Decreto-Lei 2.041, de 16 de junho de 1950, que oficializava a criagdo

do Fundo do Teatro. O teatro declamado seria a prioridade do Fundo:

O destino principal do apoio eram as empresas, singulares ou colectivas, que
explorassem, de «forma estavel, regular e permanente» (art. 6°), «espectaculos
de teatro declamado e, excepcionalmente, comédia musicada e opereta» (art.
39). Se houvesse disponibilidade financeira depois da primeira distribuicéo,
poderiam ser contempladas companhias itinerantes organizadas que se
propusessem difundir «dentro e fora do pais, a literatura dramatica nacional»
(art. 3°). Se a circunstancia financeira ainda o permitisse, seriam apoiadas
«pequenas companhias de teatro experimental destinadas a dar satisfacdo a
correntes de renovacao estética» (art. 3°). Finalmente, caso permanecesse
alguma parte do fundo néo aplicada, ela poderia ser destinada a «construir ou
comparticipar na construcao de casas» de espectaculo que explorassem teatro
declamado, comédias musicadas ou operetas (art. 3°).3%

Os critérios que orientavam o Conselho para a escolha das Companhias que receberiam
os subsidios obviamente tinham como base o modelo de teatro instituido pelo regime. Seriam
cuidadosamente avaliadas questdes como “qualidade literaria, valor moral, social e pertinéncia.
Quando o conteudo dos textos entrava em desacordo com 0s requisitos dessa comissao
informal, as pecas eram retiradas da programacdo, podendo ser apresentadas alternativas pelo

proprio Conselho™3%, Assim,

As condigdes de preferéncia para a concessdo de subsidios passavam pela exploragao
de casas de espectaculos arrendadas ou cedidas ao Fundo de Teatro, a idoneidade da
direccdo, a categoria artistica do elenco, o repertorio proposto, designadamente o
nimero de pegas de teatro portugués, e a duracdo da exploragdo. Os candidatos que
no ano anterior tivessem sido subsidiados e desempenhado um trabalho com
«dignidade, agrado publico e manifesta vantagem para a arte e para a literatura
dramética nacional» (n.° 3, art. 9°) tinham preferéncia no apoio do ano seguinte para
assegurar a continuidade da exploragdo. Caso ndo tivessem cumprido todas as
obrigagdes assumidas na época precedente ou ndo justificassem o seu incumprimento,
ndo seriam admitidas a novo concurso (n.° 2, art. 9°).3%®

304 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertagéo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007, p. 72.

305 Projeto do Fundo do Teatro Art. 9°. (FERRO, Anténio. Teatro e Cinema. Lisboa: SNI, 1950, p. 140).

306 Op. cit., 2007, p. 69-70.

307 Ibid., p. 77.

308 |bid., p. 73.
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A partir de 1955, ano de inicio do funcionamento efetivo do Fundo, foram concedidos
subsidios para vérias personalidades de renome na cena teatral portuguesa do periodo. O
namero significativo de apoios concedidos bem como a quantidade expressiva de artistas que
concorreram ao Fundo®®® demonstram que a autocensura, Gltimo objetivo de Salazar e de Ferro
na sua preferéncia pela violéncia preventiva, teria sido finalmente atingida. No caso do teatro,
a violéncia punitiva, ou seja, a proibicéo de pecas atraves da censura direta, estaria se tornando
praticamente desnecessaria na medida em que o teatro portugués ia se tornando o teatro
salazarista.

Nuno Moura apresenta alguns graficos que demonstram a distribuicdo das verbas em
porcentagem para cada modalidade de apoio contemplada pelo Fundo. De acordo com estes
dados, entre 1955 e 1973, 53,3% da verba teriam sido destinadas ao teatro declamado, sobrando
apenas 12,7% para o teatro experimental e 12,3% para o teatro itinerante®'®. Note-se, desta
forma, que 65,8% da verba eram destinados para o teatro regular fixo®'!, ou seja, o teatro
declamado ou comédia musicada e opereta que acontecia na metrépole. Francisco Ribeiro, que
também era empresario teatral e havia sido diretor do Teatro do Povo, acumulou a maior fatia
dos subsidios do Fundo do Teatro durante estas duas décadas, ficando Vasco Morgado em
segundo lugar e Giuseppe Bastos em terceiro, na lista de empresarios ou companhias que foram
mais beneficiadas pelo Fundo. Destaca-se que estes eram 0s trés maiores nomes do teatro
portugués do periodo, juntando-se a lista outros nomes como Couto Viana e Amélia Rey
Colaco.

Até 1950, estes auxilios financeiros eram fornecidos de forma esporadica por
instituicdes como o Ministério de Obras Publicas, através do Comissariado do Desemprego.

Vérias companhias teatrais portuguesas interessadas em realizar temporadas na metrdpole, nas

39 E importante ressaltar que ndo se pode compreender a sujeicdo destes artistas, seja daqueles que aceitavam as
propostas de contratagdo direta do regime, seja estes que aceitavam concorrer aos prémios e subsidios, a partir da
tradicional dicotomia resisténcia versus adesdo. Acredita-se que tais artistas situavam-se em uma espécie de zona
cinzenta, ndo apresentando necessariamente claras simpatias ou oposicdes aos ideais do Estado Novo, mas sim
posicionamentos ambivalentes que ndo poderiam ser reduzidos a duplicidades reducionistas. Tais intelectuais
remetem a ideia do pensar duplo, de Pierre Laborie, forma de ser e de pensar que aparece em situagdes de crise e
conflito como Unica alternativa de resposta social possivel diante de contextos carregados de medos, angustias e
ansiedades. Assim, estes artistas ndo necessariamente contribuiam com o regime por suas simpatias a ele, mas por
medo, coer¢do, ou mesmo por estratégia de sobrevivéncia financeira enquanto artistas. LABORIE, Pierre. 1940-
1944. Os franceses do “pensar-duplo” (ROLLEMBERG, Denise; QUADRAT, Samantha Viz. (orgs.). A
construcdo social dos regimes autoritarios: legitimidade, consenso e consentimento no século XX. Rio de Janeiro:
Civilizaco Brasileira, 2010).

310 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertagéo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007, p. 91.

31 Ibid., p. 92.
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ilhas adjacentes ou nas coldnias localizadas na Africa, e que ndo tinham recursos para tirar seus
projetos do papel, procuravam este 6rgao em busca de apoio. A partir de 1955, estes auxilios
continuam sendo concedidos de forma concomitante com os subsidios distribuidos pelo Fundo
do Teatro.

Em relacéo as digressdes do teatro portugués para as colénias localizadas na Africa, em
especial Angola e Mocambique, destaca-se que, inicialmente, a concessdo de apoios era
competéncia da Agéncia-Geral das Coldnias (AGC) que cria em 1948 um “servigo especial
para o intercAmbio espiritual entre a metrdpole e as Coldnias, o qual ficara integrado na Divisdo
de Propaganda’®'?. A Casa da Metrépole sediada em Angola teria a incumbéncia de prezar pela
“realizagdo de espectaculos por companhias teatrais metropolitanas devidamente selecionadas
ou por grupos locais, aos quais podera subsidiar33,

Além da AGC, o Ministério das Obras Publicas, por meio do seu Comissariado do
Desemprego, visava auxiliar os artistas teatrais desempregados a partir da ideia “de que néo se
iria dar esmolas, mas sim trabalho”®!4, financiando “empresas artisticas para que estas tivessem
condicBes para contratar actores e outros profissionais desempregados™!®, Em relagio as
itinerancias para Angola, destaca-se que, entre os anos 1953 e 1954, pelo menos trés
companbhias teatrais receberam empréstimos deste Comissariado para arcar com as expressivas
despesas que envolviam a sua deslocacdo para Africa, sendo elas as Companhias: Alma Flora;
Jodo Villaret; e Berta de Bivar-Alves da Cunha.

A partir de 1955, com inicio do funcionamento efetivo do Fundo do Teatro, a
modalidade destinada a subsidiar o teatro itinerante destinaria 10% da sua verba para digressoes
para Angola e Mocambique, sendo 6% para as itinerancias ao Brasil, 5% para as turnés com
destino as ilhas adjacentes; e 1% para as digressdes pela Europa, ficando o restante da verba
para as digressdes no interior do proprio Portugal continental®'®. Apesar da notavel preferéncia
do Fundo para o teatro regular fixo, é valido ressaltar que foram subsidiadas, ao todo, sete

digressdes com destino a Angola entre os anos de 1955 e 1972.3Y

312 Portaria n® 12.304, de 10 de marco de 1948 (Boletim Geral das Coldnias. XXIV — 274 PORTUGAL. Agéncia
Geral das Colonias, Vol. XXIV, 274, 1948, p. 176).

313 Idem.

34 MOURA, Nuno Costa. Indispensavel Dirigismo Equilibrado. O Fundo de Teatro entre 1950 e 1974. Dissertacdo
(Mestrado) — Faculdade de Letras, Universidade de Lisboa, Lisboa, 2007, p. 62.

315 |dem..

316 |dem.

317 Conforme veremos no capitulo seguinte, apesar de existirem 6rgaos oficiais que visavam subsidiar companhias
ou artistas portugueses interessados em promover turnés para as coldnias em Africa, na pratica a maioria das
digressdes para Angola promovidas entre os anos 1930 e 1950 ocorreram sem nenhum apoio oficial, sendo
iniciativas das proprias companhias portuguesas ou mesmo dos colonos que administravam as casas de espetaculo
de Luanda.
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Estes apoios que subsidiaram, de forma direta ou indireta, algumas companhias teatrais
portuguesas interessadas em apresentar seus espetaculos nos palcos angolanos demonstram o
interesse do Estado em exportar o seu modelo de teatro salazarista para além da metrépole,
visando instrumentalizar o teatro para dialogar com o publico cada vez mais amplo de colonos
portugueses que viviam em Angola. A titulo de exemplo, destaca-se o relato de Beatriz Costa
que, em seu livro de memdrias, conta sobre um telefonema que recebeu de Antonio Ferro a
convocando para uma reunido com ele e com Salazar. De acordo com ela, 0 motivo da ligagédo

de Ferro era que “havia um projecto importante para uma tournée a Africa e eu e Vasco Santana

9318

éramos figuras desejadas™°, pois “Salazar, que nunca se dignou sair da concha para prestigiar

fosse que espectaculo fosse, tinha ‘ouvido dizer’ que eu era a artista popular que convinha a

essa forma de propaganda, e queria falar comigo™3°.

Apesar de ndo ter interesse em comparecer a reunido, Beatriz conta que seus amigos a
alertaram sobre 0s riscos que tal recusa poderia trazer, tendo em vista que o telefonema teria
acontecido nas vésperas de mais uma das inimeras turnés de Beatriz ao Brasil: “Podia ser
proibida de sair de Portugal. E a tournée ao Brasil? Fiquei em panico e fui, para salvar a viagem

ao pais que eu tanto amava! Viviamos uma época em que falar era perigoso, por isso se

299

‘cochichava’”. A sua descri¢do sobre a reunido ¢ a seguinte:

E dificil descrever o que foram esses quarenta e cinco minutos de conversa
com o0 homem que durante quase meio século pds este pais de éculos escuros,
a luz da candeia. Falou-me da peca, que eu tinha feito no Teatro Avenida, o
Santo Anténio. Pediu-me que lhe recitasse alguns trechos. Deve ter sido a
primeira vez que tal aconteceu: ver uma artista ‘sem papas na lingua’. Foi a
Unica virgindade que Ihe consegui arrancar... Disse-lhe uma parte do célebre
sermdo, que era muito espirituoso [...]. Perguntou-me quem era o autor. ‘Silva
Tavares’. ‘Tem espirito’... ‘E mais teria, Sr. Presidente do Conselho, se ndo
fosse a porca da censura, que nos faz a vida negra’. Fingiu ndo ter ouvido e
mudou as agulhas... Falou-me na tal possibilidade de uma importante
digressdo por Africa. Que quando voltado do Brasil fosse falar com Anténio
Ferro. Prometi que sim, mas nessa época eu prometia muito e dava pouco...3?

De acordo com Beatriz, ela jamais se submeteria a qualquer proposta do Estado.
Fazendo referéncia indireta a alguns de seus colegas que aceitavam os subsidios do regime ela
diz: “Felizmente, ndo fui 14 pedir favores. Fui chamada, ndo chamei. Nunca recebi nada das

entidades oficiais. Ate hoje, so fui favorecida por uma entidade, que se chama publico, que vive

318 COSTA, Beatriz. Sem papas na lingua. Civilizacio Brasileira, 1974, p. 140.
319 Idem.
320 |bid., p. 141-142.
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e morrera comigo”3?!. Note-se a partir deste registro o interesse do proprio Salazar em utilizar
o papel do teatro visando atingir as plateias portuguesas das colonias na Africa, em especial
Angola, tendo em vista o enorme crescimento da populagédo portuguesa nesta colonia entre 0s
anos 1940 e 1960. A manuten¢do do consenso em torno dos valores indiscutiveis do Estado
Novo precisaria abarcar todo o Império, e o teatro seria visto como um veiculo altamente
valioso para tal.

Seja na metrépole, seja além-mar, o fato é que o Estado Novo promoveu uma vigilancia
constante do teatro portugués, utilizando vias como a censura, o Teatro do Povo e a concessao
de subsidios financeiro para controlar e instrumentalizar o teatro de acordo com seus interesses,
buscando a todo momento impor um modelo Unico de teatro em Portugal, uma estética que
reuniria em si as facetas mais essenciais do nacionalismo salazarista.

Resta saber quais pontos desta estética teatral eram mantidos quando o teatro portugués
subia aos palcos angolanos e quais sofriam adaptacfes. Além disso, a partir de agora, sera
possivel perceber questbes como: se na metrépole o processo de institucionalizacdo do teatro
era operacionalizado através das trés vias que foram aqui minuciadas, quais destas vias eram
exportadas para Angola, e quais ndo eram? Existiam outras formas de controle e
instrumentalizacdo do teatro portugués especificamente voltadas para Angola? Estas e outras

perguntas serdo respondidas nos proximos capitulos.

321 |pid., p. 142.
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3 CAPITULO 2 - PANORAMA GERAL DOS PALCOS DE LA

A tentativa de reconstitui¢do histérica de algo tdo efémero como o espetéculo teatral ja
é um desafio por si s6. Quando se trata de espetaculos teatrais apresentados em palcos
angolanos, o desafio se torna ainda maior. O vazio historiografico sobre a tematica, a
complexidade do contexto politico e social de Angola e a propria dimensao do recorte temporal
desta investigacdo fazem com que a ideia de tentar tracar um panorama geral da movimentagéo
artistico-teatral em Angola durante as décadas de 1930 e 1940 n&o seja uma tarefa simples.

N&o existe a possibilidade de respostas reducionistas para qualquer pergunta sobre a
tematica do teatro portugués em Angola. Neste contexto sdo varias as perspectivas que existiam
de forma concomitante e em constante e mutuo didlogo. Se fizermos o simples exercicio de nos
perguntarmos se as turnés do teatro portugués para Angola eram satisfatorias, a Unica resposta
possivel seria: depende. No sentido politico, cultural ou econémico? Para quem? Para o regime
salazarista? Para os artistas que viajavam em turné? Para os empresarios responsaveis pelos
teatros de Angola? Para as plateias que assistiam aos espetaculos? As plateias de colonos
portugueses, de luso-angolanos, de “assimilados” ou de “indigenas™3?2? As plateias de Luanda,
de Benguela, de Malange, de Nova Lisboa ou de Mog¢amedes? Depende para qual parte desta
memoria iremos dar voz. E ainda que escolhas sejam feitas — e elas serdo, porque toda pesquisa
é feita de escolhas —, a tarefa segue sendo desafiadora, pois essas multiplas perspectivas ou, se
quisermos, pontos de vista plurais, existiam e estavam intrinsicamente relacionados entre si, de

modo que o enfoque em um deles necessita dos demais para poder ser compreendido.

322 Conforme ja mencionado no primeiro capitulo, os termos “assimilado” e “indigena” sdo nomenclaturas criadas
pela legislacéo colonial do periodo, estabelecidas por documentos como o Estatuto Politico, Civil e Criminal dos
Indigenas das Colo6nias de Angola, Guiné e Mogambique (1926), o Acto Colonial (1930) e a Carta Organica do
Império Colonial Portugués (1933). A nova politica colonial portuguesa, ou, se preferirmos, a “politica do
indigenato”, estruturada pelo Estado Novo, criou o termo “indigena” para designar os nativos das colonias
portuguesas localizadas em Africa, entendidos como elementos juridicamente diferenciados da populacdo que
deveriam passar por um processo de assimilagdo a cultura portuguesa e europeia para entdo poder ser promovidos
a categoria de ndo indigena, ou seja, de “assimilados”. Esta politica vigorou de 1926 até 1961 expressando a cultura
e 0 imaginario que existiam em Portugal, em torno da suposta missdo civilizadora do pais, e do talento portugués
para criar Brasis e dar novos mundos ao mundo. A logica colonialista, profundamente carregada de racismo,
entendia 0s povos nativos, em especial os naturais das colénias em Africa, mas também aqueles nascidos nos
dominios portugueses localizados no continente asiatico, como seres inferiores, povos selvagens ou barbaros,
ingénuos e infantis, que deveriam ser “educados” por Portugal, assimilados aos valores culturais europeus, tidos
como superiores, para entdo poderem ser considerados como civilizados. E importante destacar que esta
investigacdo de forma alguma endossa o ideario da politica colonial portuguesa e s6 utiliza os termos “indigena”
e “assimilado” porque era esta a nomenclatura vigente no periodo analisado (WHEELER, Douglas; PELISSIER,
René. Histéria de Angola. Lishoa: Tinta-da-china, 2009; CASTELO, Claudia. O modo portugués de estar no
mundo. Porto: Edi¢cBes Afrontamento, 2011; MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes
Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006).
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E sabido que esta investigacao optou por direcionar o seu olhar especificamente para as
turnés das companhias teatrais portuguesas que, periodicamente, deslocavam-se da metropole
para Angola, analisando as pecas teatrais que subiram aos palcos angolanos entre os anos 1930
e 1950. Todavia, ndo é possivel compreender a dindmica destas itinerancias e 0s seus repertorios
sem antes entender o contexto que existia em Angola, espaco onde estes espetaculos eram
apresentados.

Este capitulo ira apresentar um esbogo geral do contexto cultural de Angola durante as
décadas de 1930 e 1940, mostrando as casas de espetaculos existentes na colénia, as plateias
que frequentavam estes espagos, bem como o mercado artistico-teatral e as tipologias de teatro
existentes em Angola. Em um segundo momento, abordaremos especificamente os pequenos
agrupamentos artisticos portugueses que viajaram em digressdo para a col6nia, indicando o
porqué do interesse dos artistas da metropole em levarem seus espetaculos para além-mar, a
logistica das digressdes, os custos deste tipo de empreendimento, e os subsidios (ou a falta
deles) fornecidos pelo Estado Novo para estes agrupamentos. A partir disso, serd possivel
compreender o papel do teatro portugués em Angola durante o salazarismo, assim como as
dindmicas relacionais estabelecidas entre este teatro e o regime, e entre este teatro e a col6nia
de Angola e todos que a habitavam nesta época. O objetivo € que este “panorama geral” sirva
como um pano de fundo para os préximos capitulos que abordardo especificamente as grandes
companhias teatrais portuguesas que promoveram turnés para Angola entre os anos 1930 e
1950.

Para tanto, utilizaremos como fontes de pesquisa: periodicos editados na metrépole,
como os jornais Accdo Colonial e Vida Colonial e a revista Espectaculo; periodicos editados
em Angola, como a revista llustragdo Colonial e o jornal A Provincia de Angola; além de
fotografias, cartazes e programas teatrais, correspondéncias, oficios e livros de memodrias.

323

Destaca-se, todavia, que o jornal A Provincia de Angola®~° sera a principal fonte utilizada neste

capitulo para a apreensdo do cotidiano artistico-teatral da col6nia durante este periodo.

323 Este jornal foi fundado em Luanda no ano 1923 pelo jornalista portugués Adolfo Pina (1890-1935), natural do
Porto, que residia na Angola desde 1910, inicialmente em Benguela e depois em Luanda. Era propriedade da
Empresa Grafica de Angola e tinha como diretor Anténio Joaquim Alfaro Cardoso, até 1932, Adolfo Pina, até
1935, e Antonio Correia de Freitas, a partir deste ano. Ele ja foi semanario e bissemanario, passando a ser o
primeiro jornal diario de Angola a partir de 1926. Foram digitalizados e analisados por esta investigacdo, 0s
exemplares que circularam entre 1932 e 1960, periodo em que ele atuava como Didrio da Tarde e, a partir de
1933, como Diario da Manhd. Apesar de publicar frequentemente noticias sobre a metrépole e o estrangeiro,
através dos seus correspondentes, a maior parte das noticias publicadas neste periddico sdo sobre Luanda, pois a
sede do jornal situava-se na capital. Porém, a partir de 1933, sua dire¢do estabelece uma rede de correspondentes
telegréaficos nos principais pontos de Angola, passando a publicar também noticias de outras localidades da col6nia.
A circulacéo do jornal abrangia Angola, Colénias do Ocidente, Colénias do Oriente, Portugal e Ilhas adjacentes,
e estrangeiro (A Provincia de Angola, 5 de agosto de 1933. Luanda, ano X, n° 2356; A Provincia de Angola, 5 de
junho de 1935. Luanda, ano XII, n° 2904). O jornal era visado pela censura e demonstrava um posicionamento
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3.1 Angola, o novo Brasil?
Tal como aconteceu no Brasil, o teatro, na sua forma classica, foi introduzido em Angola
pelo colonialismo portugués através dos movimentos missionarios interessados em utilizar o

teatro como ferramenta para a catequizacio dos povos nativos3*

. A imposicdo da crenca, da
lingua, e da cultura metropolitanas nos paises colonizados é parte fundamental da afirmacéo do
poder colonial e, posteriormente, da sua manutencdo ao longo do tempo. A exportagéo de um
modelo teatral branco, europeu e portugués da metropole para as coldnias simbolizava a arte
civilizada, a expressdo artistica superior que representava, portanto, a superioridade do proprio
poder colonial e que, por isso, deveria ser disseminada e imposta como forma correta de
manifestacdo artistica. Todavia, este modelo artistico portugués s6 se tornou de fato
hegemonico em Angola entre o final do século XIX e o inicio do século XX, em especial
durante a vigéncia do regime salazarista, fase em que a politica colonial alcanca um novo
patamar no ambito das ressignificacGes da mistica imperial.

Outras manifestaces artisticas espetaculares tradicionais®?® existiram e resistiram ao
longo do tempo em que Angola esteve sobre o dominio portugués, ocupando um lugar
protagonista no centro do mercado artistico e cultural da col6nia. Conforme aponta Douglas
Wheeler, até o inicio do século XX, Luanda “era uma cidade africana com poucos elementos
de vida europeia™®?®, com habitantes usando vestes tradicionais e falando especialmente em
quimbundo.

No ambito artistico, “a Luanda crioula tinha a sua propria vida social e de

9327

entretenimento africana, que atraia sempre alguns visitantes e residentes europeus”>*’, pois “a

politico favoravel ao regime. O periddico estd salvaguardado na Biblioteca Nacional de Portugal, em Lisboa, e
pode ser consultado através do numero de cota: FP 165 — J2068G.

324 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1.

325 Aqui utiliza-se a expressdo manifestagGes artisticas espetaculares, pois, de acordo com José Mena Abrantes,
ndo ¢é possivel “chamar Teatro a qualquer manifestagdo artistica aparentada (como, por exemplo, certos rituais,
certas dancas tradicionais africanas ou certas coreografias carnavalescas angolanas) sob o risco de diluir e de tornar
inutil esse conceito”. Assim, entende-se por Teatro aquele género e conceito que “nasceu formalmente na Grécia
e envolve uma pratica artistica muito concreta, que obedece a normas mais ou menos flexiveis, mas relativamente
estaveis, que se organiza com propdsitos bem definidos no quadro de conven¢des mais ou menos aceites
universalmente”. O que existia em Angola, no ambito da expressdo artistica dos povos nativos, eram, pois, outras
formas de arte que, embora utilizassem técnicas espetaculares, ndo poderiam ser consideradas como teatro
propriamente dito. Segundo este autor, assim, “o teatro — precisamente pelo seu caricter de forca viva e
aglutinadora — foi sempre impedido de constituir-se em sintese artistica de um projecto de transformagéo”, “ndo
pode nunca cumprir o seu papel de mediatizador das aspira¢Ges mais profundas do nosso povo, ndo pdde nunca
cumprir o seu papel de aglutinador das emocdes e criagdes artisticas dispersas capazes de veicular as revoltas,
os sofrimentos, as perplexidades e aliena¢des em que se debate 0 homem angolano” (ABRANTES, Jose Mena. O
teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 41 e p. 20, grifo nosso).

326 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Historia de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 115.

327 Idem.
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danga e a musica quimbundo produziram a ‘massemba’, uma danca de grupo que durante
décadas se manteve popular nas ocasides festivas de Luanda, que também atraiam o0s
portugueses™?8, Durante o Carnaval, por exemplo, um dos eventos mais importantes para a

colbnia, celebrado anualmente,

os dancarinos e musicos dos bairros africanos criavam para cada carnaval novas
musicas e dangas que satirizavam e caracterizavam a vida em Luanda — uma parte

significativa das celebragdes eram as inevitaveis imitagdes africanas do vestuario e

das maneiras dos europeus®%°.

Uma inversdo completa deste cenario acontece nos anos 1930%°, com a chegada de
Salazar ao poder. A hegemonia artistica passa a ser dos colonos que emigraram em massa para
Angola, e a figura satirizada deixa de ser o europeu e passa a ser o nativo angolano, conforme
veremos depois. Para que possamos compreender tal inversdo na ordem dos fatores e os
consequentes conflitos sociais ocasionados em Angola, e manifestados no ambito cultural, é
valido pensarmos sobre a prépria estrutura mental do colonialismo portugués.

A relacdo construida entre Portugal e as suas colénias, e entre os colonos portugueses e
0S povos nativos, explica-se por uma “conjungdo de um complexo de inferioridade e
superioridade™®3! presentes no imaginario portugués: de um lado a inferioridade do pais
pequeno que historicamente alimentava “o temor constante de invasdes por parte de Espanha,
Franca ou Inglaterra, o receio de que as coldnias fossem usurpadas por inimigos ou perdidas
em virtude de movimentos de rebelido e o0 medo de que Portugal fosse objecto de uma
divisao332 e que, por isso, necessitava entender-se enquanto um grande e soberano império e

ndo como uma pequena e vulneravel nagdo; e de outro a superioridade do povo portugués, com

38 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Historia de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 116.

329 | dem.

330 Segundo Douglas Wheeler, esta inversdo na ordem das coisas se inicia, na verdade, ainda no final do século
XIX, com uma nova vaga de imigracdo de colonos europeus para Angola. Neste periodo existia um ndmero
expressivo de assimilados que dominavam as profissdes da col6nia e que, muitas vezes, ocupavam cargos
importantes de chefia, sem grandes restricdes no acesso & educacao e ao trabalho. Existia em Luanda uma pequena
elite formada por africanos e mesticos assimilados, que vivia 0 seu apogeu de protagonismo na sociedade na virada
para o0 século XX. Com a nova vaga de imigracdo europeia, este cenario altera-se por conta da competicdo por
empregos; do estabelecimento de novas regras para 0 acesso a empregos administrativos, que passam a exigir
habilitagGes literarias que apenas os europeus possuiam; e pelo aumento da discriminacao racial nos espacos de
convivio social. O cenéario agravava-se conforme a chegada de mais colonos europeus, fazendo com que estes
assimilados fossem neutralizados e jogados para a margem da sociedade. Assim, “os assimilados que ndo
cooperassem eram deportados para Lisboa ou outros locais mais remotos e desagradaveis, ou entdo presos”, € “os
assimilados, ja mais velhos, cujas esperancas tinham sido inflacionadas pela republica, tentaram salvar o que
podiam dos seus empregos e posi¢des”. Este contexto ird assumir propor¢des gigantescas justamente com as novas
ondas de imigracdo promovidas, mais tarde, pela Propaganda Colonial salazarista (WHEELER, Douglas;
PELISSIER, René. Historia de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 189 e 190).

331 LOURENCO, Eduardo. Psicanalise mitica do destino portugués. O labirinto da saudade, v. 5, p. 23-66, 1978,
p. 25.

32 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Histéria de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 41.
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a sua missao providencial, o seu fardo do homem branco, levando a civilizacdo europeia para
0s povos tidos como inferiores e criando Brasis. Nota-se, assim, que “o comportamento
portugués em Angola reflectia a forca da tradicao, a inseguranca psicoldgica dos portugueses e
uma tendéncia para o nacionalismo intenso’33,

Conforme ja foi abordado no primeiro capitulo, colonialismo e nacionalismo surgem
como profundamente interligados na historia portuguesa e alcancam novas proporcfes nas
primeiras décadas do século XX, em especial apds a primeira grande guerra, com o sentimento
da decadéncia nacional que auxilia na construgédo de toda uma mistica colonial pautada na ideia
de que o necessario ressurgimento da nagao so seria possivel através das col6nias em Africa.

A ideologia colonial, assim, foi “herdada da monarquia constitucional e da Primeira
RepUblica e aprofundada e desenvolvida pelo Estado Novo”®3**, Com a instituicdo oficial do
regime em 1933, o colonialismo portugués assume novas proporcdes a partir do reforco da ideia
de que “defender as colonias era defender a propria independéncia nacional, ou seja, de que a
salvaguarda da soberania portuguesa metropolitana estava indissociavelmente ligada a
manutengio do império”**®, A chamada misséo civilizadora atuaria no processo de reinvencio
da identidade nacional, sendo “acima de tudo um processo de autodescoberta, mais do que uma
questdo de altruismo. [...] Na verdade, se a histérica definicdo portuguesa do acto de civilizar
era criar mais portugueses, com mais portugueses a sobrevivéncia nacional tornava-se mais
segura”3%,

A solucdo para o sentimento de inferioridade e fragilidade do pais seria ressignificar a
memoria historica do passado glorioso portugués, da era de ouro das descobertas. E para que
esta memoria fosse cristalizada em um espaco concreto, suficientemente palpavel, Angola sera
eleita a pérola do Império Portugués, “o novo Brasil”, como anunciava em 1932 o periodico
Accao Colonial, que publica em sua capa uma imagem do mapa de Angola com o mencionado
subtitulo, onde logo abaixo do mapa é possivel ler uma legenda indicando que Angola tem uma
superficie que representa quinze vezes o tamanho de Portugal, tendo “o melhor clima e mais

fértil solo para a fixagdo de todos os portugueses que desejem emigrar do Continente”3¥’. De

fato, Angola representava “uma das maiores unidades geograficas do continente africano: mais

333 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Histéria de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 47.

34 ROSAS, Fernando. Os quatro regimes. In: ROSAS, Fernando; LOUCA, Francisco et al. O Século XX
Portugués. Lisboa: Tinta da China, 2020, p. 61.

335 ROSAS, Fernando. Estado Novo, império e ideologia imperial. Revista de Histéria das Ideias, v. 17, p. 19-32.
Imprensa da Universidade de Coimbra: Coimbra, 1995, p. 25.

3% WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Historia de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 47.

337 Accdo Colonial. Jornal de Informacédo e Propaganda das Coldnias. Junho de 1932. Ano 3, 2.2 série, n.° 2. BNP,
COTA J3173 - 1M.
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de 1,24 milhdes de quilometros quadrados de area, o equivalente as areas somadas dos estados
do Texas e do Arizona, ou do conjunto das areas de Franca, Inglaterra e Espanha [...]”3%.

Essa construcdo de Angola como o novo Brasil sera muito frequente durante o Estado
Novo, estando presente em grande parte da Propaganda Colonial promovida pelo regime, e
explica-se pelo papel significativo que historicamente o Brasil sempre representou para a ideia
de grandeza do império e para a memoria dos descobrimentos, e pela independéncia do Brasil
ter se configurado na memoria coletiva do pais como um dos principais traumas para a
soberania da nacéo e do império®*°. A imagem de Angola passaria, assim, a atuar como a nova
cura para o ego portugués ferido.

Através de Angola, Portugal ndo seria mais um pais pequeno, como diria a célebre frase
de Armindo Monteiro, Ministro das Colonias entre 1933 e 1935. E a riqueza do solo angolano,
que ha muito representava o Mito do Eldorado, que “tem como pano de fundo a crenca
inabalavel na riqueza das coldnias de Africa, na sua extrema fertilidade, nos tesouros de suas
minas por explorar”®*°, agora era utilizada para atrair a atengdo de potenciais colonos para
Angola.

Ainda em 1932 outro periddico, desta vez editado em Luanda, A Provincia de Angola,
traria na sua capa um mapa do império portugués, indicando a localizacdo de Angola e
afirmando no titulo: “Angola, a Colénia mais Portuguesa do Império Colonial”’3*!, reafirmando
o0 protagonismo desta col6nia no &mbito do império e o seu papel na politica colonial do Estado
Novo. O inicio do regime salazarista representa uma grande viragem na historia da presenca
portuguesa na colénia. A obsessdo da mistica colonial em nome da salvaguarda da soberania
nacional tem como consequéncia o projeto de transformacdo de Angola em um reflexo e
prolongamento da patria. A Luanda essencialmente africana, descrita anteriormente, “mudou
radicalmente com a destruicdo macica de residéncias africanas na cidade baixa e a concentracao
dos negros nos ‘musseques’ (‘lugares de areia’) por trds de Luanda, uma vastissima favela de
palhotas”342,

Passa a acontecer, de fato, “um redesenho demografico na capital e a expulsao dos

negros angolanos das zonas centrais (como o Bairro das Ingombotas) para regides mais

3% WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Historia de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 26.

339 Abordamos esta questéo em nosso Capitulo 1.

30 AL EXANDRE, Valentim. A Africa no imaginario politico Portugués (séculos XI1X-XX). Penélope: revista de
historia e ciéncias sociais, n. 15, p. 39-52, 1995, p. 40.

341 A Provincia de Angola, 28 de junho de 1932. Luanda, ano IX, n° 2016/8. BNP: COTA F.P. 165/J2068G.

342 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Histéria de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 115.
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periféricas (a exemplo do Bairro Operario)”3*. Luanda sera referenciada nos anos 1960 como
“a ‘terceira cidade’ portuguesa em dimensao e lealdade, ultrapassando todas as demais, com
excepgio de Lisboa e Porto”3%,

Durante os primeiros anos do Estado Novo, “os angolanos experimentaram as mais
intensas influéncias europeias alguma vez observadas na historia de Angola e perceberam que
0s portugueses ndo so tinham vindo para ficar também no interior, e ndo apenas na costa, como
talvez ficassem para sempre”3*°. Nos anos 1940, ¢ justamente a europeizacgio de Angola e a sua
transformacdo em coldnia padrao do império que fard com que o Cardeal Manuel Gongalves
Cerejeira, na ocasido da sua viagem ao Ultramar, diga que, “se Portugal estd em todo o Império,

»346 ¢ que pdde ver “em Africa os novos

bem pode dizer-se que o seu coragdo esta em Angola
Brasis que os portugueses por 14 andam a erguer’3*’. Em 1948, referéncia semelhante sera feita
por José Agapito da Silva Carvalho, Governador-Geral de Angola entre 1947 e 1955, ao afirmar
que Angola “se tornou na mais portuguesa de todas as colonias portuguesas”®*3, representando
o “magnifico padrio da colonizagio portuguesa”*®, gragas a obra dos portugueses que
“impuseram ao Mundo, para todo o sempre, que Angola, como Tras-0s-Montes ou Algarve, é
parte integrante de Portugal”®*®°. A missdo civilizadora dos portugueses em Angola seria
justamente continuar “erguendo nesta pacifica terra portuguesa um florescente e progressivo
prolongamento da nossa Patria”3?.

O processo de transformacdo de Angola em uma provincia a imagem e semelhanca de
Portugal é fruto da nova vaga de imigracao portuguesa para Angola durante as duas primeiras
décadas do Estado Novo, gerada pelo exorbitante crescimento da producdo de café e pelo
significativo investimento do regime na Propaganda Colonial para atrair novos colonos.
Conforme demonstra Douglas Wheeler, “a populacao portuguesa residente aumentou perto de
400 por cento entre 1940 e 1960, um desenvolvimento surpreendente a luz da taxa de imigracéo

baixa dos anos anteriores’3%2,

33 NASCIMENTO, Washington Santos; DAS FLORES, Marilda dos Santos Monteiro. Luanda e suas
Segregacoes: Uma Anadlise a partir das Salas de Cinema (1940-1960). Revista Mulemba, v. 9, n°® 17, p. 80-89, p.
80.

344 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Histéria de Angola. Lisboa: Tinta-da-china, 2009, p. 213.

35 |bid., p. 194.

346 A Provincia de Angola, 31 de julho de 1944. Luanda. Ano XXI. N. 5704, capa.

347 A Provincia de Angola, 2 de outubro de 1944. Luanda. Ano XXII. N. 5757, capa.

348 A Provincia de Angola, 13 de agosto de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6930, capa.

349 | dem.

350 | dem.

31 | dem.

%2 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Histéria de Angola. Lishoa: Tinta-da-china, 2009, p. 205.
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E com o aumento da populagdo europeia em Angola que a inversdo de fatores
mencionada anteriormente é levada até as Ultimas consequéncias. A segregacdo racial aumenta
e com ela cresce tambem a marginalizago das populagdes nativas que pouco a pouco perdem
0 Seu espaco na sociedade, até mesmo nos chamados musseques.

Um texto publicado na imprensa de Angola em 1940 demonstra bem este contexto ao
falar da necessidade da constru¢do de “bairros indigenas” em Luanda, poiS 0S musseques ja
estavam sendo ocupados pelos portugueses recém-chegados que precisavam conviver com 0
incomodo de construir as suas casas europeias “rodeadas de reles habitagdes de preto”®>. O
texto afirma que, para além dos problemas higiénicos ocasionados pela presenca destes nativos,
“sob o ponto de vista administrativo e policial, a dispersdo dos pretos traz inconvenientes
manifestos, pela dificuldade que ha de reprimir a vadiagem”3>*, e sob o ponto de vista material
tal dispersao “torna muitissimo dificil a cobrang¢a do Imposto Indigena*®. A solucéo, de acordo
com o autor, seria a construcao de “um Bairro proprio, onde, obrigatoriamente, habitem e vivam
todos os pretos”3%®, de preferéncia longe das zonas mais centrais de Luanda, para que o bem-
estar dos colonos pudesse ser preservado.

A presenca do teatro portugués em Angola reflete exatamente este cenario, tendo em
vista que a chegada crescente de colonos faz surgir a necessidade de criacdo de uma industria
do entretenimento na colénia. Obviamente, um entretenimento feito por brancos, para brancos,

em espacos destinados aos brancos, como veremos a seguir.

3.2 “O Nacional é uma casa de espectaculos que honra o esforc¢o colonizador dos
portugueses em Angola”

Entre o final do século X1X e o inicio do século XX, surge em Angola o primeiro esbog¢o
de uma industria do espetaculo colonial, “com os concertos semanais no palacio do governador-
geral na zona alta da cidade e com a organizacdo de varias sociedades musicais, tais como a
Filarmonica Africana em 18897%%7. No ambito do entretenimento, “as primeiras touradas, com
touros importados de Portugal, tiveram lugar em Luanda em 1867. A forma mais comum de
entretenimento para todas as racas em Luanda era, aparentemente, o jogo nas ‘tabernas’ da zona

baixa da cidade%®,

353 A Provincia de Angola, 10 de fevereiro de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4335, capa.

354 1dem.

355 1dem.

356 1dem.

357 WHEELER, Douglas; PELISSIER, René. Historia de Angola. Lishoa: Tinta-da-china, 2009, p. 115.
38 |dem.
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Neste periodo, também “encontramos referéncias precisas sobre um teatro em Luanda,
pretexto de diversdo e convivio mundano das élites coloniais da capital”®>°, com pecas teatrais
que tinham a funcdo de “atenuar as agruras do exilio (colonizador)”3°, pois o teatro era
entendido “como diversdo ‘recreativa e util’, ‘decente passatempo’ capaz de ‘suavizar os
costumes e civilizar os homens’ [...]”*®%. O teatro inicialmente limitava-se a estas iniciativas

promovidas por Sociedades Dramaticas locais®®

que reuniam, dentre os colonos, alguns
amadores, escolhiam repertdrios e levavam para a cena espetaculos apresentados em espacos
ainda improvisados. Com 0 avancgo das vagas de imigracdo portuguesa para Angola, surge um
apelo da parte dos colonos para que se crie um mercado de entretenimento mais vasto e salas
de espetaculo adequadas na col6nia.

No inicio do século XX obteve destaque o nome de Carlos Ervedosa®®® um dos
primeiros colonos portugueses a assumir a iniciativa de promover espetaculos teatrais na
colénia. Em 1934 o jornal A Provincia de Angola publica uma entrevista com 0s empresarios
responsaveis pelo primeiro cineteatro de Luanda, inaugurado em 1932, em que eles afirmam
que “o primeiro e verdadeiro cinema de Luanda foi explorado ha mais de 23 anos pelo sr. Carlos
Ervedosa, no saldo da Associacdo dos Empregados do Comércio, quando essa colectividade
estava instalada no edificio em que vemos hoje o Hotel Internacional”*®*. Ele, que na metropole
havia sido “ensaiador de dramas e comédias e construira o primeiro teatro na sua terra natal,
em Portugal”®®, trazia para Angola “o seu gosto pelo teatro e constituira mesmo, em fins de
1910, ‘uma empresa dedicada a espectaculos de cinema e teatro, denominada Empreza Carlos
Ervedosa & Cia.”*,

Com o tempo outras tentativas de criacdo de uma vida teatral em Angola foram
surgindo, mas nenhuma apresentava resultados satisfatorios. Depois de Ervedosa, “todos
quantos empregaram seus capitais e energias na exploracdo do mesmo negécio, ou em Luanda

ou pela colonia fora — ndo foram mais felizes. O mal — dizia-se — era de ndo haver aqui uma boa

39 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 69.

360 1dem.

361 Idem.

362 Apesar de estas manifestacGes locais serem mais comuns neste periodo, o dramaturgo angolano José Mena
Abrantes menciona a representacdo de um vaudeville representado em 1848, em Luanda, por marinheiros
franceses, intitulado Le Tourlourou de Mlle. Warin et Desverges, e diz que “¢ esta a mais antiga referéncia por nos
encontrada sobre uma representacéo teatral na capital angolana, vinda do exterior” (ABRANTES, Jose Mena. O
teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 82). O teatro itinerante, todavia, s6 vai existir de forma
expressiva em Angola no século XX, a partir de meados dos anos 1920.

363 Nao foram encontradas informag@es sobre esta personalidade.

364 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1934 . Luanda, ano XII, n° 2741, p. 3.

365 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 75.

366 1dem.
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casa de espectaculos, especialmente construida para esse fim”3®’. Ainda na mencionada

entrevista, os empresarios afirmam que:

Nos ndo temos elementos que nos permitam conhecer com exactiddo, o que foi a vida
da industria de espetaculos publicos em Luanda, até 1932. A Reparticdo de Estatistica
ndo existia ainda, para que nés possamos socorrer dos seus boletins. De uma coisa,
contudo, estamos certos: de que nédo foi de riquezas e prosperidades. O primeiro teatro,
na verdade, que aqui se constitui, hd mais de 40 anos, no local onde hoje se encontra
a estacdo de incéndios, a breve trecho caiu em ruinas, abandonado. Os cinemas que
funcionaram nos prédios de Diogo & C.2 na Praca da Republica, e de Matos, Vaz &
C.3, Ltda., na Rua Salvador Correia, pouco duraram também, seguindo-lhes o exemplo
o0 “Olimpia”, constituido depois. O que viveu mais e em melhor tempo, o Cine-Parque,
ndo desafogou Gabriel de Oliveira & Costa, e a firma que a esta sucedeu s6 criou
dividas, ainda ndo totalmente liquidadas. O Avenida-Parque foi-nos trespassado pelo
preco de inventario, com largos prazos de pagamento e evidente satisfacdo do seu
proprietario, 0 nosso amigo D. Anténio Fiuza. E impossivel explicar esta longa série
de fracassos por qualquer crise econdmica, que ndo existia. S6 a falta de publico os
pode ter originado®®.

Seja pela falta de pablico, pela falta de teatros adequados, ou mesmo pela falta de capital
financeiro destes colonos, o fato é que pelo menos até os anos 1930 os espetaculos teatrais
aconteceram de forma esporadica e em espacos ndo tradicionais. Este cenario comega a ser
modificado apos 1910, periodo em que “inicia-Se uma certa movimentagdo de companhias
teatrais portuguesas para Africa”®, com uma constancia, porém, que sO sera expressiva nos
anos 1950.

Ja em relacdo as casas de espetaculo, a situacdo muda em 1932 com a constru¢do do
Nacional Cine-Teatro, em Luanda, “a primeira sala de cinema de Angola, com uma capacidade
de 900 lugares™*’® projetada pelo arquiteto austriaco Franz Schacherl®":. Este teatro, “localizado
no centro da cidade de Luanda, na Av. Alvaro Ferreira, proximo do largo de D. Afonso

Henriques™®'2, estabeleceu um modelo-tipo®”™ para as futuras construcdes de casas de

37 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1934 (quarta). Luanda, ano XII, n° 2741, p. 3.

368 | dem.

369 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 82.

370 QUINTA, Afonso (2017). Cineteatros Angolanos: Tipologias (1932-75). Dissertacdo (Mestrado) — Faculdade
de Arquitetura da Universidade do Porto, setembro de 2017, p. 18.

371 Franz Schacherl (1895-1943) era um arquiteto judeu austriaco, falecido em 1943 em Nova Lisboa. Ele fazia
parte da equipe de arquitetos liderada pelo engenheiro Manuel Francisco Goulart de Medeiros, da Missdo de
Estudos e Construgdo de Edificios, montada durante os anos 1930/1940 no ambito do Plano de Urbanizacédo
Colonial no objetivo de nacionalizar as colbnias através da arquitetura portuguesa. Em Luanda, ele foi o
responsavel pela criacdo de projetos de uma série de construgdes publicas como o Colégio e internato para a
Irmandade de S. José de Cluny, o edificio da Reparticdo de Geologia e Minas, e o Nacional Cine-Teatro
(MILHEIRO, Ana Vaz. Fazer Escola: a arquitectura publica do Gabinete de Urbanizagdo Colonial para
Luanda. In: PRADO, R. G.; MARTI, P. N. La Modernidad ignorada — arquitectura moderna em Luanda, Angola.
Madrid: Universidad de Alcal, p. 98-131, 2011).

372 | EMOS, Yolana Ariel Azevedo de. Os cinemas em Angola nas décadas de 60 e 70 do séc. XX: de um passado
para um futuro. Dissertacdo (Mestrado Integrado em Arquitetura) — Universidade Lusiada Faculdade de
Arquitetura e Artes, Lisboa 2019, p. 84.

33 QUINTA, Afonso. Cineteatros Angolanos: Tipologias (1932-75). Dissertagdo (Mestrado) — Faculdade de
Arquitetura da Universidade do Porto, setembro de 2017, p. 4.
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espetaculos da col6nia. A construcdo nao teve qualquer subsidio oficial. O investimento partiu

de um grupo de colonos®™*

instalados em Luanda, de acordo com o relato dos empresarios que
dirigiam o teatro: “Em 1929 ou 1930, um grupo de pessoas tao cheias de ilusdes como de boa
vontade, deitou hombros & empresa, reuniu 1.500 contos de capital — e o Nacional surgiu, como
um melhoramento citadino importante [...]"3".

A inauguracdo do Nacional, como ele era chamado, aconteceu no dia 1° de janeiro de
1932. A sua construgéo representa um marco para a coldnia que com ele ganhava a sua primeira
casa de espetaculos em moldes europeus. Assim, a iniciativa de algumas pessoas, com destaque
para o nome de Alfredo Pereira Gil®’®, o principal sécio e diretor do teatro permitiu “o facto de
Luanda, capital de Colonia, ter um teatro & altura da sua importancia, deixando de estar sujeita
a um velho e desmantelado barracio onde chovia como na rua”*"’.

Para além disso, o teatro abriu suas portas com um segundo marco para Angola: a estreia
da Companhia de Revistas Hortense Luz, a primeira grande companhia teatral metropolitana
devidamente organizada a viajar em turné para a Africa. De acordo com os diretores da casa,
“foi um verdadeiro acontecimento, a inauguragdo. O publico entusiasmou-Se com 0 teatro, e a
Cémara Municipal mandou-nos um lindo oficio, felicitando-nos pelo melhoramento trazido &
terra”®’8. No periodico Ilustracdo Colonial, uma revista quinzenal dirigida por Pereira Gil, foi
reproduzida a foto do teatro, “uma casa de espectaculos digna de qualquer cidade moderna”3’®,

noticiando alguns detalhes sobre a sua inauguragéo:

A nossa terra, terra adoptiva, esta em que vivemos, em que trabalhamos, a quem
queremos como a um filho querido, sente-se justamente orgulhosa com a sua nova
casa de espectaculos — o Nacional Cine-Teatro, de que reproduzimos com o maior
prazer, nesta pagina, um aspecto exterior, para que possa ser conhecido ndo s6 em
toda a grande Coldnia de Angola, como na Metrdpole e no estrangeiro. O Nacional

374 Segundo o jornal A Provincia de Angola, a sociedade de empresarios responsavel pela construgdo e posterior
direcdo do Nacional Cine-Teatro era composta por varios colonos portugueses, sendo Alfredo Mendes Pereira Gil
o principal deles. Os outros empresarios ndo sdo citados. Contudo, o jornal publica em 1935 o nome dos
funcionérios do teatro e suas respectivas funcbes: Burt Costa, secretario da Empresa; Anténio Monteiro Pinto,
mecanico operador do teatro; Carlos Martins Ramos, eletricista e encarregado geral dos varios servicos; Francisco
de Sa Chaves, bilheteiro e cartazista do teatro; e Alfredo Mendes Pereira Gil, diretor da casa, o principal sdcio da
Empresa que tinha também a responsabilidade da escolha de filmes e documentérios que seriam expostos no
cineteatro. Conforme veremos depois, muitas vezes também partia dele a iniciativa de contratacdo das Companhias
Teatrais da metropole. (A Provincia de Angola, 31 de dezembro de 1935. Luanda, ano XII1, n° 3082, p. 02).

375 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1934. Luanda, ano XII, n° 2741, p. 3.

376 De acordo com as informagdes encontradas por esta investigacéo, Alfredo Mendes Pereira Gil era um colono
portugués instalado em Angola ha muitos anos, natural de Castelo Branco e filho de Joaquim Pereira Gil de Matos.
O Unico documento que encontramos sobre ele foi uma nota inserida em um indice de alunos da Universidade de
Coimbra que indica que Pereira Gil cursou Direito nesta instituicdo entre 1906 e 1909. Esta informacdo pode ser
consultada no  acervo on-line do  Arquivo da  Universidade de Coimbra  em:
https://pesquisa.auc.uc.pt/details?id=177733&ht=coimbra&detailsType=Description.

377 A Provincia de Angola, 3 de janeiro de 1934. Luanda, ano XI, n° 2478.

378 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1934 (quarta). Luanda, ano XII, n° 2741, p. 3.

379 lustragdo Colonial. Revista quinzenal de propaganda e actualidade de Angola. 30 de janeiro de 1932, ano 1,
namero 1.
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Cine-Teatro ¢, em qualquer parte, uma expléndida casa de espectaculos. A sala é de
uma simplicidade elegante e cabem nela 1.000 pessoas; o palco é bastante amplo e
podem montar-se nele quaisquer cenas por mais complicada que seja a sua
maquinaria. A iluminacdo, pode dizer-se, é de muito bom gosto e da ao teatro um
efeito surpreendente. A sua inauguracéo foi feita pela grande Companhia de Revista
e Vaudeville Hortense Luz, na noite de 1 de janeiro, e constituiu um grande
acontecimento mundano. Representou-se a revista Zabumba que colheu fortes e
justificados aplausos. Na noite da inauguracdo assistiram ao espectaculo S. Ex.2 o
Senhor Governador Geral de Angola, acompanhado de sua gentilissima filha,
mademoiselle Maria Augusta, Chefe do Gabinete, capitdo sr. Raimundo Serréo,
ajudante de campo, tenente sr. Henrique Moniz e capitdo sr. Francisco de Barros,
oficial &s ordens, além da melhor sociedade de Luanda. A sala estava completamente
cheia, vendo-se inimeras senhoras e interessantes creangas que lhe davam um aspecto
encantador. Felicitamos calorosamente o grupo de homens que converteu em
realidade uma das mais velhas e justas aspiracfes da populacdo desta progressiva
cidade — a construcdo de um teatro. Queremos, porém, pedir licenca para destacar o
nome prestigioso do nosso querido amigo e ilustre director, sr. Dr. Alfredo Mendes
Pereira Gil, que, se melindre para qualquer dos seus sécios e amigos, foi um dos mais
entusiastas trabalhadores em favor do Nacional Cine-Teatro. A Hortense Luz, a artista
ilustre que nos visitou acompanhada por uma grande Companhia, e a seu marido, 0
inteligente e activo empresério, Mario Pombeiro, abragamos muito e muito
afectuosamente reconhecidos pelo grande prazer espiritual que vieram trazer-nos a
estas terras de Africa®®°.

O grupo de socios responséveis pela construcdo decide inclusive eternizar a ocasido da
abertura da casa, colocando uma lapide na frente do teatro com a seguinte frase gravada: “Este
teatro foi inaugurado pela Companhia Hortense Luz em 1-1-1932%!, Reproduzimos abaixo

uma imagem do referido teatro, guardada pela atriz Hortense Luz.
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Figura 1 — Esp6lio Museu Nacional do Teatro e da Danca.
Fonte: Album de Fotografias de Hortense Luz. Cota: MNT 1-B-4

E possivel ler na fotografia uma legenda escrita pela propria atriz, que diz: “Neste teatro

em Luanda, quando fiz a inauguracdo, ficou 14 uma lapide em meu nome, mas como sou

380 1dem.

381 Ver: LEMOS, Yolana Ariel Azevedo de. Os cinemas em Angola nas décadas de 60 e 70 do séc. XX: de um
passado para um futuro. Dissertacdo (Mestrado Integrado em Arquitetura) — Universidade Lusiada Faculdade de
Arquitetura e Artes, Lisboa, 2019, llustracdo 32, p. 85.
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portuguesa, ja a tiraram de 14... com certesa...”. A fotografia ndo estd datada, mas, por conta da
referéncia a ser portuguesa, € provavel que a nota tenha sido escrita durante o periodo da Guerra
Colonial ou mesmo apds a independéncia de Angola.

Antes de falarmos sobre a atuacdo das companhias teatrais portuguesas em Angola, €
preciso seguirmos abordando o Nacional Cine-Teatro e a sua representatividade para a coldnia,
pois serd nele que grande parte das companhias vindas da metropole promoverdo seus
espetaculos ao longo dos anos 1930 e 1940.

Em 31 de dezembro de 1934, foi publicada, na imprensa local, uma matéria especial
pela ocasido do aniversario do teatro. O jornalista dizia que “a geragdo de hoje, quando passa
pelo largo fronteiro as Obras Publicas, onde se ergue, com suas linhas modernas, o esplendido
edificio do Nacional, ndo avalia, com certesa, o importante melhoramento citadino que
representa aquele teatro”32, recordando quantos colonos durante os anos 1920 falavam sobre a
necessidade da construgdo de um teatro municipal em Luanda, tendo em vista “um teatro ser
indispensavel elemento de civilizagdo de um povo”3®3, Antes da inauguragio do Nacional,
Luanda, “como tnica casa de espectaculos, veio a ter, durante uns poucos de anos, no quintal
do antigo Hotel Areias, o0 Cine-Parque, justamente conhecido pelo nome de ‘Cine-Palha’ com
que o publico o crismou, para bem definir a porcaria de tal pardieiro”3%4. A matéria homenageia,

portanto, a existéncia do Nacional, afirmando que:

S6 ha trés anos, a falta, que tanto se fazia sentir de um teatro digno deste nome, foi
finalmente suprida. Em 1 de Janeiro de 1932, o Cine Nacional abria as suas portas,
mercé da corajosa iniciativa de um grupo de homens, que se reuniram para dotar
Luanda com um melhoramento tdo importante e valioso. De entre eles, justo é destacar
0 nome do nosso querido amigo sr. Dr. Alfredo Mendes Pereira Gil, o mais forte e
dedicado impulsionador da construgdo e da exploracdo do Nacional, sem a vontade
enérgica e decidida do qual a cidade ainda hoje, por certo, ndo teria a magnifica casa
de espectaculos que possui, e € um seguro padrdo indicar do progresso e civilizacéo
de uma terra3®®,

Embora a construcdo deste teatro ndo tenha sido uma iniciativa do poder publico, mas
sim dos colonos que viviam em Angola, sdo varias as referéncias que aparecem neste e em
outros jornais editados na colonia, associando o edificio teatral como simbolo de progresso e

de civilizagdo, legitimando, portanto, o poder colonial. Conforme diria uma matéria publicada

382 A Provincia de Angola, 31 de dezembro de 1934. Luanda, ano XII, n° 2780, p. 3.
383 | dem.
384 | dem.
385 Idem.
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em 1939, “o Nacional ¢ uma casa de espectaculos que honra o esfor¢o colonizador dos
portugueses em Angola”3,
Outro exemplar deste mesmo jornal afirmaria mais tarde que a importancia deste teatro

para a vida dos colonos se daria “pelas suas relagdes com a vida espiritual da cidade”*®’

, pois
naquela época “como a Escola e o Jornal, o Teatro e o Cinema teem uma fun¢do educadora a
desempenhar, e 0 Nacional Cine-Teatro, como o unico da capital desta colonia, tem uma acgéo
civilizadora™®, Era através deste teatro que os colonos podiam tomar conhecimento, através
dos documentérios e filmes que passaram a ser ali expostos semanalmente, “dos grandes
acontecimentos da actualidade, dos grandes adiantamentos da técnica e suas maravilhosas
aplicagdes®®. Desta forma, a imprensa falava em nome dos portugueses afirmando que “esta
funcdo civilizadora, de extraordinaria valia para nos, colonos, é cabalmente desempenhada pela
Empresa do Nacional Cine-Teatro pela variedade dos seus programas™3®, sendo o palco ou o
¢écran deste cineteatro “o unico postigo por onde, nesta nesga de terra esquecida e obscura,
isolada dos grandes centros de actividade e de civilizacdo, nds espreitamos o Mundo e
conhecemos a época em que vivemos™ 392,

Durante 0os anos 1930 este era um dos principais espagos de convivio social dos
habitantes de Angola, tendo em vista que este teatro “ndo atraia apenas a populagdo da cidade
desejosa de ver o que se fazia na Metrépole. Aos poucos, tornou-se um polo cultural onde havia
cinema, revista, pecas ligeiras, passagens de modelos, festas”3%?, dentre outras atividades da
vida cultural da col6nia.

O publico que frequentava este teatro era composto majoritariamente por colonos
portugueses que viviam especialmente em Luanda, mas também em outras localidades da
colonia. As sessdes de cinema inicialmente aconteciam apenas duas vezes por semana,
aumentando para trés vezes a partir de 1933, e passando a ser todos os dias a partir de 1942.
Durante os seus primeiros anos de existéncia a lotacdo ndo alcangava um terco da capacidade
total da sala, ocasionando riscos financeiros significativos para a empresa. Uma matéria
publicada na imprensa em 1935 menciona que o problema da falta de pablico no teatro derivava
da crise financeira que alguns habitantes da Angola enfrentavam, das dificuldades em relacao

a “falta de transportes de passageiros em comum, entre o local do Cinema e os sitios afastados

38 A Provincia de Angola, 1° de janeiro de 1939. Luanda, ano 111, n° 139, p. 2.

387 A Provincia de Angola, 31 de dezembro de 1935. Luanda, ano XIII, n° 3082, p. 2.
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389 Idem.
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392 GARCIA, Rita. Luanda como ela era. 1960-1975. Histdrias e memoérias de uma cidade inesquecivel. Lisboa:
Oficina do Livro, 2016, p. 212.
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por onde a populagdo, hoje, se espraia”3%

e, acima de tudo, pelo “facto de ndo constituir o
Cinema, como ndo constitui ainda o Livro, uma necessidade sentida por todas as classes da
nossa sociedade, ainda mesmo pelas que possuem mais ilustracdo e mais disponibilidades
monetarias”®°!. Outro exemplar do mesmo ano afirmava que o gosto pelas manifestagdes
artisticas, sendo elas o cinema ou o teatro, ainda ndo havia sido estabelecido em Luanda,
diferentemente do que ocorria na capital de Mocambique®®®, tendo em vista que “Lourengo
Marques, com 3 cinemas, mantem uma frequencia mensal superior a 20.000 espectadores, ao
passo que em Luanda nédo vai além de 3.200 pessoas, com as quais se torna impossivel manter
a exploracdo do teatro”3%,

Esta questdo da falta de um numero suficiente de pessoas nas sessdes oferecidas pelo
Nacional é amplamente discutida na imprensa de Angola entre 1934 e 1935, periodo em que a
direcdo da casa recebe criticas pelo preco dos bilhetes cobrados para a entrada no teatro,
afirmando que “os pregos do Nacional sdo exagerados e impedem assim uma maior frequencia
aos espectaculos”®’. No objetivo de esclarecer a sociedade, os diretores do teatro explicam que
“nao ha coisa alguma de importagao nacional, que em Luanda ndo custe o prego muito superior
ao de Portugal. Os artigos de primeira necessidade, os géneros alimenticios, os medicamentos,
até, — tudo se vende ai, por trés, quatro e cinco vezes mais do que na origem”3%, A prépria
imprensa de Angola “é obrigada a fazer pagar a leitura dos jornais que publica, por um angolar,
mais do triplo do que custa qualquer dos grandes diarios metropolitanos3%. Com o preco dos
filmes expostos na casa, 0 mesmo acontecia. E além dos valores gastos na compra de filmes, a
geréncia precisava arcar com outras despesas como salarios de funcionarios e manutencdo de
maquinarios.

A geréncia do teatro admite que o prego dos bilhetes do Nacional, para alguns, “chegam

mesmo a ser carissimos, e tanto que, desejando, com interesse, frequentar os espectaculos, o

ndo fazem, por falta de recursos™*®, mas esclarece, a titulo de exemplo, que, durante 0 ano

3% A Provincia de Angola, 31 de dezembro de 1935. Luanda, ano XIII, n° 3082, p. 2.

3% |dem.

3% Em Mocambique o publico que frequentava as casas de espetaculos era maior porque os bilhetes dos cineteatros
eram mais baratos. Lourengo Marques conseguia comprar os filmes em Johanesburgo, “uma grande terra ao pé da
porta, a fornecer-lhe filmes em condi¢Ges excepcionais de prego”, diferentemente de Luanda, que comprava 0s
filmes da metropole “sujeitos a grandes demoras de 4 e 5 meses”, a pregos “relativamente elevados, os quais sdo
agravados ainda com despezas de fretes, seguros, despachos, etc., que atingem para mais de 60% do seu custo”,
fazendo encarecer o preco dos bilhetes e, por consequéncia, diminuir a possibilidade de lotacdo do Nacional Cine-
Teatro (A Provincia de Angola, 25 de maio de 1937. Luanda, ano XIV, n° 3513, p. 3).

3% A Provincia de Angola, 24 de maio de 1935. Luanda, ano XII, n° 2897, p. 2.

397 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1934. Luanda, ano XII, n° 2741, p. 3.
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1934, a casa ofereceu o total de 36 sessdes de cinema “para as quais se venderam 9.579 entradas,
desdobrados os camarotes e as frizas segundo as suas respectivas lotacfes. A média dos
espectadores, por sesséo, foi, portanto, de 266, numeros redondos”. De acordo com eles, o valor
total adquirido com a bilheteria ndo s6 nao apresentou lucro algum para a casa como ainda foi
insuficiente para arcar com todos os custos fixos mensais do teatro, fazendo com que 0s socios
necessitassem suprir as deficiéncias de receita para que o Nacional pudesse manter suas portas
abertas.

Por todas estas questdes, tornava-se impossivel baixar os pregos das entradas no teatro,
0 que reduzia a plateia do Nacional as parcelas de colonos que possuiam uma situacédo
financeira mais vantajosa e ameacava a continuidade da exploracdo desta primeira casa de
espetaculos da colénia. O culpado, de acordo com um texto publicado pelo jornal em 1935,
seria 0 poder publico que, além de ndo oferecer subsidio algum para o teatro, ainda cobrava
exigéncias fiscais extremamente altas. Em tom de critica a imprensa diz que “a Russia dos
Soviets inteligentemente tem utilizado, em larga escala, o cinema gratuito, para educacgédo do
povo. Outros paises, mesmo na Europa, o subsidiam tal qual dantes 0s governos e 0s municipios
faziam aos teatros™l. Portugal, pelo contrario, que ndo havia nem mesmo auxiliado na
construcdo do teatro em Angola, agora ndo facilitava as coisas para 0s socios da casa,
prejudicando, com isso, a empresa e, por consequéncia, o publico da colénia que ndo conseguia

se fazer presente em todas as atragdes promovidas pelo Nacional.

Os filmes sonoros sdo, como se sabe, mais caros que dantes eram os mudos. E’
evidente, portanto, que com tal frequencia, mal se garante o custo deles. O nacional
vive por isso em regimen deficitario, a custa de sacrificio pessoal de meia ddzia de
homens, que quiseram dotar Luanda com o mais universalizado sistema de cultura e
distracgdo de um povo. Por seu lado, o que faz a engrenagem oficial? Arranca desta
exploragdo deficitaria, por mil e uma maneiras, uma verba que anda por ano & roda de
84 contos. Cerca de 28 contos, vao para a Policia e Bombeiros. O resto para a Fazenda,
em direitos, impostos, contribuicdes e selos. J& alguém pensou no véacuo que, para a
vida da cidade, representaria o encerramento, alias provavel, do Nacional?4%2

Dessa forma, 0s primeiros cinco anos de existéncia deste teatro ocorreram em um
contexto de varias dificuldades proporcionadas pelos altos precos dos filmes sonoros,
comprados na metrépole, pelos pesados encargos cobrados pelo Estado e pelo municipio, e pela
reduzida frequéncia do publico da col6nia, ndo sd nas sessbes de cinema, mas também nas

sessOes de espetaculos teatrais, conforme veremos posteriormente.

401 A Provincia de Angola, 24 de maio de 1935. Luanda, ano XII, n° 2897, p. 2.
402 1dem.
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Na tentativa de amenizar o problema, a empresa entra, ainda em 1934, com um pedido
para ser dispensada de tais encargos “enquanto a exploragéo, que passaria a ser fiscalizada pela
Fazenda, niio apresentasse lucros”*%, mas essa reducdo acontece apenas nos servigos de policia
e de incéndios. Algum subsidio chega a ser concedido pela Camara Municipal de Luanda em
1935, pedindo, em contrapartida, que “se déem sessdes semanais gratuitas para a popula¢ao
infantil e classes pobres”®. Porém, isso ndo resolve totalmente o problema, pois, de acordo
com o jornal, ainda em 1937 os impostos cobrados pelo Estado por sessdo no Nacional
continuavam sendo inclusive mais caros do que os valores cobrados na metropole para as
sessdes promovidas no Teatro Sdo Luiz, um dos maiores cinemas de Portugal“®®.

Apesar da desafiadora situacdo financeira, com o tempo a geréncia do Nacional
consegue se estabilizar e promover uma reducdo no preco dos ingressos. Uma nota publicada
na imprensa em 1936 anunciava que a empresa “decidiu estabelecer pregos populares para os
lugares de Balcdo do teatro, reduzindo-os para 8,50 angolares ao invés de 12,50”, no objetivo
de “facilitar o acesso das pessoas que dispdem de pequenos recursos”*%. No ano seguinte,
Pereira Gil decide promover uma nova reducdo, desta vez em todos os lugares da plateia do
Nacional: “os camarotes e frisas custavam 90,00; 75,00; e 60,00; passam agora a custar 60,00;
50,00; e 40,00. A plateia de 15,00 baixa para 10,00, e a geral passa de 3,00 para 2,007%%7 além
do balcdo que segue com a reducdo do ano anterior, custando 8,50 angolares. Contudo, ele
esclarece que esta seria uma mudanca temporaria, e que a média de espectadores precisaria
subir de 300 para 400 pessoas por sessdo para que a reducdo pudesse permanecer: “Se esse
naimero ndo se elevar, o teatro voltara com a tabela de precos antiga, ou pensara seriamente em
fechar o teatro, a espera de melhores dias’*%,

Existiam setores diferenciados na plateia deste teatro, com valores diferentes, e
destinadas a tipos de publico diferentes. Jacques Arlindo dos Santos, escritor angolano nascido
em 1943, afirma em seu livro de memorias que existiam, nas casas de espetaculos da coldnia,

trés tipos de bilhetes: “para brancos, para assimilados e para indigenas”%

, que “tinham,
respectivamente, a classificagdo de superiores, plateias e gerais”*°. O Nacional Cine-Teatro,
apesar de ser considerado uma sala para civilizados, destinada aos colonos portugueses, contava

com a presenca também de “assimilados” e “indigenas” na plateia, pelo menos até o final da

403 A Provincia de Angola, 25 de maio de 1937. Luanda, ano X1V, n° 3513, p. 3.

404 A Provincia de Angola, 28 de junho de 1935. Luanda, ano XII, n° 2924,

405 A Provincia de Angola, 25 de maio de 1937. Luanda, ano X1V, n°® 3513, p. 3.

408 A Provincia de Angola, 23 de junho de 1936. Luanda, ano X111, n° 3227.

407 A Provincia de Angola, 25 de maio de 1937. Luanda, ano X1V, n°® 3513, p. 3.
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409 SANTOS, Jacques Arlindo dos. ABC do Bé O. Angola: Edigdes CC., 1999, p. 65.
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década de 1930. Assim, “os chamados ‘indigenas’ ficavam nos bancos mais proximos a tela;
logo atras deles, nas cadeiras, sentavam-se os crioulos empobrecidos ou os ‘novos assimilados’;
e, nos assentos mais modernos, muitas vezes estofados, ficavam crioulos mais ricos e 0s
portugueses”*t. O valor dos bilhetes da plateia geral deste teatro, os lugares com a pior
visualizacao do palco e da tela, custavam dois angolares, conforme apontado anteriormente, e
destinavam-se especificamente para “indigenas”. Essa questdo expressa, de uma forma bastante
clara, o contexto de segregacéo racial existente na col6nia. A reproducdo da imagem a seguir
possibilita a visualizacdo desta disposicéo de lugares no interior do teatro.

Figura 2 — Programa do Nacional Cine-Teatro, na ocasido da inauguracdo em 1° de janeiro de 1932.
Fonte: Museu Nacional do Teatro e da Danca, COTA: 135072.

Alguns registros de memorias relatam que em outras localidades de Angola, como em
Lobito, por exemplo, a situagdo era ainda pior, pois os “indigenas” ndo podiam entrar nos
cinemas. Esta informacé&o é mencionada por Francisco Castro Rodrigues (1920-2015), arquiteto
e cineclubista portugués, que viveu em Lobito até 1987, em uma entrevista concedida a Maria
do Carmo Pigarra. Quando ela pergunta se 0s negros podiam ir ao cinema em Lobito, ele
responde que “o caminho-de-ferro nio deixava que os pretos fossem ao cinema”*'?. Além disso,

ele afirma que, nos cinemas considerados de elite, “ndo se podia ir de calgdes. Ou meio acima

41 NASCIMENTO, Washington Santos; DAS FLORES, Marilda dos Santos Monteiro. Luanda e suas
Segregacgdes: Uma Andlise a partir das Salas de Cinema (1940-1960). Revista Mulemba, v. 9, n.° 17, p. 80-89, p.
88.

42 p|CARRA, Maria do Carmo; ANTONIO, Jorge (Orgs.). Angola, 0 nascimento de uma Nag&o. O Cinema do
Império (volume I). Lisboa: Guerra e Paz, 2013, p. 177.
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do joelho ou calgdo abaixo do joelho”*'3. Nota-se, portanto, que a segregacao era expressa pela
distribuicdo dos lugares nas salas de espetaculos e até mesmo no tipo de vestimenta exigida
para a entrada no teatro.

Dessa forma, “a imigragcdo europeia ndo so retirou o espago econdmico e social aos
nativos (tanto os rurais quanto os urbanos) como contribuiu para o aumento da distin¢éo racial
e social, visivel sobretudo nos espacos de convivéncia, como 0s cinemas, aumentando ainda
mais a distancia entre os vindos da metrépole e os nativos angolanos™**. E é valido lembrar
gque 0s negros e mesticos, mesmo com as vagas de imigracdo portuguesa para Angola,
representavam a maioria da populacdo da colénia. Mesmo em 1960 Angola tinha um total de
quase cinco milhdes de habitantes, dentre os quais apenas 172.529 eram brancos, e 53.392 eram
mesticos, enquanto 4.604.362 eram negros*®. Da mesma forma, em 1940, “havia em Angola
cerca de 35.000 assimilados num total de 4.500.000 habitantes, ou seja, menos de 1% da
populagdo angolana”*'®, e em 1960 havia 4.562.606 “indigenas” e apenas 37.873 assimilados
na colonia*!’. Nota-se, assim, que 0s espagos de convivio, como os cineteatros, eram destinados
para uma minoria de brancos europeus que viviam em Angola e para uma parcela infima de
nativos ja assimilados.

A segregacdo era promovida também através da censura dos contetdos que eram
expostos no teatro. O jornal A Provincia de Angola publicava diariamente em seus exemplares
os cartazes do Nacional Cine-Teatro, informando ao publico leitor questées como os filmes ou
0s espetaculos que estavam em cartaz durante aquela semana, o horario de inicio das sessdes e
0 preco dos bilhetes. Nos anuncios de espetaculos, teatrais ou outros, ndo era informada a
classificacdo indicativa do que estava em cena. Ja nos anuncios cinematograficos, algumas
vezes os filmes apareciam com a indicacao de “Proibido para Indigenas”. Em 1933, a coluna
Teatro & Cinema publicava, assim, uma nota informando: “Foi expressamente vedada a entrada
de indigenas na sessdo que o Nacional realiza na préxima quarta-feira, com a estreia do famoso
filme policial ‘Al Capone’ (O terror de Chicago)”**. A justificativa, de acordo com este jornal,

seria a seguinte: “Por se tratar dum filme de banditismo, foi resolvido, de acordo com as

413 1dem.

414 NASCIMENTO, Washington Santos; DAS FLORES, Marilda dos Santos Monteiro. Luanda e suas
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autoridades, vedar a entrada aos indigenas no dia da sua exibicao”*'°. Esta questdo demonstra
o paternalismo do poder colonial, que via os “indigenas” como seres infantis e ingénuos, que
precisariam por isso ser protegidos de assuntos moralmente subversivos.

Outros antncios de filmes censurados para “indigenas” aparecem nos cartazes do
Nacional nos anos 1934, 1937 e 1939, neste mesmo jornal. Em 1937, o filme censurado é Crime

e Castigo*?°

, uma obra francesa que conta a historia de um pobre estudante que, para prosseguir
com os seus estudos e deixar a sua mae orgulhosa, decide entrar para a vida do crime e acaba
cometendo roubos e assassinatos. Mais uma vez um filme de banditismo.

Torna-se valido lembrar que todos os filmes expostos em Angola vinham da metrépole
ja censurados para o publico da metrépole. Ao chegarem em Angola note-se que uma segunda
andlise era feita pelas comissfes de censura locais, devido ao publico diferenciado que existia
na col6nia. Através da anélise de oficios salvaguardados no Arquivo Histdrico Ultramarino,
torna-se possivel saber que a censura cinematografica era regulamentada pela Portaria
Provincial n°. 61, de 23 de maio de 1925, que proibia “a admissdo de indigenas a espectaculos
cinematograficos em que se exponha algum crime de homicidio, roubo, furto ou fogo posto”*?!,
Veremos no capitulo quatro que esta legislacdo censdria sera aprimorada nos anos 1950, em
especial a partir de 1952 com a criacdo da Inspeccdo dos Espectaculos, que ira abranger ndo
apenas filmes, mas também espetaculos teatrais.

Além do paternalismo ja mencionado, estas proibi¢des denunciam também o préprio
carater racista do colonialismo portugués, que propalava uma imagem dos “indigenas” como
seres naturalmente barbaros, propensos a praticarem crimes. A logica de inferiorizacdo dos
nativos reafirmava, através da alteridade, a superioridade do colono portugués e legitimava a
tdo falada misséo civilizadora de Portugal, que necessitava trabalhar para a evolugdo moral,
intelectual e espiritual dos “indigenas”, até que estes fossem “civilizados”, ou seja, assimilados
a cultura portuguesa.

Torna-se possivel perceber, até aqui, a especificidade das plateias existentes em Angola
em comparacdo com as plateias da metrépole e, por conta da sua pluralidade, as diferentes
formas de segregacdo que existiam no ambito destes espacos de lazer e de entretenimento. A
distribuicdo das cadeiras nas salas de espetaculos, a vestimenta exigida para a entrada nestes

recintos, € a censura que por vezes agia proibindo a assisténcia de “indigenas” a sessoes

418 A Provincia de Angola, 24 de julho de 1933. Luanda, ano X, n° 2345, p. 2.

420 A Provincia de Angola, 14 de marco de 1937. Luanda, ano I, n.° 47, p. 2.

421 Oficio do secretario-geral do Governo Geral de Angola, José Antdnio Fernandes, para o Ministro do Ultramar,
em 28 de agosto de 1952 (SR A1l - CULTURA-ESPECTACULOS-ANGOLA 1952-1969 Exibicio de Filmes
COTA: AHU_ACL_MU_PGEDU_RCM_A11_Cx043).
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cinematogréaficas demonstravam de maneira muito clara o tipo de publico que era bem-vindo
como plateia, e aquele que nédo era. Resta agora falarmos sobre mais uma forma de segregacéo
promovida na Colonia a partir de 1940.

Conforme vimos, sendo o Nacional Cine-Teatro a Unica casa de espetaculos da capital
durante toda a década de 1930, as plateias que assistiam as sessfes de cinema e 0s demais
espetaculos publicos apresentados neste espaco eram compostas por colonos europeus, por
“assimilados” e por “indigenas” (mais tarde, também por luso-angolanos, filhos e netos de
colonos nascidos em Angola). Apesar de todas as formas de discriminagdo apontadas, a
presenca de “indigenas” representava um incomodo cada vez maior para os colonos portugueses
que frequentavam o teatro. Para solucionar esta questdo, a geréncia do Nacional decide
construir um cinema proprio para “indigenas” nos Musseques de Luanda, localidade composta
majoritariamente por nativos, alguns nascidos na capital, outros originarios de outras
localidades de Angola como Malanje, Cuanza Sul, Huambo e Cuanza Norte; e outros ainda
vindos de outras colonias, como Cabo Verde, S&o Tomé e Principe, Mocambique e Guiné*?,

A justificativa para a construcdo deste novo teatro € que a empresa do Nacional adquire,
em 1939, um novo modelo de écran, mais moderno e com um design inteiramente opaco, sem
transparéncia. A principal mudanca com a instalacdo deste modelo é que ele impede a
visualizacdo de um dos setores da plateia, a geral, onde habitualmente sentavam os “indigenas”.
Por conta disso, estas cadeiras — e com elas, este publico — sdo eliminadas do teatro. O anuncio
publicado na imprensa explicava que “o Nacional deixard de manter, no seu palco, como até
aqui, a ‘geral’ destinada aos indigenas. Nao querendo, porém, privar estes dos espectaculos
habituais, resolveu construir nos Musseques, [...] um edificio proprio”*?3, que devera ter a
capacidade “para acomodar entre 600 a 700 espectadores e onde serdo exibidos os mesmos
filmes apresentados no Nacional”*?4, Anunciava-se, assim, que a construcao que seria iniciada
em breve ja estava sendo estudada pela Sociedade Técnica de Engenharia de Angola Limitada
e que este seria “um importante melhoramento citadino, que ndo existe ainda em nenhuma
colbnia portuguesa, mesmo em Lourengo Marques, e com o qual beneficiardo os numerosos
indigenas que residem nos Musseques”*%°.

O novo cineteatro seria construido pela geréncia do Nacional “especialmente com o fim

de acabar com a entrada de indigenas no seu teatro onde os filmes exibidos nem sempre sdo

422 AMARAL, Ilidio do. Luanda e os seus ‘muceques’, problemas de Geografia Urbana. In: Finisterra, vol. XVIII,
n° 36, 1983.

423 A Provincia de Angola, 6 de marco de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4052, p. 3.
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proprios para eles™*?® e teria na sua plateia um espago destinado aos europeus que quisessem
frequentar a nova casa de espetaculos. Os “indigenas”, assim, perdiam o seu direito de acesso
ao Nacional Cine-Teatro e recebiam, como uma espécie de prémio de consolagdo, um espaco
especificamente voltado para eles e localizado em um bairro mais proximo das suas residéncias,
bem longe da zona central de Luanda. Ainda assim, 0 novo cinema ndo era sé seu, pois a
geréncia ndo poderia excluir os colonos europeus que quisessem usufruir dele.

O cinema inaugura em 23 de fevereiro de 1940, oferecendo sessdes cinematograficas
duas vezes por semana. Reproduzimos abaixo a imagem do Cine Colonial, publicada pelo jornal

A Provincia de Angola no més da sua inauguracao.

]

Figura 3 — “O Cine-Colonial, para indigenas, inaugurado no dia 23, nos Muceques de Luanda”.
Fonte: (Cliché Foto-Sport), em A Provincia de Angola (Suplemento de Domingo), 25 de fevereiro de 1940.
Luanda, ano 1V, n.° 199, p. 3.

Inicialmente, a mesma configuracdo de plateia existente no Nacional mantinha-se neste
novo cinema, com ingressos diferenciados vendidos para “brancos”, “assimilados” e
“indigenas”*?’. Apelidado de C16 Cl, o Cine Colonial era frequentado por portugueses que “so
iam para admirar a plateia, enquanto os westerns de John Wayne e Gary Cooper passavam no
grande ecrd”*?8, tendo em vista que “ver um filme de cow-boys no Colonial [era] um
espectaculo dentro do espectaculo™?®, pois assim que a sessdo iniciava ouviam-se

“ensurdecedoras palmas e assobios”, misturadas com “recados, criticas e avisos dirigidos aos

426 A Provincia de Angola, 26 de junho de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4145, p. 3.
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428 GARCIA, Rita. Luanda como ela era. 1960-1975. Histérias e memarias de uma cidade inesquecivel. Lisboa:
Oficina do Livro, 2016, p. 218.

429 SANTOS, Jacques Arlindo dos. ABC do Bé O. Angola: Ediges CC., 1999, p. 66.
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protagonistas da fita”*3°, conforme demonstram os relatos de Jacques Arlindo dos Santos e de

Rita Garcia.

Cada sessdo parecia uma comemoracdo Unica, onde quem sabia ler sussurrava as
legendas aos analfabetos. O empresério Anténio Rafael Tocha quis instituir sessdes
com narragdo, mas a ideia ndo vingou. Cada um via o filme a sua maneira, e nos
momentos mais dramaticos alguém alertava sempre o her0i para as manobras
maquiavélicas do vildo. No fim, quando o protagonista saia vencedor, soava
invariavelmente um grupo de orgulho: “Fui eu que lhe avisei!” Jos¢ Manual Tocha
presenciou varios episodios caricatos, entre os quais “uma discussao entre dos homens

sobre quem € que tinha salvado o her6i. Um dizia: ‘Fui eu’. E o outro: ‘Evidentemente

que fui eu’” *3!

Assim, “por cinco escudos os espectadores compravam bilhetes para os bancos corridos
de madeira que ocupavam metade da sala”, ou para “um lugar na ‘pedra fria’, o nome dado aos
assentos de cimento, [que] ficava por metade do preco”*®2. Existia ainda uma terceira opgao,
ainda mais econdmica. Este cinema era considerado “o mais democratico, pois, mesmo
acabando os bilhetes, quando se tinha a lotacdo esgotada, as pessoas levavam cadeiras de suas
casas ou se sentavam no chdo”*3,

A nova casa de espetaculos situava-se em Luanda entre o Bairro Sdo Paulo e o Bairro
Operario, o chamado Bé 0, que “tanto gozava do estatuto de bairro de boémia, bebedeiras e ma
vida como ostentava o facto de ter acolhido a génese da luta nacionalista, que conduziria a
independéncia de Angola™*®*. Estando distante da zona mais central da capital, onde estavam
situados os bairros de elite, esta casa com o0 tempo passa a ser um cinema exclusivamente de
negros, com uma plateia composta por habitantes “dos bairros de Sao Paulo ou Operario, ou
dos musseques Rangel e Sambizanga”®. Conforme aponta Jacques Arlindo dos Santos,
angolano nascido em Calulo, que chegou a frequentar esta casa de espetaculos nos anos 1970

com o seu bilhete de assimilado:

[...] a partir de determinada época, o Colonial passou exclusivamente a cinema de
negros. Registe-se, a propoésito, uma cena que confere verdade a esta asser¢do: um
belo dia, as manas Odete ‘Cartacha’ e Necas Ramos, esta que chegou a explorar o
recinto do Ginasio, cinéfilas assiduas que eram, dirigiram-se ao Colonial. A porta, um
escrupuloso porteiro ndo as deixou entrar porque ‘Cartacha’ era muito clara e o
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homem confundiu-a com uma branca. Foi precisa a intervencdo do dono do cinema,
nessa altura o pai do Renato Ramos, este que foi proprietario do semanario ‘A
Palavra’. Conhecia as senhoras, atestava que nio eram brancas, podiam entrar.

Através da analise dos cartazes do Nacional Cine-Teatro e do Cine Colonial publicados
na imprensa, € possivel perceber que quase todos os filmes portugueses expostos no Nacional
eram também exibidos no Colonial. Alguns filmes estrangeiros também se repetiam, embora a
empresa responsavel pela exploracdo de ambas as casas preferisse deixar os filmes europeus
para o Nacional, enquanto a escolha privilegiada para o Colonial eram os filmes de faroeste e
kung-fu®®’. Conforme veremos depois 0 mesmo acontece em relagio ao teatro, pois dentre as
varias digresses de companhias teatrais portugueses que ocorreram entre os anos 1930 e 1950
para Angola, o espaco por exceléncia escolhido em Luanda para a apresentagao dos espetaculos
era o Nacional Cine-Teatro, e ndo o Cine Colonial.

Esta questdo demonstra, em uma perspectiva mais especifica, que a preocupacédo do
poder colonial era apenas oferecer um entretenimento de distracao aos “indigenas”, pois se estes
tivessem acesso aos mesmos produtos culturais oferecidos aos colonos, existiria o risco de que
os filmes gerassem, como consequéncia, uma mentalidade mais critica nesta parcela da
populacdo. Em uma perspectiva mais ampla, estas questfes demonstram o quéo falha foi a
chamada politica de assimilagdo**® promovida pelo Estado Novo em Angola, tendo em vista
que o cinema ndo foi utilizado como forma de educacao ou, se quisermos, de assimilagdo, como
0 era em outras poténcias coloniais. As salas de espetaculos, em vez de promoverem o convivio
entre portugueses e angolanos, promovia 0 contrario, a segregacao. Em relacédo a politica de
assimilagdo, ¢ valido lembrar que “[...] a taxa de analfabetismo entre os negros africanos em
1958 foi avaliada pela UNESCO em 97 por cento”**® e que, “de acordo com o censo de 1950,
de entre uma populacao de quatro milhdes de africanos, sé 30.089 tinham alcancado o estatuto

de assimilados™**°. Dessa forma, o Estado deixava muito claro qual era o lugar do nativo: a sua
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funcdo era trabalhar, pacificamente e sem cessar, pela constru¢cdo de Angola e pelo
engrandecimento do Império.

Note-se, assim, que, “em vez de facilitar o desenvolvimento dos africanos, como talvez
tenha acontecido nos tempos que antecederam o despertar geral das aspiragdes africanas, o
sistema barrava a sua progressao, alienando e frustrando um grande numero de individuos”*4.
Até meados de 1961, grande parte dos nativos de Angola continuavam sendo subjugados a um
regime de trabalho for¢ado, a um sistema de salde precario, a praticas de castigos corporais e
a uma politica educacional extremamente falha. Em complemento, nos poucos momentos de
lazer, nos espacos de convivio social da colénia como 0s cineteatros, 0s nativos ainda eram
subjugados a um contexto de entretenimento fortemente marcado pela segregacdo racial.

Especialmente apds a Segunda Guerra Mundial, a propaganda colonial empenha-se em
negar este cenario no objetivo de defender-se contra as varias criticas que Portugal recebe em
um novo cenario de pressdo externa para a descolonizacdo. Conforme aponta David
Birmingham, “quando a guerra terminou, Portugal foi autorizado a entrar nas Na¢des Unidas e
as coldnias de Salazar foram postas num fideicomisso como as de Mussolini”**2. Em resposta,
surge na propaganda salazarista uma nova retéorica em relacdo as colnias e uma preocupacao
com a imagem destas no cenario internacional.

A imagem que se queria transmitir ao mundo era a de que “néo existe diferenca entre
Portugal europeu e as provincias ultramarinas**3, pois, conforme diria ainda em 1940, o entio
Ministro das Coldnias Francisco Vieira Machado: “Colonizar ¢, para nos, portugueses,
verdadeiro e continuo acto de amor. Segundo o conceito que realizamos e profundamente
vivemos, um pais colonizador da o sangue dos seus filhos, insufla a sua prépria vida, amplia a
alma da Nagdo — e faz o Brasil™**4,

Exemplifica de forma clara a preocupa¢do do regime com a imagem de Angola uma
nota publicada na imprensa em marco de 1946, noticiando que havia sido ordenado pelas
autoridades administrativas da col6nia que fosse rigorosamente respeitada “a determinacao
sobre a vestimenta dos indigenas, ndo permitindo que eles continuem a apresentar-se em trajos
indecorosos ou com vestimentas fabricadas com cascas de arvores, como ainda se verifica em

algumas regides da Colonia”**°. Caso Angola fosse visitada por estrangeiros, estes precisavam
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ver o sucesso da colonizagdo portuguesa, e os “indigenas civilizados”, ou seja, europeizados na
sua maneira de ser e de se vestir, seriam um cartdo de visita fundamental para o pais.

Em relag&o a retorica negacionista sobre a existéncia de racismo nas colénias, destaca-
se, a titulo de exemplo, uma matéria publicada na capa do jornal A Provincia de Angola, em
1947, que reproduz uma declaracdo feita por Marcelo Caetano, quando este ocupava a pasta
das Colonias. No discurso ele diz que todos parecem esquecer que, se ndo fossem 0s povos
colonizadores, dentre eles os portugueses, grande parte do continente africano ¢ asiatico “ainda
hoje continuariam devastados em larga escala por epidemias e fomes, por lutas permanentes,
por toda a espécie de bandoleirismos sem que as suas populacdes tivessem podido atingir ao
actual grau de progresso”*4®. Parecendo querer afirmar, assim, que 0s povos nativos deveriam
agradecer Portugal pelo seu interesse em colonizé-los, ele enaltece a obra de progresso
promovida por Portugal nas suas colonias e, sobre o racismo, ele diz que, “se ¢ verdade que
uma tradicdo secular ndo fez desaparecer por completo certos preconceitos no que se refere ao
convivio social, também & certo que estas restri¢des e estes preconceitos se vdo atenuando”*#’,
a tal ponto que pode ser considerado injusto acusar Portugal e os portugueses de qualquer
pratica racista. Como prova, ele afirma que:

Na admissdo, por exemplo, a hotéis, comboios, teatros*® e outros lugares publicos,
na escolha para o desempenho dos mais altos lugares de administracdo, ndo se fez

nunca, nem se faz agora, em Portugal e suas Colonias, qualquer distin¢do entre

individuos brancos ou de cor*°.

Conforme vimos até o momento, em Angola os fatos contradizem esse discurso oficial,
pois era justamente nestes espacos de convivio social que o racismo se manifestava.

Apds a construcdo do Nacional Cine-Teatro, em 1932, e do Cine Colonial, em 1940,
outras casas de espetaculos foram sendo erguidas repetindo sempre este mesmo padrao dos
primeiros dois cineteatros: as variadas formas de discriminagdo continuaram existindo, e as
construcgdes continuaram sendo iniciativas dos colonos, e ndo do Estado, apesar de este utilizar
as novas construcdes para legitimar o sucesso da sua colonizacéo.

Ao longo da década de 1940, é expressivo o nimero de noticias publicadas na imprensa
de Angola anunciando a construcdo de cineteatros em locais como S& da Bandeira, Malange,
Benguela, Nova Lisboa, Luanda e Lubango. Conforme afirma uma matéria publicada na

imprensa de Angola, com o titulo “Angola Progride: Uma casa de espectaculos em Sé da
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Bandeira”, torna-se cada vez mais frequente na coldnia a organizacao de grupos de colonos que
formam sociedades voltadas especificamente para a construcéo e exploracdo de cinemas em

Angola, as vezes contando com o apoio do Governo Geral de forma simbdlica:

as iniciativas dos colonos em prol do engrandecimento das suas terras adoptivas
surgem todos os dias, num ritmo que bem demonstra o amor por elas, mercé também
do carinho e amparo que lhes oferece o espirito dindmico de quem hoje esta a frente
da governacéo da Colénia*®.

Dessa forma, estes grupos sdo responsaveis por um “movimento progressSivo que
valoriza as terras e dignifica os colonos, com maior prestigio para a nossa colonizacdo, por
revelarem confianca e fé no futuro e confianga e fé em quem manda e governa”*?, e expressam
este movimento as recentes construgcdes de novos hotéis e casas de espetaculos que estdo
surgindo em Angola. Sa da Bandeira, assim, que ja tinha um hotel em adiantado estado de
construcdo, contaria agora com a “constituicdo duma empresa que projecta ali erguer uma casa
de espectaculos, com as comodidades e o conforto necessarios”*®2, com um capital inicial de
700 contos doados por cotas por cada um dos colonos que viviam neste local e que integravam
a nova sociedade.

Neste mesmo ano, o jornal publica uma noticia anunciando que um novo cineteatro seria
desta vez construido em Malange. A matéria afirma que o governador desta provincia teria
recebido uma carta de um colono “a sugerir a ideia da constru¢ao dum edificio onde se pudesse
instalar um Teatro e Cinema™*® e que, aceitando a sugestio dada na carta, decidiu convocar
uma reunido convidando a participar dela todos aqueles interessados nesta construcdo. A nota
diz que, durante a reunido, foram ouvidas varias personalidades locais e que, diante do que foi
exposto, o governador afirmou que o Governo da Provincia e a Camara Municipal se
comprometeriam em conceder todas as facilidades possiveis para tal obra, compreendendo a
importancia dela para os colonos de Malange. De acordo com a noticia, ao final da reunido foi
organizada uma lista de pessoas que se disponibilizariam a contribuir com a sua cota para a
construcdo da casa onde se instalara o Teatro e Cinema de Malange e que, somando todos os
valores colocados na lista, teria sido alcangada uma quantia superior a necessaria para a
construcdo**, ndo sendo necessario, assim, o apoio de qualquer Banco para levantar o valor

que havia sido estabelecido como minimo para que fosse possivel a construcdo do Teatro.
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Tendo sido, assim, outorgada a escritura da constituicdo da nova sociedade anénima, a
Sociedade de Turismo de Malange, “a Comissdao Organizadora que outorgou a escritura,
imediatamente reuniu e deliberou telegrafar, para a Metrdpole, ao proprietario de um lote de
terreno, situado num dos melhores locais da cidade, propondo a sua compra”*>. Assim, através
dainiciativa dos colonos e dos valores disponibilizados por eles, Malange poderia ter, em breve,
“um moderno Hotel onde os turistas que visitarem as suas belezas se possam hospedar; e tera
um Teatro-Cinema onde possam representar boas Companhias e exibirem-se fitas dos melhores
produtores”*%®,

Note-se a mesma dinamica no processo de construcdo dos cineteatros da col6nia em
1944, com a organizacao da sociedade PROBENGUELA e o inicio da construcdo do Cine-
Teatro Benguela; aindaem 1944 com o inicio da construgcdo de um novo teatro em Nova Lisboa;
e, em 1947, com a formacdo da sociedade Empresa de Teatros e Cinemas Ltda., em Luanda,
criada especialmente para a construcao e exploracdo da terceira casa de espetaculos de Luanda,
o Cinema Restauracdo, inaugurado em 1951.

Em 1942 ja havia ocorrido uma tentativa de construgdo de um terceiro cineteatro em
Luanda, mas o Conselho do Império, sediado na metropole, negou a autorizacdao da obra. Na
ocasido haviam transcorrido apenas dois anos da inauguracdo do Cine Colonial e, portanto, o
Conselho argumentou que, de acordo com o diploma legislativo do Governo Geral de Angola
n.° 810, “ndo podem construir-se sendo 0s teatros ou as casas de espectaculos que o interesse
geral aconselhe e 0 Governador autorize, depois de ouvir as reparti¢des, associacdes e empresas
locais existentes™®’. Cinco anos depois, em 1947, a autorizacdo foi concedida justamente
porque a capital da coldnia expandia-se, 0 nUmero de colonos aumentava e, com isso, surgia a
necessidade latente de mais uma casa de espetaculos em Luanda.

Conforme veremos depois, esse processo de construcdo de cineteatros em Angola
atingira o seu apice na década de 1950, em resposta a uma terceira vaga de imigracao portuguesa
para a colonia que ocorreu ap6s a Segunda Guerra Mundial. Dentre todas as casas de
espetaculos que foram inauguradas em Luanda, apenas o ja mencionado Cine Colonial era
destinado aos “indigenas”. De acordo com as noticias publicadas na imprensa, sabe-se que um
segundo cineteatro para “indigenas” foi construido em Lobito em 1949, o Cine-Colonial do
Lobito, por iniciativa do colono Manuel da Silva Vidal, com uma capacidade de 600 lugares*®®.

Fora estes dois, os outros tinham como publico-alvo a populacédo de colonos.

4% A Provincia de Angola, 28 de outubro de 1943. Luanda. Ano XXI. N. 5476, p. 3.
456 |dem.

457 A Provincia de Angola, 5 de fevereiro de 1942. Luanda. Ano XIX. N. 4949, p. 2.
458 A Provincia de Angola, 15 de outubro de 1949. Luanda. Ano XXVII. N. 7281, p. 2.
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Foram nos palcos de muitas destas casas existentes na coldnia que as pecas teatrais que
serdo analisadas nesta tese foram apresentadas, para publicos majoritariamente compostos por

brancos europeus, em especial em Luanda.

3.3 “Nem s6 de pdo vive o colono, é preciso também cuidar de lhe alimentar a alma”

Juntamente do processo de construcdes de casas de espetaculos na colonia surge,
também por iniciativa dos colonos, a instituicdo de uma industria do espetaculo em Angola,
com uma oferta maior de momentos de lazer e de distracdo cultural. De acordo com a imprensa
angolana, a principal porta-voz das aspiragfes dos portugueses que viviam em Angola, a
colonizagdo da época ndo era “a de ha 20 anos. Aumentou em quantidade e subiu em qualidade,
tendo necessidades e aspiragdes de distragio cultural bem diferentes das de entdo”**°. Defendia-
se, assim, que se instituisse um mercado artistico para servir aos colonos: “Bem saberemos que
os tempos vao dificeis, mas nem s6 pelo estdmago se vive. Um pouco de arte é também alimento
indispensavel para o espirito e justifica qualquer sacrificio material”*°.

O cinema, em especial a partir da introducéo dos filmes sonoros em Angola*?, era de
fato um mercado efervescente e em constante crescimento. As casas de espetaculos, como o
Nacional Cine-Teatro, eram frequentemente referenciadas na imprensa pela fungéo social que
exerciam através das sessdes cinematograficas que eram oferecidas: “A escolha dos filmes
exibidos obedece por isso a um rigoroso critério artistico e educacional, e eis por que as sessdes
constituem sempre um pouco de ‘pao para o espirito’, e, regra geral, fornecem verdadeiros
elementos de cultura*®?,

Para além do cinema existiam as sessdes de lutas de boxe, as touradas, e uma série de
eventos desportivos que faziam parte da vida social da colénia. Todavia, este tipo de
entretenimento passou a ser insuficiente conforme crescia o nimero de colonos em Angola.
Além disso, nem todos, como vimos, podiam pagar os altos precos dos bilhetes cobrados para

a entrada nos cinemas. Destacamos a titulo de exemplo uma carta recebida pelo jornal A

49 A Provincia de Angola, 28 de abril de 1934. Luanda, ano XI, n° 2574, capa.

460 1dem.

461 De acordo com uma matéria publicada no jornal A Provincia de Angola, o cinema sonoro teve a sua estreia no
Nacional Cine-Teatro, em Luanda, no dia 24 de setembro de 1932, com o filme A oeste nada de novo. A
substituicdo do cinema mudo pelo sonoro exigiu um novo comportamento da habitual plateia desta casa de
espetaculos, pois esta nova modalidade de filmes, “se aos artistas exige mais arte, mais inteligéncia e mais cultura,
ao publico impde a aplicagdo de maior nimero de sentidos. Os olhos ndo bastam. E’ preciso ouvido e mais atencao.
O sonoro ndo tolera, também, a conversa — vai isto com subscrito a uns nossos vizinhos...”, conforme alertou a
imprensa de Luanda logo apds a estreia (A Provincia de Angola, 26 de setembro de 1932. Luanda, ano 1X, n° 2093,
p. 2).

42 A Provincia de Angola, 4 de janeiro de 1938. Luanda, ano XV, n° 3697, p. 3.
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Provincia de Angola em 1937, de um autor anénimo, sugerindo que fossem promovidos recitais
de musica na capital. De acordo com ele, seria oportuna a realizagdo de um concerto “com toda

esta gente que anda pela terra, dispersa, mas valiosa, que toca rabeca e interpreta Chopin”4®3

, €
que o poder publico poderia promover “um concerto no Nacional, gratuito, com os
componentes das varias orquestras fox-troticas™®*, que reunisse em um mesmo programa
musica classica e de Opera, “um actosinho de peca consagrada, um sarausinho simples, embora,

99465

mas j& expoente de uma cultura dispersa que existe e que precisa de ser conciliada™*®°, pois isso

iria beneficiar aquela “massa anénima que € o povosinho que ndo vai ao Cinema por nao ter
dinheiro!”**%.

A populacdo portuguesa que vivia na coldnia clamava por teatro, seja ele vindo da
metropole ou organizado localmente. E uma vez mais as iniciativas partiam da capital.
Demonstra isso um texto publicado na imprensa em 1937, que diz: “Nos vivemos, em Luanda,
esta ¢ a verdade, sem nenhuma espécie de distragdes, além do cinema”*®’. De acordo com o
texto, essa questdo ndo estava certa e ndo fazia jus a imagem que se queria passar da colénia,
pois podem supor “l4 fora, que os residentes da capital de Angola se dispensam, sem custo, de
um determinado numero de manifestacGes artisticas que, noutras terras, constituem
necessidades espirituais dos seus habitantes”*®®. Como solugéo sugeria-se a organizagio de um
grupo de amadores dramaticos em Luanda, tal como existe em Lourenco Marques, tendo em
vista que nesta altura j& existiam na col6nia autores teatrais, bem como ensaiadores,
caracterizadores, cendgrafos, musicos e alguns amadores na arte dramatica e na arte do canto e

da danca. O texto termina com um apelo para que este cenario seja alterado:

Luanda tem que deixar de ser este velho burgo de costumes provincianos e no qual
uns tantos, adaptados a forca, sdo as vitimas de outros, que ndo agem por comodismo
e por acharem que ndo vale a pena a gente preocupar-se com certas coisas. [...]
Exposigio de arte? Mdsica? Teatro? Nos nfo viemos para Africa para essas coisas,
dizem alguns. E ndo reparam, os pobres, que sem aquelas coisas, a vida aqui € mais
aborrecida e insuportavel, ao passo que, dividindo o tempo pelo trabalho e por
algumas distragdes para o espirito, nesta terra ainda mais necessitado do que na
Europa, por varias razdes, passariamos bem melhor o nosso tempo e ndo se
registariam como sucede, ataques profundos de tédio, de aborrecimento horrivel,
conducentes, quantas vezes, a terriveis e gravissimos estados de espirito que nunca
mais se curam.

463 A Provincia de Angola, 23 de maio de 1937. Luanda, ano Il, n° 97, p. 2.
464 1dem.

65 1dem.

466 1dem.

467 A Provincia de Angola, 10 de janeiro de 1937. Luanda, ano I, n° 38, p. 2.
468 |dem.
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Seguindo esta logica, uma nota publicada neste mesmo ano pelo jornal saudava o Chefe
da Reparticdo dos Servicos de Instrucdo Publica da colonia que, ouvindo os pedidos dos colonos
e, em especial, as aspiracdes dos artistas nascidos em Angola, estava discutindo, junto ao
Conselho do Governo, a criacdo de escolas de desenho na colbnia para todos aqueles que
possuiam talento artistico, mas nenhuma formacdo técnica. O texto finaliza falando da
importancia das sugestfes que vinham sendo dadas pelos colonos e pela imprensa angolana,
pois “Nem s6 de pao vive o colono: € preciso também cuidar de lhe alimentar a alma — como
hé4 pouco, em resumo, proclamava o ilustre Governador Geral do Congo Belga™*%°,

No fundo o que os colonos estavam exigindo era a promocdo de uma Politica do
Espirito*’® também em Angola e nas demais colbnias portuguesas. Um texto publicado na
imprensa angolana em 1939 denunciava exatamente a questdo da Politica do Espirito de
Antonio Ferro continuar sendo restrita aos muros metropolitanos, afirmando que Angola, ao
contrario do que muitos pensavam, ja possuiria um centro intelectual e artistico valioso, e que
“ou bem que nos integramos na ‘politica do espirito’, de que as doutrinas e métodos de Salazar,
ha uns anos, lancaram as bases na terra portuguesa metropolitana, ou continuaremos aqui, pelos

anos fora, a desconhecer o nosso proprio valor”*’t, Seria urgente, portanto,

[...] operar a transformacéo radical da posi¢cdo em que nos encontramos, coordenando
esforgos, catalogando valores, mensurando capacidades, para que deste conjunto
ressalte, quanto possivel breve, o verdadeiro indice da cultura literaria e artistica dos
filhos de Angola, dos que nela formaram seu espirito ou inda daqueles que, feitos no
Continente, aqui se instalaram e fixaram por modo definitivo, considerando esta a sua
terra. Porque na Poesia, na Pintura, nos Contos e Novelas, no Jornalismo literario ou
noticioso, na Fotografia, na Caricatura — quem sabe se no Romance e em quantos mais
géneros de Literatura e Arte? — ha por Angola valores aproveitaveis, que andam
dispersos, que ndo se entendem muito deles, que ndo trocam opinides, que ndo

discutem*’2.

Ao final dos anos 1930 ja existiam artistas de variados setores nascidos em Angola, e
note-se que os colonos se compadeciam com a falta de apoio que eles recebiam do Estado para
aprimorar as suas técnicas e para oferecer ao publico da colbnia o necessario entretenimento
cultural de que este sentia falta. Sem a promogdo de uma Politica do Espirito em Angola, que
trabalhasse em prol da organizacéo dos talentos dispersos e no oferecimento de uma protegédo
adequada a eles por parte do poder publico, o autor do texto questionava: “como hemos nos de

acudir ao apelo da ango-brasilidade de que Morais Sarmento e Salinas de Moura se fizeram

469 A Provincia de Angola, 23 de julho de 1937. Luanda, ano X1V, n° 3562, capa.

470 \er Capitulo 1, em que explicamos a Politica do Espirito de Antdnio Ferro, mencionando os seus objetivos e
citando as a¢des culturais promovidas por ela.

471 A Provincia de Angola, 11 de junho de 1939. Luanda, ano IV, n° 162, capa.

472 1dem.
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campedes no Presente?”*’3; “Para onde caminhamos, pois, nos, se ventos melhores nio vierem
enfunar as velas desta nau, fazendo aportar a Angola a ‘politica do espirito’ da mistica
salazarista?”*’*. Dessa forma, seria impossivel Angola competir com “a pléiade valorosa da
intelectualidade brasileira, pujante e rica, em niimero e qualidade”’®, se na coldnia faltavam
“academias, centros de estudo, cenaculos, nos faltam outros estimulos que 14 fora obrigam ao
estudo e 4 consequente produgdo melhorada”®,

Ao longo da década de 1940 sdo varios os textos publicados na imprensa mencionando
a necessidade de uma Politica do Espirito estendida para as col6nias. Outra matéria publicada
em A Provincia de Angola, em 1941, clogiava a “formidavel obra de reaportuguesamento das
almas e das coisas portuguesas™’’, que estava sendo promovida na metrépole por Anténio
Ferro, citando os bailados Verde Gaio, o Teatro do Povo e o Cinema Ambulante. Todavia, dizia
o autor que “em Angola se poderia fazer coisa semelhante — guardadas, é claro, as devidas
proporcoes. Assim, e com apropriadas sessdes de cinema educativo, se cultivaria o espirito dos
indigenas — atento o grande sucesso do cinema privativo da Exposigdo Colonial do Porto”*'®,
Note-se, assim, que as cobrancas feitas ao Estado visavam atingir a necessidade de
entretenimento cultural dos colonos, mas também o oferecimento de espetaculos artisticos aos
“indigenas”, pois estes poderiam “contribuir para elevar o nivel mental do nativo™*’°.

As criticas também partiam dos artistas portugueses que viviam em Angola, como
Tomaz Vieira da Cruz (1900-1960), poeta portugués que viveu a maior parte da sua vida na
colonia. Em 1946 ele utilizava a imprensa para falar da importancia da “arte indigena”,
afirmando que Angola, “a maior provincia portuguesa e a mais bela, ndo tem espirito, tdo cegos
andamos com a sua exportacdo e importacdo, conta corrente onde ndo lhe cabe um instante da
alma. T4o cegos andamos a desenvolver-lhe a cultura sem cultura...””*®°. De acordo com o autor,
era vergonhoso precisar procurar no estrangeiro boas pecas de arte “indigena”, porque em
Angola esta arte ndo era valorizada. Ele entdo questiona: “Quando é que iniciamos em Angola

a tdo proclamada e falada politica do espirito? Quando? Quando é que 0s musgos deixarao de

ser Arvore, quando?”48!,

473 1dem.

474 1dem.

475 A Provincia de Angola, 11 de junho de 1939. Luanda, ano 1V, n° 162, capa.

476 |dem.

477 A Provincia de Angola, 8 de fevereiro de 1941. Luanda, ano XVIII, n° 4643, capa.
478 |dem.

479 |dem.

480 A Provincia de Angola, 25 de agosto de 1946. Luanda. Ano XI. N. 532, capa.

481 1dem.
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Conforme vimos no primeiro capitulo, o Teatro do Povo, criado em 1936 por Antonio
Ferro, era um dos bragos da Politica do Espirito promovida na metrépole. O publico da colénia
também falava, através da imprensa, sobre a necessidade de este agrupamento oficial inserir as
coldnias portuguesas no seu itinerério, tendo em vista que ele era uma companhia teatral
itinerante oficialmente subsidiada pelo Estado. Em 1949, mais de dez anos apds a criacdo do
Teatro do Povo, a imprensa de Angola transcreve uma nota que havia sido publicada na
metropole, no Diario Popular, questionando: “Porque ndo ha um teatro do povo para percorrer
as colonias a semelhanca do teatro do povo que percorre todos 0s pontos do continente e cuja
obra de divulgacio teatral se tem mostrado tdo util?”482,

Em 1937 chega a ser estudada a possibilidade do Teatro do Povo se deslocar até Angola
e Mocambique, levando para as colénias um repertorio de pecas de assuntos coloniais. A
imprensa angolana noticia com entusiasmo que “os jornais de Lisboa, chegados, aqui, na Gltima
mala, informam que o Secretariado Nacional de Propaganda esta na boa disposicdo de fazer
estender 4s ilhas e Coldnias a acdo do seu Teatro do Povo™3, ¢ que isso poderia “ser o comego
do interesse das esferas oficiais pelo desejo manifestado, em Africa, daquelas promoverem a
visita aos colonos, de companhias teatrais”*®*, Com a visita do Teatro do Povo a Angola, seria
possivel assistir, “por precos, certamente acessiveis, alguns distintos nomes dos nossos
tablados, com a vantagem enorme de ficarmos conhecendo certos originais portugueses que
aquela organizagdo artistica conta no seu repertério”*®. O autor afirma ainda que a Companhia
poderia fazer, em Angola e Mogambique, “o que tem realisado na Metropole: visitar, ndo so as
terras principais, mas ir, também, aos centros mais pequenos, onde ha colonos que merecem,
tanto como os das capitais, algumas horas de boa distracgdo espiritual”*®®. O entusiasmo,
porém, é em vao. Apesar de todas estas cobrancas feitas ao poder publico e noticiadas na
imprensa, o Teatro do Povo se manteve sempre restrito a metrépole.

Mesmo sem o apoio efetivo do Estado, seja para a deslocacdo de companhias
metropolitanas, seja para a organizacdo de agrupamentos locais, o apelo da populacdo de
Angola acaba por ser atendido. Entre os anos 1930 e 1950 se constroi uma industria do
espetaculo em Angola, e Luanda se torna um grande polo cultural com uma vida artistica
efervescente, como é possivel perceber na tabela em apéndice, que mapeia a movimentagao

artistico-teatral na coldnia, e em especial na capital, durante este periodo.

482 A Provincia de Angola, 19 de fevereiro de 1949. Luanda. Ano XXVII. N. 7086, p. 2.
483 A Provincia de Angola, 4 de julho de 1937. Luanda, ano Il, n° 63, capa.

484 |dem.

485 |dem.

488 |dem.
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De acordo com os indicios encontrados por esta investigacdo, podemos afirmar que o
mercado teatral angolano era composto por quatro categorias: 0s espetaculos teatrais
organizados por grupos de amadores locais, uns formados por colonos e luso-angolanos e outros
formados por nativos de Angola; os espetaculos artisticos (de teatro, danca e/ou musica)
promovidos por artistas internacionais, que visitavam Angola durante as suas digressdes pelo
continente africano; os espetaculos artisticos oferecidos por pequenos agrupamentos
portugueses, como duos ou trios, que vinham da metropole; e, por ultimo, os espetaculos
teatrais propiciados por grandes e renomadas companhias teatrais portuguesas que viajavam em
turné para Angola.

O foco desta pesquisa, como se sabe, é esta Ultima categoria, que serd devidamente
abordada nos capitulos seguintes. O que é valido mencionar aqui é a existéncia destas outras
categorias e a interacdo entre elas, para que seja possivel inserir as digressdes que serdo

analisadas posteriormente no contexto cultural existente em Angola.

3.4. Em cena... colonos e colonizados

Considerando-se que as turnés de companhias teatrais metropolitanas para Angola sé
passaram a ter uma frequéncia mais assidua durante os anos 1950, os colonos e luso-angolanos
gue viviam em Angola passaram a criar o seu proprio mercado artistico-teatral, organizado
localmente com amadores dramaticos que viviam sobretudo em Luanda.

A maioria dos espetaculos que eram promovidos contavam com programas de
variedades, como eram chamados, que reuniam numeros de canto, danca, declamacéo e, as
vezes teatro, em um mesmo palco. Em Luanda, eles eram apresentados no Nacional Cine-Teatro
ou em espacos ndo tradicionais como os saldes de festas e as salas de espetaculos do Clube
Naval, do Sporting Clube de Luanda, do Clube Trasmontano de Angola, do Clube Atlético, da
Radio Clube de Angola e do Estoril Bar.

Tanto os elencos quanto as plateias destes espetaculos eram compostas quase
exclusivamente por colonos portugueses. Os “indigenas”, que ja eram subjugados de varias
formas de segregacéo que dificultavam o seu acesso aos cineteatros da colonia enquanto plateia,
também eram impedidos de se expressarem artisticamente com a mesma liberdade ofertada aos

colonos.
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3.4.1. “Seis negros inverossimeis, com trajos estranhos feitos de rede de cisal e uma mdascara
vermelha dancam...”

Em Luanda as manifestacGes artisticas dos nativos aconteciam nos bairros mais
periféricos, nos musseques, para as plateias de “indigenas” que 14 viviam. Uma liberdade um
pouco maior era concedida durante o Carnaval, “a mais popular manifestacdo de cultura do
nosso povo, a festa onde naturalmente sio quebradas todas as barreiras sociais™*®’, conforme
aponta Jacques Arlindo dos Santos. As festas promovidas no Bairro Operario, muitas delas no
saldo do Cine Colonial, aconteciam ao som de musicas brasileiras e angolanas. De acordo com
as memadrias deste autor, o grupo Ngola Ritmos, 0 mais famoso agrupamento musical angolano,
surgiu justamente no Bairro Operario em meados dos anos 1940, e os espetaculos promovidos,
assim como as populares marchinhas de carnaval cantadas e tocadas por eles, estdo na memoria
de muitos dos que viveram na capital durante este periodo.

Por conta do racismo dos colonos, estas manifestagdes eram toleradas somente na regido
dos musseques e em salas de espetaculos como o Cine Colonial. Jacques Arlindo dos Santos
menciona que, na primeira e ultima vez que o Ngola Ritmos subiu ao palco do Nacional Cine-
Teatro, os artistas deste agrupamento “foram simplesmente hostilizados pelos portugueses que,
as musicas cantadas em Kimbundu, reagiram com vigorosos ‘ide embora’, ‘vdo cantar para a
sanzala’! E o protesto dos colonos sé parou depois do Ngola Ritmos deixar o palco!”*®, Esta
memoria ndo é datada pelo autor, e a presenca deste grupo no Nacional Cine-Teatro ndo é
noticiada nos jornais analisados por esta investigacao, portanto, ndo é possivel saber quando
este fato ocorreu. O que se sabe é que a situacdo deste agrupamento muda entre os anos 1950 e
1960, periodo em que eles conseguem “o estatuto que os levou a ter carta branca no Restauragao
e a transformarem-se em vedetas da televisio em Lisboa™*®. Ainda assim, por conta da
participagdo dos artistas do grupo nos movimentos de libertacdo nacional de Angola, “a vida
do agrupamento é marcada pela prisdo de alguns dos seus membros que levam a momentos de
quase desintegracdo e a consequente necessidade de renascer e renovar”*%. Segundo o autor, 0
vocalista e percussionista do grupo, Amadeu Timo6teo Malheiro Amorim, foi preso e enviado

para o Tarrafal*®, pela PIDE, em 1959, saindo do cativeiro apenas em 1969, dez anos depois.

487 SANTOS, Jacques Arlindo dos. ABC do Bé O. Angola: Ediges CC., 1999, p. 57.

488 1bid., p. 225-226.

489 1bid., p. 226.

490 1dem.

491 A prisdo do Tarrafal, localizada em Cabo Verde, foi criada pelo Estado Novo em 1936. Durante a vigéncia do
regime foram enviados para esta prisdo, que na visdao de muitos autores funcionava como um campo de
concentracdo, varios presos politicos, dentre eles libertarios, comunistas e sindicalistas, bem como vérias
personalidades da oposicdo. A partir de 1961, foram detidos e enviados para esta prisdo inimeros angolanos que
lutaram na Guerra Colonial em prol da independéncia de Angola (ROSAS, Fernando. Salazar e o poder: a arte de
saber durar. Lisboa, Tinta-da-China, 2012).
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E possivel perceber a visdo do colonialismo sobre as manifestacdes artisticas dos nativos
até mesmo atraves dos anuncios de propaganda publicados na imprensa da época.
Reproduzimos abaixo um recorte do jornal A Provincia de Angola, com um andncio da empresa
Martins e Macedo, Lda., uma oficina mecénica sediada em Luanda que decidiu ilustrar a sua
publicidade através de uma comparacgéo entre o artista verdadeiro e aquele que nem de artista

poderia ser chamado.

T Freote § Farmécis Serm

Ambos Ihe

B chamam misica...
porém que enorme

B & diferenca !

Figura 4 — Andncio da empresa Martins & Macedo Lda.
Fonte: publicado em A Provincia de Angola, 30 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n°® 2453, p. 02.

Podemos visualizar a imagem de um branco tocando um violino e de um negro tocando
um tambor. O texto que acompanhava o anuncio dizia que, enquanto o “concertista pulsa com
amor as cordas do violino e 0 seu arco arranca ao instrumento notas musicais que encantam e
emocionam pela sua beleza”, o “selvagem golpeia o seu tambor que produz sons que ele cré
melodias™*2. O anuncio afirmava, assim, que, “depois de ouvirmos o primeiro, verificamos que
bem empregado foi o dinheiro que gastamos para isso”, mas, quanto ao segundo, “pagariamos
para ndo o termos ouvido”*®, A concluséo era a de que, assim como “so6 os artistas produzem
boa muisica, s6 mecanicos perfeitamente habilitados podem executar reparagdes garantidas™*%,

Esta questdo se torna ainda mais explicita na ocasido de um espetaculo promovido pelos
nativos do Andulo para o Governador Geral de Angola em 1948, quando este realiza uma
viagem pela provincia do Bié que contava com uma passagem pelo Concelho do Andulo. De
acordo com a noticia publicada na imprensa, a viagem foi marcada por uma série de saudacdes
“indigenas” que envolviam a comitiva em uma “emog¢ao da prova que este espectaculo da de
que ocupamos, pacificamos, colonisamos™*®. Estas saudacdes traziam “a certeza de que
Angola é portuguesa e de que o indigena ndo se considera vencido, mas que tem a aspiragdo
suprema, aspiracdo que é uma realidade, de pertencer & comunidade das gentes das mais

variadas racas que formam a patria portuguesa*®. De acordo com o correspondente, José de

492 A Provincia de Angola, 30 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2453, p. 2.
493 |dem.
49 |dem.
4% A Provincia de Angola, 13 de maio de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6853, capa.
496 1dem.
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Freitas, em Andulo o Governador teria sido recebido por centenas de nativos cantando o hino
nacional e, apos o almogo, os “indigenas” que ali viviam ofereceram um espetaculo inesperado

e fora da programac&o oficial da comitiva. Esta é a descri¢do do espetéculo:

Seis negros inverossimeis, com trajos estranhos feitos de rede de cisal e uma méscara
vermelha dangam, ao som mondtoma e cavo de trés tambores, o bailado dos
“chinganjos”. H4 momentos, tal a velocidade do ritmo, que os bailarinos parecem
apossados de loucura. Saltam e gritam, repetindo-se, repetindo-se sempre na
pantomima. Quando se retiram exaustos e rebrilhantes de suor e o espectaculo parece
terminado surgem cinco mulheres pintadas, na sua carne negra, de vermelho e de
branco. Parecem fantasmas, seres de outro planeta. Dancam as “caviulas”,
incompreensivelmente e sem qualquer sentido de beleza. E para ali ficam por muito
tempo até a fadiga as vencer de todo. A dureza de tudo isto, o primitivismo brutal da
cena ndo pode encontrar em mim um admirador. Estes costumes barbaros, herdados
de ha muitos séculos, estando j& hoje muito atenuados, inquietam ainda a epiderme
nos nedfitos das coisas de Africa. Sinto involuntariamente uma estranha sensagéo de

repulsa e de nojo nesta tosca brutalidade que afundou no inferir as mais belas

manifestacdes de Arte: a misica e a danga*®”.

As manifestacdes artisticas dos nativos eram, para 0s colonos, expressdes de
incivilidade, uma deturpacéo do conceito de arte europeia. Enquanto os espetaculos encenados
por portugueses eram qualificados como belos, grandiosos e divinos, as manifestacdes artisticas
feitas por “indigenas” eram no maximo curiosas, exdticas, singulares, pitorescas ou engragadas.
Estes espetaculos serviam para provocar a curiosidade pelo exotismo ou o riso pela
ridicularizagéo da figura do nativo.

Mesmo quando as criticas publicadas na imprensa eram elogiosas em relacdo as
expressdes artisticas promovidas pelos nativos, esta mesma visdo se fazia presente. Destacamos
como exemplo outro espetaculo apresentado desta vez na Huila, também no ano de 1948. O
autor da matéria havia sido convidado a assistir a uma festa tipicamente “indigena” promovida
“por um grupo de pretos, com a profissdo de criados, serventes e carpinteiros, constituidos em
Grupo dos Cubanos™*%. Ele comparece, acompanhado por um grupo de europeus, e sobre 0
espetaculo a que assistiu afirma que “os pretos da Huila com o que ante-ontem por eles me foi
dado presenciar, deram-me a impresséo nitida e dignificante de possuirem um profundo sentido
de adaptagdo na maneira como imitam e se revelam na arte cultural do europeu”*®. Esclarece

ainda que estava “na presenca de um espectaculo organizado e representado por um grupo de

497 A Provincia de Angola, 13 de maio de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6853, capa.
4% A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1948. Luanda. Ano XIII. N. 644, p. 5.
499 |dem.
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amadores genuinamente indigenas™®. O correspondente se questiona qual seria o género

correto para classificar este espetaculo:

Folclore ou teatro indigena? Eis a pergunta que faco a mim mesmo e a que ndo sei
responder, definir com precisdo, pois tudo, desde as 22 horas até as 4 da madrugada,
em programa variado, desde ao Kimbundo ao Portugués, ao drama, a cangéo, ao tango,
ao Rumba, ao baile, ao batuque, a quadra (embora pronunciado num portugués
estrangeirado), desde a critica de factos por eles vivido aos usos e costumes por nds
usados para com eles na nossa vida doméstica, tudo isso me foi dado ver, em
representacdo fiel e em partes iguais. A revista ‘Tudo um pouco’ (titulo fiel) que ante-
ontem, sem conhecimento geral dos que se interessam pela arte indigena, foi levada a
efeito |4 para os lados da carreira do tiro, em tosco barracdo — mas justica seja feita,
com todas as condicBes acusticas, ndo é obra de branco nem ensaiada por branco; é
um auténtico painel de indiscutivel demonstracdo das possibilidades de
adaptacéo do preto & obra espiritual do europeu®®. A tudo acho a mais recente
criagdo pois jamais me lembro, mesmo em companhia de negros exageradamente
movimentados pelo ritmo das suas fortes batucadas, ter passado um sdbado bem
divertido — e note-se, variadas foram as terras de Angola, do Congo Belga e Francés,
por onde andei sempre com interesse por manifestagdes espirituais dos indigenas.
Uma orquestra, como igual nunca vi, composta por quatro pretos, executam com a
maior severidade das notas musicais as mais lindas cangdes de Portugal, os mais
lindos tangos argentinos, os mais belos sambas e rumbas brasileiros. E 0 mais curioso
desta orquestra sdo os instrumentos por ela utilizados: — dois tambores de auténtico
estilo indigena, cada um com o rufar diferente; dois canicos adaptados em flautas lisas,
com castanholas para cada um dos flautistas que barulham a execucdo, com harmonia,
para uma ressonancia cheia de vibracdo. Repertério vastissimo em qualquer dos
géneros apresentados — musica, teatro e folclore®®.

Note-se que o elogio foi em relacdo a capacidade de adaptacdo dos nativos e das suas
expressdes artisticas a cultura portuguesa ou, se quisermos, europeia. A ideia a ser transmitida
era a de que o colonialismo portugués estava conseguindo ensinar os “indigenas” a forma
correta de se expressar artisticamente.

Através destes textos que comentam sobre dois espetaculos de arte “indigena”, ambos
representados em 1948, um em maio, em Andulo, e outro em novembro, na Huila, podemos
perceber a significativa diferenca entre as descri¢des feitas sobre o primeiro e sobre o segundo
caso. No primeiro, os artistas nativos séo caracterizados pelo autor da critica como “negros
inverossimeis” que mais pareciam seres de outro planeta, vestindo trajes estranhos, dangando
de uma forma incomum, fazendo parecer que estavam apossados de loucura. O espetaculo, para
ele, expressava o primitivismo brutal e os costumes barbaros destes nativos que, em vez de
provocar a emogao no espectador, como fazia a arte europeia, gerava apenas sentimentos como
0 medo, 0 nojo e a repulsa na plateia presente.

Esta retdrica, apesar de o texto ter sido escrito ja em 1948, expressa a primeira fase do

colonialismo portugués, dialogando com o0s preceitos que estavam em voga nos anos 1930,

500 |1 dem.
501 Grifo nosso.
%02 A Provincia de Angola, 14 de novembro de 1948. Luanda. Ano XIII. N. 644, p. 5.
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503

quando o discurso oficial ainda era marcado pela antropologia biologica® e os critérios

estéticos eram inspirados nos ideais de beleza do revivalismo classico®

. A partir de uma
esséncia profundamente racista, que partia do pressuposto da superioridade branca e europeia,
0 outro, neste caso 0 negro, nativo de Angola, era entendido como inferior e selvagem, uma

expressdo da barbarie, da impureza, da indisciplina e da imoralidade®®. E estas visdes, como

503 A légica das escolas mais classicas de antropologia bioldgica, como o préprio nome diz, gira em torno da
ciéncia biolégica, com argumentos supostamente cientificos que “associam individuos com uma aparéncia fisica
particular a uma determinada personalidade ou comportamentos tidos como positivos ou negativos”. Neste caso,
a perspectiva racista parte do pressuposto de que ¢ possivel “dar uma explicacdo biologica para qualificar como
superiores ou inferiores pessoas com determinadas caracteristicas fisicas (1989, p. 246)” (MATOS, Patricia Ferraz
de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisbhoa: ICS, 2006, p. 18). O
conceito de raga tornou-se “um instrumento crucial de classificagdo” ainda no final do século XIX, estendendo-se
para os primeiros anos do século XX (MATQOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais
no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 56). Era um periodo em que, para legitimar os preceitos de
pureza racial, bem como para explicar as diferencas fisicas, sociais ou culturais entre europeus e africanos,
“mobilizaram-se diversos saberes com vista a uma melhor interpretagdo: uma “razdo” ou “verdade” de natureza
antropologica para a compreensdo desta sociedade” (SCHOLL, Camille Johann. O "Enigma Bijagd": saberes
coloniais em disputa no Centro de Estudos da Guiné Portuguesa (1946-1967). 2017. Dissertacdo (Mestrado) —
Pontificia Universidade Catélica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017, p. 94). Dessa forma, esta primeira
fase do colonialismo portugués, nos anos 1930, era marcada ainda por “um tipo de producdo antropolégica que
remete aos primordios da antropologia (século XIX)” e que era “perpassada sobretudo por teorias e métodos de
distintas correntes da antropologia fisica/bioldgica e olha para as diferengas a partir da categoria raga” (SCHOLL,
Camille Johann. O" Enigma Bijag6": saberes coloniais em disputa no Centro de Estudos da Guiné Portuguesa
(1946-1967). 2017. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre, 2017, p. 95). Conforme aponta Patricia Ferraz de Matos, “no que diz respeito a produgdo de um ‘saber
colonial’, ha entdo um comprometimento da ciéncia com o campo politico. Por detras do fortalecimento deste
‘saber’, estiveram institui¢des, escolas e museus que reuniram um vasto espélio de obras, trabalhos e coleccGes de
objectos, financiaram e patrocinaram publicacGes, exposi¢des, congressos e eventos similares ligados a divulgacéo
de ‘saberes’ sobre as colonias” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representagbes Raciais no
Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 55). O poder colonial portugués, buscando “investir mais na
formacdo dos quadros coloniais e procurar sensibiliza-los para um melhor conhecimento das populagdes”, passou
a utilizar estes estudos produzidos pelo meio cientifico para “justificar o exercicio de poder e soberania sobre elas,
assim como para afirmar o seu estatuto de poténcia civilizadora” (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do
Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 56). Exemplificam esta
questdo a criacdo de instituicbes como a Escola de Medicina Tropical, em 1902, e a Escola Colonial, em 1906, o
Museu Etnogréafico de Angola e Congo, em 1912, bem como o Instituto de Medicina Tropical, fundado em 1935,
como uma reformulacéo da antiga Escola de Medicina Tropical, ja sob a vigéncia do Estado Novo. Um dos nomes
gue obtiveram destaque neste contexto foi 0 de Antonio Mendes Correia (1888-1960), “o mais afamado intelectual
da Escola de Antropologia do Porto. Com formacéo em medicina, utilizava-se de teorias e métodos bioldgicos em
estudos antropoldgicos. Aliado do Regime Salazarista teve ativa contribuigdo em diversos eventos e estudos em
prol do regime, como as Exposi¢cBes Coloniais. Seus estudos e projetos muito influenciaram as atividades
cientificas promovidas nas col6nias, principalmente no campo da Antropologia” (SCHOLL, Camille Johann. O
"Enigma Bijag6": saberes coloniais em disputa no Centro de Estudos da Guiné Portuguesa (1946-1967). 2017.
Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017, p. 22). Sobre
Mendes Correia e a tematica da antropologia colonial no colonialismo portugués, ver também: SKOLAUDE,
Mateus Silva. Raca e Nacdo em Disputa: Instituto Luso-Brasileiro de Alta Cultura, 1* Exposi¢cdo Colonial
Portuguesa e 0 12 Congresso Afro-Brasileiro (1934-1937). Tese (Doutorado em Historia) — Faculdade de Filosofia
e Ciéncias Humanas, Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2016; e ROQUE,
Ricardo. A antropologia colonial portuguesa (1911-1950). Estudos de Sociologia da Leitura em Portugal no
Século XX. Lisboa: Fundacdo Calouste Gulbenkian, 2006. p. 789-822.

504 Ver Capitulo 1, em que conceituamos o racismo e explicamos os preceitos racistas que estavam na esséncia do
colonialismo portugués.

505 Esta visdo sobre o nativo teve a sua maior representacdo na ja mencionada 1° Exposicdo Colonial do Porto, que
promoveu exposicdes humanas de nativos da Africa, india, Macau e Timor em uma espécie de encenagio em que
especialmente os naturais das coldnias localizadas em Africa eram apresentados através do seu “exotismo”, no
objetivo de mostrar que “eles eram os “primitivos’ (muitos deles estavam nus, ndo sabiam portugués ou ndo eram
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vimos, estavam presentes, no inicio do século XX, “ndo s6 nos debates politico-filosoficos,
como também na arte”%, pois, se 0s negros africanos eram selvagens, eles eram entendidos
como incapazes de qualquer criagdo artistica, dentro do modelo, hegemdnico no periodo, de
arte europeia®®’.

Esta visdo ajudava a legitimar o discurso colonizador, na medida em que justificava a
presenca portuguesa nas coldnias localizadas em Africa em nome da sua “missao civilizadora”.
A logica era a de que precisariam continuar existindo nas colonias “grupos considerados
inferiores, carentes da evangelizacédo e civilizagdo. Se os nativos ascendessem a civilizacdo e
se tornassem ‘cidaddos’ com plenos direitos, deixava de fazer sentido falar-se em civilizar tais
populacdes™®. Este era o pano de fundo da politica colonial dos anos 1930, marcado pela
“mistica imperial”>®°, em especial durante a administracdo de Armindo Monteiro na pasta das
colbnias. O autor do texto em questdo mantinha, portanto, ainda nos anos 1940, uma
mentalidade que pertencia aos anos 1930.

Ja na segunda descricao, a retorica do autor corresponde a época em que a critica foi
feita, e a mentalidade colonial em voga nos anos 1940. Em vez de inferiorizar os artistas
angolanos que estavam em cena manifestando-se artisticamente, ele caracteriza o espetaculo
como interessante e exdtico, mostrando-se curioso em relacdo aos instrumentos musicais que
haviam sido utilizados e elogiando a capacidade de adaptacéo do nativo a arte europeia. Embora

esse tipo de discurso também sirva, tal como o outro, para legitimar o colonialismo portugués,

catdlicos) que justificavam a permanéncia de Portugal nos territérios de além-mar” (MATOS, Patricia Ferraz de.
As Cores do Império. Representa¢des Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS, 2006, p. 194-195).
Durante a visitagao nestes pavilhdes da Exposicao, “alguns homens provocavam as nativas, principalmente as
africanas, enquanto algumas mulheres ficavam como que encantadas com os corpos nus dos africanos” (MATOS,
Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representa¢es Raciais no Império Colonial Portugués. Lisboa: ICS,
2006, p. 195). Também exemplifica esta visdo sobre os “indigenas” o concurso literario e fotografico promovido
em 1938 pela revista O Mundo Portugués, para os participantes do | Cruzeiro de Férias as Col6nias. No &mbito da
literatura, os participantes escreveram sobre o “indigena” e as suas idiossincrasias. Cumulado de estere6tipos —
indoléncia, brutalidade, infantilidade, deficiente conhecimento da lingua do colonizador —, o “indigena” tendeu a
ser encarado como uma crianga grande. Esporadicamente, certos contos exploraram uma vertente menos
depreciativa do colonizado, inserindo-o no seu ambiente natural, sem a presenca do “branco”. Uma certa conclusao
moralista fechava estes textos, sendo como que uma versao literaria daqueles ensaios que recuperavam o mito do
“bom selvagem”, alegando que a civilizagdo corrompia as puras predisposi¢des naturais do ser humano” (NETO,
Sergio. Do Minho ao Mandovi: um estudo sobre o pensamento colonial de Norton de Matos. Coimbra, 2016, p.
361).

56 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 29.

507 Uma vez mais torna-se valido lembrar que, durante a 1° Exposicdo Colonial do Porto, as manifestagdes artisticas
dos nativos foram demonstradas durante a exposi¢do justamente “onde se evidenciava o facto de estas
manifestacdes ‘toscas’ de ‘cultura’ serem demonstrativas do estagio inferior de civilizacdo de quem as executava”
(MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués. Lishoa:
ICS, 2006, p. 193).

58 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 134.

59 CASTELO, Claudia. O modo portugués de estar no mundo. Porto: Edicdes Afrontamento, 2011.
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aqui ele é feito de outra forma. Se antes qualquer tentativa de manifestacdo artistica do nativo
era vista através de uma perspectiva racista, como uma deturpacdo do modelo de arte europeia,
desta vez o “indigena” ndo s6 aparecia como capaz de se expressar artisticamente como esta
expressdo era retratada como positiva, pois provava o éxito da colonizagdo portuguesa também
no campo artistico. A Idgica era de que 0s nativos estavam sendo assimilados ndo apenas atraves
da lingua portuguesa, da religido ou da educacdo, mas também atraveés da sua forma de
expressdo artistica, que aos poucos deixava de ser barbara e passava a satisfazer os critérios
estéticos do modelo de arte europeia.

Esta distancia entre a mentalidade dos anos 1930 e a dos anos 1940 que as duas criticas
representam pode ser explicada por conta das mudancas que acontecem na década de 1940, em
especial ap6s o término da Segunda Guerra Mundial, em que Portugal precisou se adaptar a um
novo cenério internacional adaptando a legislacdo colonial e a prdpria retérica em relacdo ao
Império, as coldnias ou aos “indigenas”. A criacdo da Organizagdo das Nagdes Unidas (ONU)
em 1945 fez eclodir uma série de debates na Europa sobre o direito a independéncia dos paises
coloniais. A partir dela estabelecia-se que as poténcias coloniais que faziam parte da ONU
fossem obrigadas “a transmitir regularmente ao secretario-geral informac6es sobre a forma
como administram os seus territorios ndo auténomos”®®. Pouco tempo depois, esta
Organizacdo passaria a considerar “o principio da autodetermina¢do como um direito humano
fundamental, e atribui as poténcias coloniais a obrigacdo de prepararem os territorios sob sua
administragio para a independéncia”®!t. Um novo cenério de pressdo internacional estabelecia-
se, tendo como consequéncia a descolonizacdo de uma série de paises do continente asiatico.

Este novo contexto, obviamente, produziria consequéncias em Portugal.

No periodo pés-guerra, como resultado das pressdes anticoloniais, numa altura em
que alguns paises europeus ja tinham concedido a independéncia as suas col6nias, foi
necessario proceder a uma reformulagdo da postura portuguesa face aos territorios
ultramarinos e seus habitantes. Para isso contribuiram as Nag¢@es Unidas e a sua Carta,
as conferéncias terceiro-mundistas anticoloniais, principalmente a de Bandung
(1955), e a abolicdo do Acto Colonial (1951). Na Asia e em Africa surgiram novos
movimentos nacionalistas e os ja existentes foram reforgados. A partir da fundagdo da
ONU, em 24 de Outubro de 1945, pela Carta das NacBes Unidas, Portugal foi
pressionado pelo facto de possuir territérios coloniais. Registam-se, primeiro,
mudangas ao nivel dos discursos e, depois, ao nivel oficial®?,

510 CASTELO, Claudia. O modo portugués de estar no mundo. Porto: Edi¢Ges Afrontamento, 2011, p. 48.

51 |bid., p. 49.

512 MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. Representacdes Raciais no Império Colonial Portugués.
Lisboa: ICS, 2006, p. 153.



148

Expressam este cenario de pressdo internacional os ja mencionados discursos
publicados na imprensa que tentavam negar a existéncia de racismo nas colnias portuguesas.
O Estado Novo procurou responder a estas questdes com a substituicdo do termo colbnias por
provincias ultramarinas, “provincias de Portugal, como eram o Minho ou o Algarve”®?, além
de outras adaptagdes como a adogao do termo “integracao” em vez de “colonizagdo”, questdes
que comecaram a ser discutidas ainda em 1944, durante o Il Congresso da Unido Nacional.
Dessa forma, o discurso oficial procurava “adaptar-se a nova situacdo internacional. Prefere
abrir mao das palavras para ndo ser forcado a abrir méo das coisas™®'*. Estas alteracdes sdo
promulgadas a partir da Constituicao de 1951, em que “Portugal aparece como uma ‘nagao
pluricontinental’, composta por provincias europeias e por provincias ultramarinas, integradas
harmonicamente no todo nacional uno”®*®. A ideia era a de que, Portugal, “como nio possui
‘colénias’ ou ‘territérios ndo auténomos’, ndo precisa de prestar contas a comunidade
internacional do que se passa no interior das suas fronteiras”>:6.

Concomitantemente com este novo cenario internacional, nos anos 1940 também
aconteciam em Portugal mudancas significativas no campo cientifico, no ambito da
antropologia colonial. Durante os anos 1930 e o inicio da década de 1940, ““a producéo cientifica
portuguesa no que tange a etnologia ndo abarcou as novas producdes e perspectivas produzidas
em outros locais, tal como Inglaterra, Franca e Estados Unidos da América”®'’, mantendo-se
fiel a ja mencionada antropologia biolégica. Com o tempo, tais perspectivas essencialmente
mais racioldgicas comegaram a ser criticadas, pois “as reflexdes haviam avangado a partir de
Malinowski e Franz Boas e a nogo de cultura j4 tinha se ampliado”®!8, Destaca-se como um
dos principais exemplos desta fase de reconfiguracdo da mentalidade colonial portuguesa a
criacdo do Centro de Estudos da Guiné Portuguesa, fundado em 1945 por Sarmento
Rodrigues®®. Em vez de os preceitos bioldgicos estarem no centro dos debates, agora as
perspectivas culturalistas ou, se quisermos, ‘“assimilacionistas” € que assumiram o
protagonismo no ambito da ciéncia antropoldgica, mudanca ocasionada pela aproximacéo desta

nova instituicdo com alguns intelectuais franceses®?.

513 |bid., p. 156.

14 CASTELO, Cléaudia. O modo portugués de estar no mundo. Porto: Edi¢Ges Afrontamento, 2011, p. 55.

515 |bid., p. 58.

516 Idem.

517 SCHOLL, Camille Johann. O "Enigma Bijag6": saberes coloniais em disputa no Centro de Estudos da Guiné
Portuguesa (1946-1967). 2017. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul,
Porto Alegre, 2017, p. 25.

518 |bid., p. 25.

519 Idem.

520 Conforme aponta Camille Scholl, com o tempo o Centro de Estudos da Guiné Portuguesa passa a estabelecer
relagdes com intelectuais franceses do Institut Francais d’Afrique Noire (1938-1966), o que gerou “uma



149

E é valido lembrar que é justamente Sarmento Rodrigues®?! o responsavel por convidar

522 em 1951, para visitar as coldnias portuguesas localizadas em Africa, questdo

Gilberto Freyre
que seré crucial para completar a reconfiguragdo da mentalidade colonial portuguesa a partir da
teoria do luso-tropicalismo como uma espécie de “suporte cientifico da argumentagdo da
diplomacia portuguesa’®?®. Serd ja nos anos 1950 que as suas teses mais tradicionais como o
“ndo racismo dos portugueses, a sua capacidade de adaptacdo aos tropicos, a unidade de
sentimento e de cultura que caracterizaria o mundo que o portugués criou”>?* serdo apropriados
pelo discurso oficial, servindo a nova necessidade imposta pelo periodo que pedia ndo s6 a
adaptacdo da politica colonial em si, mas também do ideario do colonialismo portugués.

Em resposta a nova fase da antropologia colonial e ao contexto de pressao internacional
cada vez mais intensa, em 1954 é promulgado em Portugal o Estatuto dos Indigenas das
Provincias da Guiné, Angola ¢ Mocambique que, sendo “fiel a tendéncia assimilacionista
tracada na emenda constitucional de 1951, sublinha a natureza transitoria da legislacao especial
para os ‘indigenas’ e prevé 0 acesso a assimilacdo total através de etapas sucessivas, com a

consequente obtencdo da cidadania”®?°. A partir de entdo, os “indigenas” passam a ser definidos

como:

[...] aqueles individuos de raga negra, ou 0s seus descendentes, que, tendo nascido e
vivido habitualmente na Guiné, em Angola ou Mo¢ambique, ainda ndo possuem a
educacdo e os habitos pessoais e sociais considerados necessarios para a aplicacéo
integral do direito publico e privado dos cidaddos portugueses. Daqui resulta uma
nova regra de nacionalidade para o “indigena”: sdo considerados portugueses os

modificacdo dos referenciais tedricos dentro de uma producdo etnoldgica produzida no Centro de Estudos da Guiné
Portuguesa sob a dire¢do de Teixeira da Mota em detrimento de uma antropologia produzida na metrépole que
ainda estava muito encalcada em pressupostos ja superados teoricamente pela antropologia de tradi¢do britanica,
francesa e norte-americana”. Dessa forma, a partir da produgio etnoldgica francesa, surgiu o interesse na “busca
pela produgdo etnoldgica focada nos particularismos da cultura” (SCHOLL, Camille Johann. O "Enigma Bijagé":
saberes coloniais em disputa no Centro de Estudos da Guiné Portuguesa (1946-1967). 2017. Dissertacao
(Mestrado) — Pontificia Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017, p. 25-26).

21 Manuel Sarmento Rodrigues (1899-1979) foi governador da Guiné entre 1945 e 1949, e Ministro das
Coldnias/Ultramar a partir de 1950/51. Ver: SCHOLL, Camille Johann. O "Enigma Bijagd": saberes coloniais em
disputa no Centro de Estudos da Guiné Portuguesa (1946-1967). 2017. Dissertacdo (Mestrado) — Pontificia
Universidade Catolica do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2017.

522 Ainda em 1940 o intelectual brasileiro Gilberto Freyre (1900-1987), autor de Casa-grande & Senzala (1933),
“1é no Gabinete Portugués de Leitura do Recife a conferéncia ‘Uma cultura ameagada: a luso-brasileira’ e publica
O mundo que o portugués criou (aspectos das relacdes sociais e de cultura do Brasil com Portugal e as colénias
portuguesas)”. Ja nos anos 1950, apos a sua viagem as colonias portuguesas ele publica, em 1953, “dois livros
relacionados com a sua experiéncia no ‘mundo portugués’: Aventura e rotina e Um brasileiro em terras
portuguesas. Nesta Ultima obra, Freyre utiliza pela primeira vez o conceito de luso-tropicalismo, e legitima a
politica colonial portuguesa, comprometendo-se com o salazarismo” (CASTELO, Claudia. O modo portugués de
estar no mundo. Porto: Edi¢bes Afrontamento, 2011, p. 25).

523 CASTELO, Claudia. O modo portugués de estar no mundo. Porto: Edi¢Ges Afrontamento, 2011, p. 61.

524 |dem.

52 |bid., p. 60.
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“indigenas” que nasceram em territério portugués, mas também os que ali vivem
habitualmente®%.

E possivel notar, assim, que a segunda critica que citamos, tendo sido escrita em 1948,
dialoga com este debate em voga na segunda metade dos anos 1940. O autor do texto parece
tentar demonstrar justamente esta imagem do portugués que ndo € racista e que consegue ser
sensivel as manifestacBes culturais dos nativos, assistindo os seus espetaculos e os elogiando,
e depois divulgando as suas percepgdes na imprensa, sobre como 0s angolanos estariam, aos
poucos, alcangando realmente o patamar de assimilados através do contato que vinham tendo
com os europeus. A prova disso é que, atraves desta convivéncia supostamente harmoniosa e

pacifica, os “indigenas” teriam aprendido as formas artisticas da Europa.

3.4.2. Quando o Colono, “muito bem caracterizado de preto, fez rir a assisténcia...”

Em relacdo aos espetaculos feitos localmente pelos colonos portugueses, o cenério
obviamente era outro. De acordo com a revista llustracdo Colonial, editada em Luanda, a
primeira companhia de teatro da coldnia foi criada ainda em 1932, na capital, por iniciativa do
portugués José Lagrange, “o grande animador das coisas de teatro em Luanda™®?’, que ha algum
tempo ja vinha sendo “o organizador de varios grupos dramaticos, o seu ensaiador e até o seu
scenografo”®?8. O agrupamento que integrava a primeira Companhia Teatral organizada na
capital era composto por alguns artistas profissionais que viviam em Angola, como Sofia Lagos,
Dulce de Almeida, Maria Lizette, Agostinho Lagos e Telmo de Sousa®?°; por amadores
draméticos, como Morais de Carvalho, Julieta Ramos, Américo de Albuquerque e Judith
Lagrange; pelo ponto Aurélio de Morais; e pelo contrarregra Manuel Batista®®°; sendo José
Lagrange o ensaiador e diretor artistico.

Alguns destes artistas ja haviam atuado em Portugal, no Brasil e em Mocambique, e
eram ja antigos conhecidos das plateias de Luanda, sendo que, “desta nova Companhia, pelo

menos quatro dos seus elementos vivem exclusivamente do teatro”®l. A estreia desta

526 |dem.

527 1lustragdo Colonial. Revista mensal de propaganda e actualidade de Angola. Maio de 1932, ano 1, nimero 2,
p. 26.

528 |dem.

529 No foram encontradas informacdes biogréficas sobre estes artistas. Contudo, através das suas fichas pessoais
existentes na CEThase — Teatro em Portugal, é possivel saber que sdo atores e atrizes portugueses que atuaram em
diversas companhias teatrais nacionais nos anos 1920. (InformagBes disponibilizadas em:
http://www.cetbase.pt/search/client/searchFS.htm).

530 Nao foram encontradas informag@es sobre estas personalidades.

531 Jlustragdo Colonial. Revista mensal de propaganda e actualidade de Angola. Maio de 1932, ano 1, nimero 2,
p. 26.
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companhia acontece em abril de 1932 no Nacional Cine-Teatro, em Luanda, com a
representacdo da peca teatral portuguesa em trés atos O Domador de Sogras. De acordo com a
critica publicada no jornal A Provincia de Angola, na noite de estreia, “a casa esteve fraca, mas
0 desempenho foi muito correcto e equilibrado, tendo agradado sem reservas e merecendo que
0 publico, enchendo amanha o teatro, na 2° representacdo da peca, dé o devido prémio aos bons
esforcos de todos™>%2.

Sobre os artistas profissionais que integravam este e outros agrupamentos que foram
surgindo em Angola, é importante mencionar que eles representavam um tipo especifico de
colono portugués, os colonos-artistas, que migravam para a colénia em busca de melhores
oportunidades de trabalho. Alguns viajavam da metropole para as colénias em turné e acabavam
deixando as companhias e permanecendo em Africa. Outros, deslumbrados com os rumores
sobre as riquezas proporcionadas pelas colonias, se mudavam para Angola ou para
Mocambique temporariamente, no objetivo de trabalhar nestes espacos apenas durante algum
tempo, no ramo artistico ou em outras profissdes, até equilibrarem as suas situacées financeiras
e poderem retornar para a metrépole; e outros ainda decidiam abandonar a sua terra natal e
mudarem-se definitivamente para as colonias, para comegarem uma nova vida.

Desta primeira companhia criada em Luanda, podemos destacar como exemplo o caso
do ator portugués Telmo de Sousa, que “fez parte do elenco de varias companhias teatrais em
Lisboa tendo acompanhado Chabi Pinheiro em todas as suas tournées ao Brasil e 4s ilhas™>, e
que vivia em Luanda ha dois anos, dedicando-se ao comércio, de acordo com as informacGes
publicadas na imprensa. O artista havia se mudado para Angola no objetivo de fugir da crise
teatral vivida na metropole, na esperanca de que a coldnia pudesse oferecer um cenario mais
promissor. Contudo, ele consegue exercer o oficio teatral nesta companhia somente durante um
ano, pois, em janeiro de 1933, ele acaba adoecendo e precisando retornar para a metrépole antes
do previsto. Na ocasido da sua despedida, os artistas do grupo, juntamente dos muitos amigos
conquistados pelo ator durante o tempo em que este viveu em Angola, oferecem uma Festa
Artistica®* em sua homenagem no Nacional Cine-Teatro, apresentando um espetaculo que
contou com comédias, cancdes, fados e guitarradas, além da representacdo das comédias em 1

ato Dois Surdos e A Carteira de um Inglés.

532 A Provincia de Angola, 9 de abril de 1932. Luanda, ano 1X, n° 1952, p. 2.

533 A Provincia de Angola, 24 de janeiro de 1933. Luanda, ano X, n° 2194, p. 2.

534 Estas Festas Artisticas que aconteciam quase sempre em homenagem a um artista especifico tinham como
tradicdo reverter toda ou a maior parte da bilheteria adquirida com o espetaculo para 0 homenageado. Néo se sabe
se este foi 0 caso desta Festa Artistica, pois esta informag&do ndo é mencionada na imprensa local.



152

Através das noticias que sdo publicadas na imprensa local é possivel entender a
composicao destes elencos que atuavam nos espetaculos feitos por colonos e para colonos, bem
como o entusiasmo do publico com a criagdo destas primeiras companhias que representavam
0 prendncio do inicio de um mercado teatral em Angola. Além disso, torna-se notavel também
0 papel destes jornais em incentivarem as plateias da col6nia a prestigiarem estas novas
iniciativas que, em especial apos a construcdo do Nacional Cine-Teatro, comecam a surgir.

Apos a sua primeira temporada em Luanda, a companhia parte em turné para o sul da
col6nia, provavelmente em busca de outros espacos, distantes da capital, que pudessem oferecer
0 almejado sucesso de bilheteria, para arcar com todos 0s custos do grupo e, se possivel,
oferecer algum lucro para os artistas. Em Luanda isso ndo seria possivel pois o palco do
Nacional Cine-Teatro durante este ano foi disputado ndo s6 com as sessdes regulares de cinema,
mas também com os espetaculos promovidos por duas grandes e renomadas companhias teatrais
que vieram da metrépole, a Companhia Hortense Luz e a Companhia Berta de Bivar-Alves da
Cunha, que, conforme veremos depois, trouxeram um vasto repertorio de pecas teatrais e, por
isso, acabaram tendo que ocupar o palco do Nacional por largos periodos de tempo. Tendo em
vista que ndo apareceram mais noticias sobre esta companhia depois de 1933, acredita-se que
ela acabou por se desintegrar, como acontecia com muitas das iniciativas surgidas nessa época.

E vélido ressaltar que muitas vezes a presenca de artistas da metrépole em Angola ndo
gerava conflitos com os grupos locais que atuavam na coldnia, mas se integravam a eles. Ainda
em 1932 chega em Luanda, vindos das col6nias francesa e belga, os artistas portugueses Jodo
Silva e Vina de Sousa, do Duo Portugal. Ambos viajaram da metrépole para Mogambique com
a Companhia Lina Demoel, mas abandonaram o grupo em Lourenco Marques e seguiram a sua
turné sozinhos. Chegando em Angola, promovem alguns espetaculos no Avenida Parque, em
Luanda, apresentando quadros de comédia e variedades com nimeros de sapateados e dancgas
espanholas. Parte destes espetaculos aconteceram com a colaboracdo de amadores dramaticos
locais em beneficio de instituicdes também locais. Além disso, na Festa Artistica de despedida
dos artistas, antes destes regressarem a metropole, foi representada uma revista de costumes
locais escrita em Luanda, de autoria de Pedro de Melo e intitulada Modos de Ver. A revista,
com dois atos e sete quadros, contava com nameros que abordavam assuntos do cotidiano dos
colonos na capital como Avenida Pargue e Nacional Teatro; Imprensa de Luanda; e O preto
que quere ser artista de cinema sonoro®®. Jodo Silva também atua e dirige em Angola uma

outra peca local, de autoria de Salgueiro Gargéo, intitulada X.P.T.O. Luanda, que € representada

535 A Provincia de Angola, 2 de maio de 1933. Luanda, ano X, n° 2275, p. 2.
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no Avenida Parque pelos dois artistas e por amadores locais®®.

Note-se que muito
frequentemente estas turnés menores que viajavam para Angola integravam os artistas locais
da colbnia, sejam eles amadores dramaéticos, sejam dramaturgos, nos seus espetaculos
promovendo, assim, um intercAmbio entre a cena teatral da metrépole e a da colonia.

Estes espetaculos locais nem sempre encenavam repertdrios puramente teatrais. A maior
parte dos grupos optava por organizar programas mais variados, que misturavam teatro, danca
e musica, no objetivo de atrair uma plateia mais vasta. Era comum a promocao de Saraus
Artisticos, por exemplo, que apresentavam mondlogos, declamagfes de poesias, concertos de
guitarra, bandolins e violas; numeros de fados e cangdes regionais, e nimeros de bailados.

Em relacdo aos espetaculos de teatro, 0s repertorios eram compostos quase sempre por
pecas portuguesas amplamente consagradas na metrépole e, portanto, ja conhecidas das plateias
de Angola. Algumas vezes a op¢ao dos grupos locais era levar a cena pecas escritas na col6nia.
A0S poucos as pecas teatrais escritas localmente comecam a adquirir 0 seu espaco nos palcos
angolanos, conquistando a simpatia do publico que desejava assistir em cena o cotidiano
colonial e personagens também do meio colonial, em vez dos tradicionais contextos lisboetas
que a esta altura ja estavam tdo distantes dos portugueses que viviam em Angola. Durante 0s
anos 1930, grande parte das pecas locais eram escritas pelo colono portugués Pedro de Melo
que, apos a estreia da ja mencionada revista Modos de Vér, comeca a escrever também uma
opereta “em que foca a vida do colono no mato, a dos indigenas nos musseques e da cidade de
Luanda, e que serd interpretada por personagens europeus, indigenas e assimilados”®%’. No se
sabe se esta opereta chega a ser representada em Angola. Todavia, sabe-se que Pedro de Melo
assume em 1936 o cargo de diretor cénico e ensaiador do Grupo Dramaético do Clube Atlético
de Luanda, composto por amadores locais, visando justamente representar as obras escritas pelo
autor. De acordo com a nota publicada na imprensa, ele ja havia escrito nesta época diversas
pecas de assuntos coloniais, muitas delas ja representadas em Angola e em Mocambique, e
diante do convite recebido pelo Clube Atlético, o dramaturgo estava “animado de bons desejos
de criar em Luanda, um grupo de amadores prestaveis, a exemplo do que fundou em Lourenco
Marques sob a égide de Alma Nacional®®. Ndo foram encontradas outras informagdes sobre
Pedro de Melo e sobre as pecas teatrais escritas por ele, portanto, ndo se sabe ha quanto tempo

ele estava em Luanda ou quanto tempo permaneceu em Lourenco Marques.

53 A Provincia de Angola, 14 de marco de 1933. Luanda, ano X, n° 2234, p. 2.
537 A Provincia de Angola, 1° de junho de 1933. Luanda, ano X, n° 2301, p. 2.
5% A Provincia de Angola, 8 de fevereiro de 1936. Luanda, ano XIII, n° 3115, p. 3.
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Muitos destes agrupamentos dramaticos locais surgiam das instituicdes desportivas de
Angola, localizadas ndo apenas na capital, mas também em outras provincias da col6nia. Em
Luanda estes grupos eram formados em espagos como o Sporting Clube de Luanda, o Clube
Trasmontano, o Clube Naval, o Clube Atlético de Luanda, o Grémio Beirdo e o Aero Club de
Angola. Os espetaculos organizados por estas instituicdes foram expressivos ao longo dos anos
1930 e 1940, conforme pode ser conferido no apéndice Tabela de Movimentacao artistico-
teatral em Angola por ano (1932-1950). Destacamos, a titulo de exemplo, um espetaculo de
variedades promovido pelo Clube Trasmontano de Angola em 1934, e apresentado no saléo de
festas do Clube Naval. O programa, organizado e dirigido pelo coronel-tenente Augusto Pereira
de Lemos, foi composto por duas comédias em um ato, intituladas A mulher e Esperteza
feminina; por solos de violino, piano e guitarra; e por monologos, cangonetas, poesias e cangdes.
O espetéaculo foi ensaiado por José Redinha e Carlos Ervedosa, e atuaram no elenco vérios
amadores dramaticos locais juntamente do grupo coral do Clube. De acordo com a critica
publicada na imprensa, o amador dramatico José Touret foi aplaudido em especial no nimero
comico Camdes, “onde, muito bem caracterizado de preto, fez rir a assisténcia a bandeiras
despregadas™®°. N&o foram encontradas informagdes sobre este artista, mas acredita-se que ele
era um colono portugués associado ao Clube, como a maior parte do restante do elenco, e que

ele atuou neste nimero destacado pela imprensa utilizando a chamada blackface®° para

539 A Provincia de Angola, 3 de julho de 1934. Luanda, ano XI, n° 2629, p. 3.

540 E valido lembrar que neste periodo ndo era permitida a presenca de negros em cena, como atores e atrizes de
teatro na Europa. Esta questdo, no ambito das artes circenses em que a mesma exclusdo operava, é retratada no
filme francés Chocolat (2016), dirigido por Roschdy Zem, que conta a historia de Rafael Padilha, um ator e palhaco
cubano nascido em meados de 1868, reconhecido como o primeiro artista circense negro da Franca a adquirir
espaco em um cendrio artistico em que so era possivel o0 negro ser artista em espetaculos circenses e em cenas
clownescas, onde personagens brancos ridicularizavam a figura dos negros. Este artista adquiriu ampla
popularidade nos teatros parisienses através do seu trabalho como clown, em duos em que ele aparecia em cena
apanhando “comicamente” do seu parceiro de cena, um clown branco. Aos poucos Rafael passa a adquirir
consciéncia sobre o cenario em que estava inserido, querendo participar de cenas em que ele ndo fosse
ridicularizado como negro. A dupla acaba sendo dissolvida, Rafael abandona os picadeiros de circo e conquista
um espaco até entdo inédito na cena artistica europeia, interpretando Otelo, de Shakespeare, no Teatro. Esta foi a
primeira vez que Otelo, um dos personagens mais classicos de Shakespeare, foi interpretado por um ator negro, e
ndo mais por um ator branco utilizando blackface. De acordo com Margot Berthold, o termo blackface se refere a
uma pratica cénica racista em voga desde o século XIX, que consistia em atores brancos pintando o rosto da cor
preta, com carvao de cortica queimada, para performar personagens africanos de forma cémica. O fenémeno surgiu
em 1828 em Kentucky, nos Estados Unidos, quando um ator americano branco chamado Thomas D. Rice, que
estava ensaiando para interpretar um personagem negro em um melodrama, “observou um velho negro cantando
e dangando do lado de fora do teatro. Ficou tdo tomado pela sua atuacdo, que a incorporou a seu papel, e de sua
bem-sucedida interpretacdo da canc¢do ‘Jump Jim Crow’, com o rosto pintado de preto, nasceu o minstrel show”,
uma nova forma de teatro popular americano essencialmente racista caracterizado por levar para o palco figuras
negras estereotipadas. A partir de entdo “a moda pegou como fogo na palha, e em 1843 um novo competidor no
show business, o Virginia Minstrel Show, fez sua estreia no Bowery Amphitheater de Nova York. O programa
consistia em uma mistura sentimental e baladas, nimeros musicais e dialogos curtos: a masica era fornecida por
banjos, violinos, castanholas e pandeiros. Logo, apresentava-se minstrel shows em todo o pais. Atores brancos,
com o rosto pintado de preto, divertiam plateias com uma parédia da vida dos negros, que se tornaria uma tradi¢do
dificil de destruir” (BERTHOLD, Margot. Histdria mundial do teatro. Sdo Paulo: Perspectiva, 2001, p. 514-
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provocar a comicidade através da ridicularizacdo da figura do negro. O publico destes
espetaculos era composto geralmente pelos proprios associados nestes clubes, uma plateia de
portugueses brancos reunida para se divertir enquanto assistia a inferiorizagdo do nativo em
cena, representacdo do sentimento de que eles, enquanto colonos, tinham em relacdo as
populagdes de “indigenas”.

Outras instituicdes ndo desportivas também passaram a ter, com 0 tempo, 0S Sseus
agrupamentos dramaticos como o Liceu Salvador Correia, a Radio Clube de Angola e a
Associacdo dos Empregados do Comércio, todos sediados em Luanda. Varios espetaculos
artisticos, com programas teatrais e/ou musicais, foram promovidos por estas organizacdes nos
seus proprios espacos e também em salas de espetaculos como o Nacional Cine-Teatro, muitas
vezes dividindo o palco com os filmes que estavam em cartaz, apresentando espetaculos em um
ato durante os intervalos ou no final da sessdo. Uma pratica muito comum destes agrupamentos
era a organizacdo de espetaculos beneficentes, em que parte da verba adquirida com a bilheteria
era destinada a alguma instituicdo da colénia, como a Gota de Leite, que atuava em Luanda
fornecendo alimentos para criangas “indigenas”, e a Casa dos Pobres, que auxiliava as familias
necessitadas da capital. Nestas ocasifes a imprensa auxiliava noticiando amplamente a
importancia da iniciativa e a obrigacdo do publico em contribuir. Grande parte destes
espetaculos esgotavam os ingressos dias antes da estreia. O mesmo padrdo acontecia em outras
localidades, como Benguela, Malange e Mogamedes.

Fora destas instituicBes, desportivas ou outras, durante os anos 1930, surge apenas a ja
mencionada primeira companhia da coldnia, que atua somente durante 1932 e 1933 e logo
depois se dissolve. Durante a década de 1940, as iniciativas que surgem conseguem maior éxito,

tendo uma vida ativa mais longa. Também surgem nesta época outras pecas teatrais escritas

515). O novo modelo teatral, a partir da sua popularidade nos Estados Unidos, aos poucos seria exportado para 0s
paises da Europa, chegando até Portugal, onde o teatro portugués, em especifico a comédia, comegou a contar com
personagens negros representados por atores brancos “com pele escura, olhos arregalados, labios vermelhos e
dentes brancos brilhantes”, conforme exemplifica Marcos Carddo, vivendo situagdes comicas em que o negro era
ingénuo, infantil e atrapalhado, ndo sabendo como resolver situagdes cotidianas simples e falando a lingua
portuguesa de uma forma errada. (CARDAO, Marcos. O blackface em Portugal. Breve histéria do humor racista.
Revista de Cultura Visual. (In)Visibilidades: imagem e racismo, n.° 6, 2020, p. 121-142, p. 126). Este autor
menciona que 0 caso mais notavel de uso do blackface no teatro portugués aconteceu ja em 1955, quando o ator
cdmico Romao Félix, um portugués que vivia em Mogambique, criou o personagem Parafuso e com ele ganhou o
primeiro prémio no Concurso para Imitadores promovido pela Réadio Clube de Mogambique neste periodo. Em
seus numeros humoristicos, inspirados nos minstrel shows americanos, “a populagdo negra de Mogambique era
caricaturada de forma depreciativa” em cenas em que o artista “exibia-se de cara pintada de negro para interpretar
uma personagem de um negro suburbano, sobretudo das grandes cidades”, representado como sendo “preguicoso,
obtuso, supersticioso, pouco inteligente” (CARDAO, Marcos. O blackface em Portugal. Breve historia do humor
racista. Revista de Cultura Visual. (In)Visibilidades: imagem e racismo, n.° 6, 2020, p. 121-142, p. 128) Este tipo
de estere6tipo, como um espelho, refletia perfeitamente a visdo do colonialismo portugués sobre as populagdes
nativas das colonias em Africa, entendidas como inferiores, moralmente defeituosas e desprovidas de capacidade
intelectual.



156

localmente. E o caso da peca Na esteira das Naus, primeira obra teatral do escritor portugués

Anténio Gongalves Videira®*

, escrita em 1946. De acordo a imprensa a pega seria “a exaltacao
da vida resignada do colono™*?, uma comédia em trés atos que trazia como tematica uma
“dolorosa pagina da vida de Angola, das Coldnias em geral, de ha dizia e meia de anos. Todos
nos a sentimos, entdo. Sendo de pura ficcdo, tdo real € o quadro nela pintado, que ha de dizer-
se que sdo nossos conhecidos os seus personagens”>*,

Ensaiada por Antdnio Augusto Gongalves de Melo e encenada pelos amadores locais de
Luanda, a peca estreia no palco do Nacional Cine-Teatro em novembro de 1946>*, sendo
apresentada em dois espetaculos com lotagdo esgotada. A iniciativa, ao que parece pelas
noticias publicadas na imprensa, partiu do proprio dramaturgo e, por conta disso, a peca néo foi
encenada por um agrupamento especifico j existente em Luanda, mas sim por uma serie de
amadores reunidos somente para a representacao destes espetaculos.

Antonio Videira, que residia em Angola ha mais de trinta anos>*, publica a sua peca em
1948, em Angola, pela Lello-Luanda. Logo no inicio do livro, o autor publica algumas notas
sobre cada um dos personagens, contendo seus nomes, idades, profissoes, trejeitos e maneiras
de vestir. Tendo em vista que o segundo e terceiro ato da peca se passam nas colonias
localizadas em Africa, dentre os personagens esto figuras do contexto colonial como Celestino
Dourado (50 anos), que “¢ o africanista gabarola e ridiculo. Poseuir. Tem a mania da conquista
e da caca. Supde-se o centro da criacdo. Fala sempre devagar, para se dar importancia. E um
tolo>*; Diogo (60 anos), que “gosta da pinga. Estd sempre a fumar e a tossir. Classica
bronquite do fumador. Miseravelmente vestido. Ndo é um bébado; é um alcoolico e um
agricultor estoirado. Um, como ha muitos”®*’; Sérgio (35 anos), “redactor de jornal. Veste

decente mas modestamente”®*®. Dentre um grupo de “empregados duma fazenda agricola”

estdo um chefe de campo, um guarda-livros, um capataz, e um chauffeur, descrito pelo autor

41 Anténio Gongalves Videira (1889-1955) era um advogado e escritor portugués, formado em direito pela
Universidade de Coimbra, em 1912. De acordo com as informagdes que constam sobre ele no livro Angola: 10
bilhetes postais ilustrados, de sua autoria, ele teria se instalado em Luanda em 1914 para exercer a advocacia.
Atuou também na imprensa e no teatro. VIDEIRA, Anténio G. Angola: 10 bilhetes postais ilustrados. Lisboa:
Tipografia Silvas, 1955. Acervo Biblioteca Nacional de Portugal. COTA: L.14376V.

%42 A Provincia de Angola, 4 de novembro de 1946. Luanda. Ano XXIV. N. 6390, capa.

543 Idem.

54 programa do espetaculo Na Esteira das Naus. Nacional Cine-Teatro, Luanda. Novembro de 1946. Composto e
Impresso na Empresa Gréfica de Angola. Luanda. Acervo Biblioteca Nacional de Portugal. COTA: L.13739.

545 Esta informagdo é mencionada em uma matéria de homenagem ao dramaturgo, publicada na imprensa de
Angola em 1947. A Provincia de Angola, 2 de marco de 1947. Luanda, ano XI, n.? 558, capa.

546 VIDEIRA, A. G. Na Esteira das Naus. Comédia em 3 Actos. Lello-Luanda, Angola: 1948, p. 11-12. Acervo
Biblioteca Nacional de Portugal, COTA: L.38642.

547 | dem.

548 |dem.
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como um “mulato. Mas, se ndo for mulato, sera branco”®*°. Além deste, existem dois
personagens negros, dois pretos, como diz o autor, “de tanga e camisola. Se fugirem da peca,
ndo fazem falta”>>°. Através destas notas, em especial destas duas que descrevem o “chauffeur
mulato” e os “dois pretos”, ¢ possivel perceber que uma vez mais os negros eram representados
como sendo inferiorizados e ridicularizados. Este era o lugar do negro no teatro portugués do
periodo, que refletia a mentalidade do colonialismo portugués.

Embora de forma dispersa, nesta época ja existiam, especialmente em Luanda, muitos
artistas teatrais como dramaturgos, cenografos, ensaiadores, diretores, coredgrafos e
figurinistas, além de atores e atrizes, tanto amadores quanto profissionais. O que ndo existia
ainda, fora dos pequenos ndcleos que surgiam das ja mencionadas instituicbes desportivas, era
uma companhia teatral devidamente organizada. Aparecem varias matérias na imprensa local
questionando o porqué de em Lourengo Marques ja existir uma cena teatral mais organizada e
em Luanda ndo. Uma dessas matérias noticiava em 1936 que havia estreado em Lourenco
Marques uma revista local “desempenhada por meninas da melhor sociedade da capital
mogambicana. Um éxito! O teatro encheu-se nove noites seguidas™®! e que “num meio
daqueles, heterogéneo, movimentado, cosmopolita, ndo se ouviram sendo louvores &
iniciativa”®?, Em Luanda, ao contrario, o plblico precisava ainda se contentar com as
esporadicas iniciativas promovidas pelos clubes desportivos, “uma festazinha em familia, no
Grémio Beirdo, no Trasmontano, no Africano, no Atlético, que ndo passam de incipientes
organizagdes para uma vez s6”>°°, pois as revistas locais que surgiam no lotavam o teatro nem
mesmo quando elas eram apresentadas em apenas um espetaculo. O autor afirmava, assim, que
“revistas com dez representagdes, ndo sio para o publico da capital de Angola™>>*,

Outro texto publicado em 1937 mencionava mais uma vez as revistas locais que estavam
sendo representadas em Lourengo Marques, afirmando que, em Luanda, “ha muitos anos ndo
se representa uma revista de caracteristicas locais, a-pesar-de termos por ca grande nimero de
bons motivos a aproveitar para um trabalho dessa natureza. Porqué? Falta de iniciativa, apenas,
e nada mais”®*. O autor também fala da existéncia de bons profissionais nas artes do espetaculo
na capital e que, por conta disso, ndo compreendia o que estaria faltando para que fosse possivel

promover alguns espetaculos teatrais em Angola, de revista ou de opereta, tal como acontecia

549 |dem.

550 | dem.

551 A Provincia de Angola, 28 de novembro de 1936. Luanda, ano X1V, n° 3360, capa.
552 |dem.

553 |dem.

554 |dem.

555 A Provincia de Angola, 19 de setembro de 1937. Luanda, ano |1, n° 73, p. 2.
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em Mocambiqgue. Ele questiona: “Porque nio se escreve, quando mais nao seja, uma revista por
ano, para ser representada em Janeiro, por exemplo, a qual poderia ser um resumo critico dos
acontecimentos do ano?*°%, sendo que “ha por ai tanta e tanta coisa a focar, que, aos revisteiros,
ndo faltariam motivos para o seu trabalho™®’. Através da escrita de uma revista local de
qualidade talvez fosse possivel, de acordo com o texto, a “organizagdo cuidada do grupo de
amadores para a representar”>¢, ja que em Luanda ja havia vozes para cantar, mUsicos para
tocar, pintores que fariam os cenérios, e amadores dramaticos que atuariam.

Este apelo é atendido somente em 1947 com a criagdo da Companhia Teatral De Tanga.
Em outubro deste ano um grupo de amadores dramaticos de Luanda se retne para ensaiar uma
revista local em 2 atos e 9 quadros, escrita por Arténio Alegria Vidal e Artur dos Santos
Barbosa>®® intitulada De Tanga, que dara nome a companhia. O espetaculo teve a sua estreia
no Nacional Cine Teatro em fevereiro de 1948, sendo a peca representada por cerca de 40
amadores locais e por alguns artistas ja consagrados, que atuavam na Radio Clube de Angola.

Os primeiros espetaculos oferecidos pela Companhia tém uma grande repercussdo em
Angola. Em outubro de 1948 a imprensa local publica um texto intitulado Nem Sé de P&o...
Tentativas Teatrais Dignas de Encorajamento, assinado por Antonio Pires. Nele o autor afirma
que “num meio ja tdo populoso como ¢ Luanda, faz-se nitidamente sentir a falta de outro género

2560

de espectaculos que ndo seja o cinema’™", pois passam muitos meses na capital “sem que a

recreacdo do espirito dos luandenses se ofereca outro género de distrac¢do, que ndo sejam 0s
produtos industrializados que uma Arte levada a extremos incriveis de comercializagdo”®?,
com sessOes cinematograficas que apresentam filmes, sejam eles nacionais ou estrangeiros, “de
mau-gosto artistico, de perversdo ideoldgica, de amoralidades e imoralidades”®%?. Apenas 0
cinema, e ainda mais um cinema de méa qualidade, além de ndo bastar para a educacdo artistica
da populacdo de Luanda ainda prejudicava a formacéo do gosto da plateia da capital. Sendo
assim, ele sauda a criacdo da Companhia De Tanga que passava a partir de agora a oferecer
espetaculos teatrais aos habitantes de Luanda, afirmando que, quem assistiu as primeiras
representagdes do grupo “tera verificado que o publico, quando ndo aplaudiu por real
merecimento das pecas ou dos intérpretes — aplaudiu pelo menos porque se sentiu satisfeito

com a variedade”?%3,
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5% A Provincia de Angola, 19 de setembro de 1937. Luanda, ano 1, n° 73, p. 2.

559 Nao foram encontradas informag@es sobre estes autores.

50 A Provincia de Angola, 7 de outubro de 1948. Luanda. Ano XXVI. N. 6975, capa.
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Tendo em vista que a peca escolhida pela Companhia para a sua estreia foi uma revista
local, o autor também presta a sua homenagem aos dramaturgos de Angola, afirmando que os
autores Alegria Vidal e Santos Barbosa “deram-nos em ‘De Tanga’, uma amostra das suas reais
capacidades™®®, tal como Anténio Videira ja tinha mostrado no género dramatico com a peca
Na Esteira das Naus. Lembra, todavia, que existiam muitos outros autores teatrais na colonia
ainda desconhecidos justamente pela falta de uma Companhia Teatral que pudesse levar estes
textos para a cena.

O texto encerra com o autor afirmando que justamente pela existéncia de amadores
dramaéticos, escritores e cenaristas na colonia, com seus talentos mal aproveitados, “que se
mostra necessaria a constituicdo de um grupamento que, congregando no seu seio todos estes
elementos mais ou menos dispersos, se coloque em situacdo de poder dar corpo as aspiracées
de uns e outros”®®. Dessa forma, “as tentativas teatrais ultimamente realizadas em Luanda
merecem encorajamento, nio apenas no interesse da Arte mas até no da populacio”®®. Note-
se, assim, a importancia que a criacdo deste agrupamento representou para o publico da capital,
sejam eles plateia ou profissionais do espetaculo.

A Companhia De Tanga promove outros espetaculos ao longo do seu primeiro ano de
existéncia, oferecendo representacdes teatrais em algumas casas de assisténcia e hospitais de
Luanda; atos de variedades dentro da programacdo da Feira Popular de Angola, que acontecia
este ano na capital; e organizando um Festival Artistico no Estadio de Patinagem na llha de
Luanda, chamando vérios outros amadores dramaticos de Luanda, que ndo estavam no elenco
da companhia, a participarem. Em novembro o grupo sobe novamente no palco do Nacional
para apresentar outra revista local em dois atos e 22 quadros intitulada E assim ou ndo é?, de
Artur Santos Barbosa e Francisco Gongalves. A critica publicada na imprensa elogia ndo sé o
espetaculo, mas também as demais iniciativas teatrais que estavam sendo promovidas pelo
grupo, afirmando que “o facto de existir j4 em Luanda um grupo de pessoas que se interessa
por estes assuntos revela evidentemente, o desabrochar duma nova mentalidade que deve e tem
de ser protegida, defendida e acarinhada”®®’. De acordo com o texto, que pretende falar em
nome de todos os colonos portugueses que viviam em Luanda, esse tipo de iniciativa servia

para comprovar que:

564 |dem.
%5 A Provincia de Angola, 7 de outubro de 1948. Luanda. Ano XXVI. N. 6975, capa.
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Angola pode ser — e seréd certamente — dentro dum futuro préximo um grande pais
portugués. O teatro faz parte da vida intelectual de todos os povos. Cada povo tem o
seu teatro e ele ndo é mais um espelhado retrato da mentalidade desse povo. Claro
que, aqui em Luanda, ndo chegamos ainda a possuir um teatro nosso que seja o
espelho da nossa vida, o retrato dos nossos costumes. Estamos aqui ha trezentos anos
e nada disto ainda creamos. Comecamos agora com esta tentativa do grupo ‘De
Tanga’. Redobradas razdes para o acarinhar, para o auxiliar, para o aplaudir, ndo tanto
pelo que ele possa nos apresentar, mas muito mais por aquilo que ele nos desejaria
apresentar°®,

A apropriacdo da Companhia feita pela populagdo de colonos da capital é tanta que se
inicia inclusive um movimento na imprensa de cobranca do poder pablico para o subsidio
financeiro do agrupamento. Em outubro de 1949, outro periodico de Angola, o jornal Voz do
Planalto, comenta sobre um espetaculo levado a cena pelo Grupo Cénico do Clube Desportivo
de Nova Lisboa, sugerindo que, “da verba de 400 contos inscrita no or¢amento geral da Colénia
para subsidios a distribuir por grupos culturais, seja dada uma dotaco aquele grupo”°®®. Em
Luanda, o jornal A Provincia de Angola transcreve esta nota, afirmando que ali na capital
também ja existia um grupo teatral, chamado De Tanga, que, “sem outros auxilios que a
dedicacdo dos seus componentes e o favor do publico, tem realizado interessante trabalho
dentro da sua esfera de accéo. E com agrado e aplauso geral. Porque nédo beneficiara ele também
duma dotagdo por qualquer verba orgamental?”°7°,

Outros agrupamentos surgem ao longo dos anos 1940%1, mas nenhum deles alcanca
tanto éxito como a Companhia Teatral De Tanga. A explicacdo para este movimento teatral
mais expressivo que surge neste periodo, em especial em Luanda, mas também em outras
localidades de Angola, é que um novo cenario se estabelece em especial a partir de 1942, com
a fundacdo da Sociedade Cultural de Angola, periodo em que de fato se inicia a formacéo de
um movimento intelectual em Luanda e, através dele, o contexto artistico ndo s6 cresce, mas
também se torna mais organizado.

Esta Sociedade comeca a ser organizada em Luanda ainda em 1941, como Nucleo
Artistico, composto por amadores locais interessados em reunirem em um s grupo todos
aqueles que possuissem habilidades na musica, no canto, na declamacao ou em qualquer outra
modalidade artistica. Para tanto, eles publicam na imprensa um convite aberto a todos aqueles
interessados em contribuirem com os seus talentos artisticos e promovem a sua primeira reuniao

na sede da Associacdo dos Empregados do Comeércio, cedida para este fim. Na ocasido foi feita

568 A Provincia de Angola, 2 de dezembro de 1948. Luanda. Ano XXVI. N. 7022, p. 2.
%9 A Provincia de Angola, 26 de outubro de 1949. Luanda. Ano XXVII. N. 7290, p. 2.
570 | dem.

571 Ver Tabela de movimentagdo artistico-teatral em Angola por ano (1932-1950).
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uma lista com os nomes de todos os socios, foi determinada que a comissdo executiva e de
propaganda seria composta por Jodo Augusto Casanova Pinto, Henrique Gago da Graca, José
Costa, Antero Fraga, Eduardo Ferreira Guerra, Morais de Carvalho e Agnelo Paiva; e que Jorge
Figueiredo de Barros, Antonio Napoledo Vieira e Sousa e Morais Sarmento ficariam

encarregados de elaborarem os estatutos do novo Niicleo®"

. A imprensa ndo publica
informacdes sobre estas personalidades, mas supde-se que eles eram colonos portugueses que
viviam em Luanda.

Apos a aprovacédo dos estatutos, o Nucleo passa a ser nomeado Sociedade Cultural de
Angola, sob a direcdo de Jorge Figueiredo de Barros, estabelecendo o objetivo principal de
abranger nela manifestacdes ndo s artisticas, mas também outras de carater cientifico e
literario. Assim, a nova Sociedade Cultural passa a trabalhar na divulgacdo de seu programa a
fim de atrair mais membros interessados em desenvolver a educacdo artistica e cientifica da
colbnia e em realizar manifestaces de arte e cultura em Angola. Estavam previstos nos
estatutos a criacdo de cinco subsecBes sendo elas: Musica, Coreografia e Teatro; Desenho,
Pintura e Escultura; Estudos Literarios; Estudos Cientificos; e Propaganda®”,

O projeto foi impresso e distribuido em Luanda e, a partir de entdo, passam a ocorrer
reunides periddicas a fim de programar o inicio das atividades desta coletividade em Angola®’.
A inauguracdo da Sociedade acontece em julho de 1943, no Liceu Salvador Correia, em
Luanda, em uma sessdo solene presidida pelo Governador-Geral de Angola. O evento contou
com palestras sobre a cultura em Angola e com uma exposicao artistica de desenhos, pinturas
e gravuras®’®.

No ambito do espetaculo, o primeiro promovido pela Sociedade ocorre somente em
1945. Consistiu em um recital de violino promovido no estudio da Radio Clube de Angola, em
que atuou o violinista belga Chvan de Velde, com a colaboracdo do pianista espanhol Pagés
Rosés®®, artistas que estavam em turné, de passagem por Angola®’’. S&o promovidos por esta
organizacdo alguns concertos e récitas ao longo dos anos 1940 e 1950, bem como exposicdes
de artes plasticas, a maioria deles com artistas locais. Apesar da atuacdo da Sociedade em
relacdo ao teatro localmente produzido na col6nia ndo ter sido expressiva na pratica, dando
prioridade para as outras manifestagdes artisticas que emergiam em Luanda, a institui¢do teve

a sua importancia para o movimento de organizacdo dos talentos que existiam de forma dispersa

572 A Provincia de Angola, 24 de janeiro de 1942. Luanda, ano XIX, n° 4939, p. 3.

573 A Provincia de Angola, 4 de marco de 1942. Luanda, ano XIX, n°® 4972, p. 3.

574 A Provincia de Angola, 15 de abril de 1943. Luanda. Ano XX. N. 5313, p. 3.

575 A Provincia de Angola, 1° de julho de 1943. Luanda, ano XX, n° 5375, capa.

576 Nao foram encontradas informag@es sobre estes artistas.

577 A Provincia de Angola, 12 de setembro de 1945. Luanda, ano XXII1, n° 6043, p. 2.
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e para a valorizacdo em especial dos artistas nascidos em Angola, independentemente da area
artistica em que estes atuavam.

E valido mencionar, contudo, que, como todas as outras instituicdes ou agrupamentos
artisticos criados em Angola, este organismo enfrentou dificuldades para atingir certa
credibilidade diante do publico da colénia. Em 1948 o Secretario-Geral da Sociedade publica
uma carta fazendo um apelo aos intelectuais da col6nia para que estes ndo esmorecessem diante
da falta de prestigio que ainda se fazia sentir em Luanda, pedindo para que os artistas ndo
deixassem morrer o organismo. Um texto publicado na imprensa e intitulado Politica de
Espirito comenta sobre a carta afirmando que este apelo seria “de facto angustioso, analizado
sob todos os aspectos, merecendo, portanto, ser atendido, quanto mais ndo seja, por dever
patriotico, pois, parece-me, trabalhar pelo nivel de cultura de Angola, é continuar a grande obra
de civilizagio portuguesa em Africa”®’®,

De acordo com o autor, Furtado de Mendonga, “os homens s3o tanto mais perfeitos

quanto maior for o grau da sua cultura, indispensavel a harmonia e progresso do mundo”®"

, e
especialmente em lugares como Angola onde “se esta desenvolvendo uma obra de civilizagao
com o intuito de levar os nativos a beneficiarem da nossa cultura, € incompreensivel que se ndo
ampare e valorize quaisquer tentativas que tendam a esse elevado objetivo”*. Ele menciona
0s grandes talentos literarios e artisticos existentes na col6nia e afirma que eles poderiam
contribuir com o esforco da intelectualidade de Angola “para o desenvolvimento do grau de
cultura dos filhos de Angola que portugueses sdo também™8!, apesar de estarem afastados dos
grandes centros metropolitanos de cultura. O texto se encerra falando que seria preciso todo o
apoio possivel para a continuidade da obra que estava sendo realizada pela Sociedade Cultural
de Angola, para que fosse possivel perpetuar através destes talentos artisticos locais “a nossa
providencial e histérica missio de civilizadores’°®?,

E possivel perceber através deste exemplo uma vez mais a questdo da suposta miss&o
civilizadora de Portugal sendo o movimento cultural e artistico desenvolvido em Angola pelos
colonos e agora pelos seus herdeiros, os nascidos em Angola, uma das suas formas de
expressdo, promovendo a manutengdo da mistica imperial, dos valores colonialistas e

salazaristas. Outro texto publicado na imprensa por Henrique Galvao®® e intitulado Artistas de

578 A Provincia de Angola, 6 de setembro de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6949, capa.
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583 Henrique Galvéo (1895-1970), politico e escritor portugués nascido no Barreiro, iniciou a sua carreira politica
como colonialista ainda em 1929, “como governador da provincia da Huila. Depois de voltar para Lisboa, foi
nomeado representante de Portugal no Congresso Colonial de Paris em 1931, tornando-se, mais tarde, diretor das
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Angola demonstra exatamente esta questdo. Mencionando de forma orgulhosa a intensidade
crescente do movimento artistico desenvolvido na colonia ele ird afirmar que “este movimento
diz muito mais e mais eloguentemente do progresso e crescimento de Angola do que as cifras
da sua exportacdo, das suas estradas e das suas pontes — ou antes é o que verdadeiramente da a
estas realizacdes um sentido superior”®®. O autor chega a afirmar, inclusive, que as
manifestacdes artisticas surgidas em Angola seriam superiores as da metrépole, pois, segundo
ele, a arte em Portugal ndo tinha um cunho nacionalista. Na metropole “escreve-se a francesa,
pinta-se & espanhola, constrdi-se & americana — mas nem na técnica nem na inspiracéo, o0s
artistas e as obras sdo portugueses”>%°. Parecendo fazer uma critica direta a Politica do Espirito
de Antonio Ferro, ele afirma que a propria arte popular “esta sendo explorada (¢ o termo) de
forma tao vil e atrabiliaria, através das chamadas ‘estilizagdes’ que o povo deixard de ser o
autor”, e quanto aos artistas que a exploram “podera preguntar-se se lhes valerd realmente a
pena estarem no alto de vinte séculos de civilizagdo para se manifestarem pouco mais do que

primarios”°®. Sobre as manifestages produzidas em Angola, ele afirma:

[...] este movimento poderia ser o palido reflexo do ambiente artistico da Metrdpole,
com 0 seu espirito e seu caracter — e ja isso seria tdo notavel como natural. Mas néo.
Tem caracter proprio, tem originalidade e, por mais usada que esta afirmacao pareca,

Feiras Coloniais de Luanda e Lourenco Marques em 1932 e dois anos depois Director da 1° Exposi¢do Colonial
no Porto, onde p6de mostrar o seu dinamismo e capacidade de organizagdo”, conforme menciona Jodo Menau. Foi
autor e tradutor de varias pegas teatrais, em que se destacam titulos como Revolucéo (1931), Colonos (1932) e o
Velo d’Oiro (1936) (MENAU, Jodo. A Africa no Teatro em Portugal: reflexos do colonialismo na dramaturgia
dos anos 30. Lishoa: Dissertacdo (Mestrado em Estudos de Teatro) — Faculdade de Letras da Universidade de
Lisboa, Porto Alegre, 2004, p. 156). Apds o término da Segunda Guerra Mundial, este intelectual terd um papel
fundamental no periodo reconhecido como a primeira grande crise do Estado Novo Portugués, fase em que o
regime “vé juntarem-se a revolta dos operarios industriais e dos assalariados rurais largos setores da pequena
burguesia e das classes médias urbanas e rurais que, sob os durissimos efeitos da economia de guerra, pendem
para o campo da oposicdo antifascista” (ROSAS, Fernando. Os quatro regimes In: ROSAS, Fernando; LOUCA,
Francisco et al. O Século XX Portugués. Portugal: Tinta da China, 2020, p. 47). Este cenério de crise culminaria
com a criagdo, ainda em 1943, do Movimento Nacional Antifascista (MUNAF), presidido pelo general Norton de
Matos, e com a criagdo do Movimento de Unidade Democratica (MUD), em que Norton de Matos também atuaria
como presidente da Junta Consultiva. Estas organiza¢@es reuniam “setores oposicionistas, constituidos por velhos
republicanos, socialistas, comunistas e desencantados do regime” (NETO, Sergio. Do Minho ao Mandovi: um
estudo sobre o pensamento colonial de Norton de Matos. Coimbra, 2016. p. 399). Neste periodo, Henrique Galvao,
gue até entdo era um dos mais célebres intelectuais salazaristas, passava para 0 campo da oposicéo, tornando-se
um dos grandes criticos do regime. Por conta disso ele acaba sendo preso em 1952, acusado de conspiragao.
Durante o0 seu exilio, ele chega a organizar, na Venezuela, um grupo oposicionista intitulado Diretorio
Revolucionario Ibérico de Libertagdo (DRIL). Sua atuagdo como antissalazarista ficou conhecida
internacionalmente em 1961quando “em sintonia com Humberto Delgado, exilado no Brasil, e em nome do DRIL,
assaltava-se em Curagau 0 paquete Santa Maria, chamando a atencdo da opinido publica mundial para a luta
democrética contra o regime liderado por Oliveira Salazar” (SERRAO, Joel; MARQUES, A. H. de Oliveira (Dir.).
Nova Histéria de Portugal. Volume XII. Portugal e o Estado Novo (1930-1960). Coordenacdo de Fernando Rosas.
Lisboa: Editorial Presenga, 1990, p. 84).

584 A Provincia de Angola, 15 de agosto de 1943. Luanda. Ano XXI. N. 5414, n.p.

585 |dem.
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caracteriza-se por um cunho nacional bem mais acentuado, vigoroso e prometedor que
o da paisagem metropolitana em cousas de Arte®®’.

O motivo seria o fato de a arte produzida em Angola abordar a tematica colonial,
diferentemente do que ocorria na metrépole. Nao era possivel, de acordo com Galvéo,
compreender “uma Arte Portuguesa, sem inspiragdo ultramarina, sem a intervencdo das
colonias™®® pois seria “Além-Mar que 0s nossos artistas podem encontrar o caracter
nacionalista da sua arte e 0 cunho marcado da sua originalidade — porque da fisionomia e alma
da Nagdo fazem parte, indispensavelmente, os elementos fundamentais da sua grandeza>®°. As
obras produzidas em Angola, assim, “além de demonstrarem através da sua actividade que as
energias espirituais da colonia se desenvolvem e organizam — estdo também mostrando, com
desenvoltura, que bem pode dizer-se magnifica, o sentido da formacéo de um caracter portugués
na Arte Portuguesa™. Note-se nas reflexdes deste autor, um dos mais célebres intelectuais do
colonialismo, a utilizagdo da arte produzida em Angola para a Propaganda Colonial, bem como
qual era a sua visdo sobre o que seria uma manifestacdo artistica verdadeiramente nacionalista
ou, se quisermos, verdadeiramente portuguesa. Seriam as obras que apresentavam uma estética
imperialista, e ndo s6 nacionalistas ou salazaristas. No fundo, estas iniciativas locais, mesmo
que nao fossem subsidiadas pelo poder publico, eram instrumentalizadas pelo Estado como
simbolo do progresso da colonizagdo portuguesa em Angola. Tudo acabava virando
justificativa e legitimacéo para o colonialismo.

E interessante notar também que este movimento artistico de Angola passa a provocar
ecos na metropole, pois a noticia de muitas destas obras chegava até Portugal através da
imprensa. Conforme veremos a seguir, sdo feitas varias criticas na imprensa sobre os artistas
portugueses desconhecerem as coldnias e passa a ter uma cobranca cada vez maior para que
eles visitem, em especial Angola e Mocambique, para promover 0 necessario intercambio
espiritual entre a metrdpole e as coldnias. As turnés das companhias teatrais portuguesas para

Angola respondem, em parte, a este cenario.

3.5.Europa, Asia e Africa em palcos angolanos

587 |dem.
588 A Provincia de Angola, 15 de agosto de 1943. Luanda. Ano XXI. N. 5414, n.p.
589 |dem.
590 1dem.
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Desde meados do século XIX, época em que “as artes cénicas deixam de ser uma forma
cultural definida, praticada e experimentada de forma predominantemente local, para adquirir
alcance global™®®!, as turnés teatrais se configuram como uma pratica comum na Europa. Os
avancos tecnoldgicos que surgem nas formas de comunicacdo e nos transportes marcam um
novo contexto de fluxos migratérios em que “os conceitos ocidentais e suas praticas e, acima
de tudo, as instituicOes teatrais ocidentais, foram exportados para o mundo todo*%?, fazendo
surgir esferas publicas transnacionais, seja nas nagGes que exportavam o seu teatro, seja
naquelas que o recebiam.

Neste cenario, os paises localizados em Africa passam a receber turnés de varias
modalidades artisticas, promovidas por agrupamentos europeus e possibilitadas pelos
transatlanticos que transportavam mercadorias e pessoas com uma estrutura cada vez mais
moderna e em um tempo cada vez mais curto. No século XX este movimento se intensifica na
medida em que as frotas de navios a vapor sdo aprimoradas e que novas rotas vao sendo criadas
entre a Europa e a Africa. As turnés que partiam de diversos paises da Europa com destino a
Angola ao longo do século XX se inserem neste contexto.

Para além dos espetéculos teatrais locais que, como vimos, foram sendo organizados e
apresentados em Angola entre os anos 1930 e 1950, também aconteciam espetaculos
promovidos por artistas de fora da col6nia, que se deslocavam, nao sé de Portugal, mas também
de outros paises da Europa, em longas digress@es artisticas pelos continentes africano e asiatico

e que, por vezes, inseriam Angola no seu itinerério.

3.5.1. “Zambeskos, Cartageneras e Vanhoves”

Angola recebeu, durante o periodo do Estado Novo, artistas internacionais de paises
como Franca, Inglaterra, Espanha e Bélgica, que estavam em turné pelo continente africano.
N&o s6 o publico de Luanda, mas também o de outras localidades como Malange, Mogamedes,
Lobito, Benguela e Nova Lisboa assistiram a estes artistas em espetaculos de danga, musica,
canto, artes circenses e, em menor escala, teatro. Em Luanda as apresentacGes aconteciam
geralmente nas casas de espetaculo da capital, como o Nacional Cine-Teatro, e também em
espacos alternativos como os saldes dos clubes desportivos ou os palcos improvisados nos

restaurantes e bares de Luanda.

%1 BALME, Christopher. Historias globais do teatro: modernizagdo, esferas publicas e redes teatrais
transnacionais. In: WERNECK, M. H.; REIS, A. de C. (Orgs.). Rotas de teatro entre Portugal e Brasil. Rio de
Janeiro: 7Letras, 2012, p. 205-206.

592 Idem.
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Apesar de estas turnés acontecerem com uma frequéncia muito menor do que as
digressdes que vinham da metropole, é importante mencionar que elas aconteciam e que
causavam grande repercussao diante do publico da colbnia. Através da Tabela de
Movimentacéo artistico-teatral em Angola (1932-1950), inserida em apéndice, é possivel saber
todos 0s agrupamentos artisticos estrangeiros que apresentaram espetaculos em Angola durante
0s anos 1930 e 1940, assim como 0 Més e 0 ano que suas temporadas aconteceram, 0S homes
dos artistas que integravam os elencos e as suas nacionalidades, bem como os repertérios que
foram apresentados. Aqui, no corpo do capitulo, serdo mencionadas a titulo de exemplo, apenas
algumas destas turnés.

Ainda em 1932, no ano de inauguracdo do Nacional em Luanda, os palcos de Angola
recebem um agrupamento francés chamado Troupe Zambesko. Os trés artistas que integravam
0 grupo atuavam no Folies Bergéres, em Paris, e estavam em uma longa digressdo cujo
itinerario em Africa contemplava Angola. Vindos de Dakar, no Senegal, eles chegam a Luanda
em agosto de 1932, estreando-se no palco do Nacional com um espetaculo composto por canto,
danga, acrobacias e numeros comicos. Do elenco faziam parte “mademoiselle Ziska, insinuante
bailarina acrobata, Duflot, que se apresenta como cantor, e Zambesco, bailarino classico e
acrobatico”® e, de acordo com a critica que comentou as duas apresentacdes que aconteceram
no Nacional, “a troupe agradou na sua estreia. Ziska e Zambesko na danca inglésa, no bostoh e
no tango acrobéticos e na Mulher e o Gorila conquistaram estrepitosas ovacdes reveladoras do
agrado espontineo do publico”™®®*. Apds sua temporada em Luanda, os artistas seguem de
automovel para Nova Lisboa, Benguela e Mossamedes, indo depois para Lourenco Marques e
de 14 para o Transvaal, na Africa do Sul®®.

A mencdo feita pela critica as ovacdes que o agrupamento teria recebido da plateia do
Nacional diz muito sobre o sucesso alcancado por estes espetaculos em Angola, e em especial
em Luanda, considerando-se que existem varios textos na imprensa local que mencionam o alto
nivel de exigéncia do publico da capital, que raramente se sentia satisfeito com o que assistia e
dificilmente aplaudia os espetaculos. Conforme aponta uma nota publicada em A Provincia de
Angola em 1939: “a plateia da capital de Angola ¢ mesmo tida e conhecida |4 fora como das
mais exigentes, acarinhando o que € bom, mas capaz também de, conscientemente, demonstrar

o seu desagrado, quando a isso haja lugar>%.

598 A Provincia de Angola, 29 de agosto de 1932. Luanda, ano 1X, n° 2069, p. 2.
5% Idem.

5% A Provincia de Angola, 31 de agosto de 1932. Luanda, ano IX, n° 2071, p. 2.
5% A Provincia de Angola, 10 de abril de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4081, capa.
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Note-se, também, pela descricdo dos numeros apresentados no espetaculo, que, para
além das mdsicas e dancas classicas francesas, 0 grupo apresentou também dancas inglesas e
tangos argentinos no seu repertorio. A importancia destes agrupamentos internacionais se dava
pelo fato de frequentemente apresentarem espetaculos mistos que levavam para Angola
estéticas de diferentes nacgdes, fazendo com que os artistas locais da coldnia, que muitas vezes
integravam a plateia destes espetaculos, pudessem tomar conhecimento de outras influéncias
artisticas.

A exemplo das apresentacOes estrangeiras que aconteciam fora das casas de espetaculos
da coldnia, destacamos uma temporada promovida em 1938 no saldo do Clube Naval, em
Luanda, por um grupo de estudantes alemdes que estavam de passagem por Angola,
percorrendo o continente africano “em missdo de estudo e turismo’’. Apds terem promovido
alguns espetaculos no palco do Nacional, nos intervalos das sessdes cinematogréficas, o0s
estudantes promoveram espetaculos nesta instituicio com um programa de variedades
composto por uma pantomina em sete cenas intitulada A Danca da Morte, que apresentava
cangdes populares de todas as nagdes, incluindo Portugal®®®. De acordo com a critica publicada
na imprensa, a estreia contou com uma numerosa assisténcia, com a predominancia de alemaes
na plateia, e 0s numeros eram apresentados na lingua alemd, mas eram precedidos sempre por
uma breve explicacdo lida pelo diretor do grupo em um portugués estrangeirado®®. Este
agrupamento exemplifica ndo s6 a questdo das influéncias artisticas estrangeiras trazidas para
Angola através destas turnés, mas também indica que nem todos 0s agrupamentos
internacionais que visitavam a colénia eram profissionais. Alguns, como este, eram ainda
jovens estudantes.

Das digressdes que partiam da Europa, a maioria era promovida por artistas que vinham
da Espanha, as vezes em pequenos agrupamentos, como duos ou trios, e as vezes sozinhos. E 0
caso da bailarina espanhola La Cartagenera, que visita Angola em 1938 promovendo
espetaculos de danca em Luanda no Nacional Cine-Teatro e em locais como a Casa dos
Ferroviarios e o Clube Naval®®; do pianista e maestro espanhol Pagés Rosés, que proporciona
em 1941, em Luanda e em Malange, concertos musicais que misturavam cangdes e sonetos®:;
e de mais uma bailarina espanhola chamada Maria del Villar, que em 1941 oferece Saraus

Artisticos no Nacional Cine-Teatro apresentando, em parceria com Vvarios artistas locais,

597 A Provincia de Angola, 11 de fevereiro de 1938. Luanda, ano XV, n° 8729, p. 2.

5% A Provincia de Angola, 10 de fevereiro de 1938. Luanda, ano XV, n° 8728, p. 2.

59 A Provincia de Angola, 13 de fevereiro de 1938. Luanda, ano I1, n° 93, p. 2.

690 A Provincia de Angola, 15 de setembro de 1938. Luanda, ano XVI, n° 3909, p. 8910.
601 A Provincia de Angola, 30 de maio de 1941. Luanda, ano XVIII, n° 4737, p. 8910.
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nimeros de canto e danga®®?. Esta ultima, apds a sua temporada em Angola, embarca no vapor
Mouzinho para Mogambique, seguindo depois para Madagascar e para a Africa do Sul, e uma
vez mais em Angola antes de retornar para a Espanha, em 1942.

Estas turnés internacionais costumavam ser bem recebidas especialmente em Luanda,
alcancando uma ampla repercusséo na capital. Exemplifica a importancia que estas iniciativas
estrangeiras tinham para os colonos, uma nota publicada em A Provincia de Angola em 1948.
Em abril deste ano chega a Luanda um Duo Musical belga, intitulado Vanhove, composto por
um casal de artistas, sendo ela pianista e ele violinista. A dupla foi contratada pelo Estoril-Bar,
em Luanda, para realizar uma temporada de espetaculos no estabelecimento. O duo promove
concertos diarios de musica e danca no restaurante, durante os jantares tradicionalmente
oferecidos. A mencionada nota publicada na imprensa fala em nome dos portugueses de
Angola, louvando a iniciativa do Estoril-Bar, ¢ afirmando que: “gente de trabalho, preocupada
pela luta de todos os dias, sdo os colonos de Angola. Para diluir a monotonia, de vez em quando,
la surge uma ou outra iniciativa no campo espiritual, a sacudir o0 meio, como que a lembrar-lhe
que ‘nem s6 de pdo vive o homem’”%%, e que “o exemplo dado pelo Estoril-Bar ¢ digno de ser
seguido e oxal4 aquela casa tenha a compensagio e seja compreendida na sua iniciativa’%,
Também é possivel notar através desta nota que, enquanto algumas iniciativas partiam dos
préprios artistas que ja estavam em digressao pelo continente africano e decidiam visitar Angola
para promover espetaculos, outras partiam dos gerentes de casas de espetéaculos, clubes ou bares
e restaurantes de Luanda.

3.5.2. “LIU-WAN-TSENG” e “um bailarino e cangonetista africano em Luanda?”

Nem sempre estas turnés estrangeiras partiam da Europa. Em 1938, por exemplo, chega
em Luanda, pelo vapor Colonial, o Circo Chinés LIU-WAN-TSENG, com um agrupamento
composto por seis artistas, sendo cinco deles chineses e uma portuguesa. Apds terem atuado
em Portugal e em Cabo Verde, o grupo promove uma temporada em Angola com espetaculos
gue misturavam fantasias orientais, nimeros de malabarismos, nimeros comicos, e cenas de
acrobacias e contorcionismos®®. As apresentacdes aconteciam em uma estrutura de palco
desmontavel da propria companhia, e os espetaculos eram assistidos ndao apenas por colonos e
luso-angolanos, mas também por “assimilados” e “indigenas”. Em Luanda o grupo também

oferece alguns espetaculos em fim de festa no Nacional Cine-Teatro.

802 A Provincia de Angola, 11 de setembro de 1941. Luanda, ano XIX, n° 4737, p. 4825.
603 A Provincia de Angola, 14 de abril de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6829, p. 3.

604 | dem.

805 A Provincia de Angola, 30 de novembro de 1938. Luanda. Ano XVI. N. 3973, p. 2.
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O publico de Luanda, que ja vinha consumindo espetaculos advindos de diferentes
paises da Europa, agora também assistia a uma estética bastante diferente dos moldes artisticos
europeus. Uma companhia circense chinesa, com cendrios, figurinos, estruturas dramaturgicas
e formas de representacdo orientais, promovendo em Angola espetaculos artisticos fora do
tradicional modelo portugués e da sua estética moralista, a que estas plateias estavam
habituadas. Estas turnés, assim, possibilitavam para artistas e espectadores locais adquirir novas
referéncias ressignificando e atualizando o seu proprio gosto artistico, tendo em vista que o
publico “ndo é uma entidade mitica surgida do nada, j& com gostos padronizados e com
interesses bem determinados”®®. Ele vai “sendo criado por uma certa atmosfera cultural, que
deve muito a educacdo em geral e transforma-se em funcéo da propria oferta dos espectaculos,

sendo tanto mais informado e exigente quanto mais qualidade tiverem as obras que lhe sdo

oferecidas™®?’.

Dentre estas itinerancias ndo europeias, uma em especifico merece ser destacada. Em
1939 os palcos angolanos receberam uma série de espetaculos individuais proporcionados por
um bailarino e canconetista negro, natural de Acra (Gana), chamado Paul Small. Apds ter
percorrido localidades como Congo Belga, Congo Francés, Nigéria e Camardes, o artista
africano promove espetaculos em Angola. Reproduzimos, abaixo, a foto de Paul Small,
publicada na imprensa de Luanda.

iUM BAILARINO(X
*|E CANCONETISTA|,«!
inglés, vai exibir-se|i%"
—em Luanda— !

Visitou, ontem, a noasa redacgio,|me
o sr. Paul Small, bailarino e can-|oa
gonetista africano, natural de Acra,|se
Costa !do Ouro, chegado a Luenda| |
no,<MouZinho>. co

Paul Small
Figura 5 — Paul Small.
Fonte: A Provincia de Angola, 26 de julho de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4171, p. 3.

06 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola. Luanda: Nzila, 2005, Volume 1, p. 39-40.
807 Idem.



170

A presenca deste artista em Luanda é bastante simbdlica. Conforme ja vimos, os colonos
portugueses viam 0s nativos de Angola como incapazes de qualquer criacdo artistica e as suas
manifestacbes eram frequentemente descritas como mero folclore exotico e barbaro, que
ofendia os critérios estéticos de arte europeia e causava repulsa nas plateias portuguesas. As
formas de expressao artistica dos “indigenas” eram, assim, entendidas como representantes do
baixo nivel de civilizacdo dos nativos e utilizadas para justificar a necessidade de assimilacao
dos naturais de Angola, que deveriam ser colonizados até mesmo nas suas artes. O mercado
artistico da coldnia refletia o contexto colonial portugués, profundamente marcado pelo
racismo, em que o Unico lugar possivel para o negro no palco era nos espetaculos promovidos
pelos colonos, sendo menosprezados e ridicularizados atraves de representacdes estereotipadas
e interpretadas por artistas brancos.

Por sua vez, as coldnias britanicas, como Gana, exportavam artistas africanos de grande
renome, como Paul Small, que promoviam turnés pelo continente africano apresentando
espetaculos em que a figura do negro, longe de ser inferiorizada, era exaltada e respeitada. A
prova disso é que, de acordo com a imprensa de Luanda, em uma visita feita pelo artista na
redac&o do jornal A Provincia de Angola, ele mostra “varios recortes de jornais com as criticas
aos seus espectaculos, que sdo, devemos confessa-lo, altamente elogiosas para 0 seu
trabalho™®%. E curioso, todavia, que o jornal tenha optado por utilizar o seguinte titulo neste
texto que noticiava a chegada do artista em Angola: “UM BAILARINO E CANCONETISTA
inglés, vai exibir-se em Luanda®%. Muito embora na matéria seja mencionado que Paul Small
era natural de Acra, na Costa do Ouro, o titulo atribuia ao artista a nacionalidade inglesa, e ndo
africana. Este periodico, sendo um jornal portugués, dirigido, produzido e lido por portugueses,
ndo podia admitir que, em outras localidades, os nativos da Africa eram respeitados como
artistas.

Durante a sua estadia em Luanda, o artista promoveu espetaculos na sede da Liga
Nacional Africana®®. Além de nimeros de canto e danca, também fazia parte dos seus
programas atos de variedades e representacdes de operetas, que contaram com a colaboracéo
de amadores dramaticos locais. Nao séo publicadas na imprensa as criticas desses espetaculos
nem informaces sobre as plateias que se faziam presentes, mas supde-se que a assisténcia era
composta em especial pelos nativos da capital. Independentemente do que era apresentado

durante estes espetaculos em termos artisticos e estéticos, o fato de eles terem um artista negro

608 A Provincia de Angola, 26 de julho de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4171, p. 3.
609 1dem.
610 1dem.
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enquanto figura protagonista na arte do canto e da danca, aparentemente sem nenhum teor
cdmico, falava por si s6. O publico de nativos de Angola — que nédo era bem-vindo nas salas de
espetaculos de Luanda nem mesmo como plateia, que tinha a sua liberdade de expressao
artistica constantemente cerceada, que tantas vezes teve as suas manifestacfes menosprezadas
e que estava acostumado a se ver em cena através de representagcdes que pintavam o0s negros
como seres ridiculos e infantis — pdde assistir, através dos espetaculos promovidos por Paul
Small, a uma realidade bastante diferente da sua. Estava em cena um artista africano, um
protagonista negro, com a cor da pele igual a sua, manifestando livremente a sua arte e
conquistando, através dela, um prestigio internacional.

Muitos artistas brasileiros também levaram seus espetaculos para as colénias
portuguesas, como Angola. Alguns partiam do Brasil, outros viviam em Portugal e por isso
viajavam da metropole integrando os elencos de algumas companhias portuguesas. Apesar de
ser impossivel, teoricamente, analisar a recepcdo destes espetaculos na colbnia, tem-se,
enquanto hipotese, que estas turnés nao europeias, especialmente quando traziam artistas negros
no elenco e quando promoviam espetaculos abertos para os “indigenas” e “assimilados” de
Angola, poderiam gerar nos espectadores algumas reflexdes criticas sobre o poder colonial.
Talvez elas fossem mesmo o esboco de uma ainda nascente consciéncia politica
independentista. Conforme aponta José Mena Abrantes, especificamente sobre o teatro, mas
podendo ser alargada a outras manifestagdes artisticas, “a sua ac¢do € indirecta. O teatro ndo
transforma directamente o mundo, mas pode exercer um profundo efeito sobre a consciéncia

95611

dos que o vao transformar”®*", pois tem a fung¢ao de “permitir ao ser humano tomar consciéncia

da sua propria existéncia como ser individual e como membro de uma colectividade maior”%?,

3.6. “Uma maior aproximacao espiritual entre Portugal e o seu Império Ultramarino”

Conforme ja mencionado, os espetaculos que eram promovidos por grupos de fora da
colbnia ocorriam através das turnés internacionais e nacionais que viajavam para Angola. A
maior parte destes espetaculos eram oferecidos por artistas portugueses. Alguns viajavam em
grandes companbhias (as grandes turnés); outros em pegquenos agrupamentos ou mesmo sozinhos
(as pequenas turnés).

Seja em viagens solitarias, seja em pequenos ou em grandes grupos, 0s artistas
portugueses que viajavam para Angola respondiam, em parte, a um apelo amplamente feito pela

intelectualidade portuguesa para que os artistas nacionais fossem para as coldnias localizadas

611 ABRANTES, Jose Mena. O teatro em Angola (Volume 1). Luanda: Nzila, 2005, p. 24.
812 | dem.
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em Africa, a fim de conhecerem (e depois divulgarem) os dominios ultramarinos portugueses
e as suas belezas. A imprensa da época demonstra claramente essa cobranca feita aos artistas
da metrdpole, com diferentes justificativas. Alguns textos falam sobre a necessidade de uma
reformulacdo nas préticas artisticas nacionais, que poderia ser alcangada se os artistas
buscassem novas inspiracdes nas coldnias portuguesas; outros falam sobre a importancia da
promocao de espetaculos metropolitanos nas colénias, para sanar um pouco da saudade que 0s
colonos sentiam da patria; e outros, ainda, sugerem que viagens artisticas sejam feitas para que
fosse implementado um intercambio espiritual entre a metrépole e as coldnias.

Ainda em 1932, o jornal A Provincia de Angola publica um texto criticando um livro de
ensino secundario que reduzia Angola a um local com uma grande variedade de gados, animais
selvagens e florestas virgens. Essas imagens deturpadas sobre as col6nias, de acordo com a
matéria, podiam ser percebidas nos proprios viajantes vindos da metrépole quando pisavam
pela primeira vez em Angola. Para que ndo fossem disseminadas essas nogoes erradas sobre a
coldnia, o autor afirma que seria necessario “criar uma mentalidade colonial”®*® em todo o povo
portugués, e que o caminho para isso ndo estava apenas em ajustar os conteudos dos livros e
cartilhas escolares. Era urgente “intensificar o intercAmbio entre a metrépole e as coldnias™®*,

Nesta mesma linha, em uma entrevista concedida em 1936, o Ministro das Colonias,
Francisco Vieira Machado, falava que era “indispensavel fazer despertar no Pais a sua
consciéncia colonial”®®, fazendo Portugal lembrar da sua misséo civilizadora. S6 através dessa
lembranca e da criacdo de uma real consciéncia sobre o valor das col6nias portuguesas, 0 povo
portugués estaria disposto a realizar os sacrificios necessarios pela nacdo e pelo império. A
missao de compreender a obra colonial e a obra nacional como uma so coisa, de acordo com o
Ministro, seria uma misséo de todos, e ndo apenas do Estado, e ela precisava ser colocada em
pratica com verdadeiro entusiasmo, pois, “sem entusiasmo, sem f€, ndo se faz uma grande obra
colonial, e Portugal, mestre de colonizadores, tem feito e ha-de continuar uma grande obra
colonial”®®, Portanto, seria preciso construir um intercdmbio entre a metrépole e as colonias, e
essa almejada unidade ndo poderia ser apenas no ambito das questdes econémicas e financeiras.
Era preciso colocar, ao lado destas duas, “as realizacdes espirituais, cuidando da unidade das
forcas morais e mentais, que mais do que tudo fez da conjuncéo da Metrdpole e das Col6nias

um Portugal Ginico®*’,

613 A Provincia de Angola, 18 de junho de 1932. Luanda, ano IX, n° 2010, capa.

614 |dem.

615 A Provincia de Angola, 26 de fevereiro de 1936. Luanda, ano XIII, n° 3129, capa.
616 |dem.

617 Idem.
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As manifestacdes artisticas portuguesas eram apontadas, neste cenario, como a solucao
e, a0 mesmo tempo, a causa destes problemas. Se os artistas portugueses conhecessem as
coldnias, eles poderiam divulga-las através das suas obras, auxiliando na t&o falada construgéo
de uma consciéncia ou mentalidade colonial na metrépole, ao invés de continuarem produzindo
uma arte de carater nacional e ndo imperial ou mesmo uma arte que ajudava a reproduzir
imagens erradas sobre as coldnias.

A ideia era a de que os artistas da metropole e os artistas nascidos nas col6nias deveriam
trabalhar juntos na obra de propaganda colonial, influenciando-se mutuamente, para que, aos
poucos, fosse possivel se falar em uma Unica arte portuguesa. Destacamos, como exemplo, uma
entrevista concedida por Diogo de Macedo, diretor do Museu de Arte Contemporanea, para a
imprensa de Angola na ocasido da sua visita a Luanda e a Lourengo Marques em 1948. Apds
mencionar que a sua viagem era em nome do Ministério das Coldnias e que tinha como objetivo
promover nas capitais de Angola e Mogambique uma exposicao artistica, o diretor fala que, na
metrdpole, os artistas de Angola “sdo mais ou menos desconhecidos, o que se verifica também

em relacdo as outras colonias”®®

, € que isso era um problema grave. Ele destaca, pois, “a
necessidade inadiavel que h4 em iniciar e fomentar o intercdmbio espiritual entre a Metropole
e as Colonias”®®, tendo em vista que “fazendo parte integrante do mesmo bloco de Cultura —
A Comunidade Lusa ou o Mundo Lusiada — ndo se justifica que artistas portugueses, da
Metrépole e do Ultramar, vivam divorciados, desconhecendo-se por vezes totalmente”®%.
Novamente a questdo do intercdmbio e da unidade estava posta.

Em resposta a este apelo amplamente difundido na imprensa, o Estado Novo cria ainda
em 1935 a Casa da Metrépole, em Luanda, visando melhorar o intercambio entre a colonia e a
metropole estreitando as suas relagdes comerciais®®’. Nos anos 1940, outras agOes sdo
promovidas pelo Estado neste mesmo sentido, como a criagdo da Lusitania, em 1945, servico
diario de noticias da Metropole para o Ultramar, no objetivo de “criar uma maior unidade
espiritual entre os portugueses que vivem em todo o Império Colonial”®?2, A mais expressiva
delas aconteceu em 1948, com a criagdo, na Agéncia Geral das Colonias (AGC), de “um servico
especial para intercambio espiritual entre a metropole e as colonias, que ficara integrado na
Divisdo de Propaganda®?, para funcionar nas coldnias de Angola e Mogambique através das

respectivas Casas da Metropole sediadas nas duas col6nias. De acordo com o texto da Portaria

618 A Provincia de Angola, 3 de agosto de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6921, capa.
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621 A Provincia de Angola, 25 de outubro de 1935. Luanda. Ano XII1. N. 3025, p. 3.
622 A Provincia de Angola, 2 de janeiro de 1945. Luanda. Ano XXII. N. 5832, capa.
623 A Provincia de Angola, 14 de marco de 1948. Luanda. Ano XII. N. 610, n.p.
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12.304, publicada na imprensa de Angola, at¢é 0 momento haviam acontecido apenas algumas
acOes dispersas e sem coordenacao ou continuidade para resolver o problema do intercambio,
que ndo estavam apresentando os resultados desejados. Assim, em vez de criar um novo 6rgéo,
0 Governo, através do Ministério das Colonias, decide reformular um érgéo ja existente, a AGC,
esperando que esta resolugdo pudesse “tornar mais vivo e constante o contacto espiritual entre
as populacdes portuguesas das coldnias e da metropole no sentido duma mais perfeita unidade
de sentimentos patrios e consciéncia das realidades do espirito portugués de todo o Império”®?4,

Este servico especial agora criado, teria, assim, a funcdo de promover, nas coldnias e na
metrépole, uma série de modalidades de intercambio espiritual. Para as colbnias, previa-se a
organizacdo de conferéncias, cursos de férias, exposicdes e sessdes cinematograficas. No
ambito artistico, determinava-se a “realiza¢do de espectaculos por companhias teatrais
metropolitanas, devidamente seleccionadas, ou por grupos locais, aos quais podera
subsidiar”®?; e a viabilizagdo de “concertos musicais por grupos da metropole ou das proprias
colonias, em idénticas condi¢des do numero anterior”®?%, Estas resolucdes do poder publico
respondiam ao contexto de cobrancas estabelecido na imprensa e demonstravam o interesse do
Estado em estreitar os lacos entre a metrépole e as colénias através de intercambios/mobilidades
artisticas, em especial ap6s a Segunda Guerra, quando a questao da unidade do império passa a
ser a grande tonica da retorica salazarista.

Todavia, na pratica, poucas acbes foram de fato promovidas por estas instituicoes
oficiais. Em relacédo as turnés que partiam da metropole para Angola, as iniciativas partiam ou
dos empresarios teatrais da colénia ou dos proprios artistas portugueses que, na maioria das
vezes, viajavam sem subsidio oficial algum. Apoios escassos foram concedidos, mas o tdo
desejado intercambio espiritual acabava sendo oportunizado pelos artistas e ndo pelo Estado.

E relevante compreender, neste contexto, o interesse dos artistas da metropole em
promover turnés as colonias portuguesas. Da mesma forma que o regime promovia a¢cdes que
respondiam ao contexto estabelecido, os artistas organizavam turnés para reagir ao cenario de
crise teatral vivido na metrépole e, em resposta, uma vez mais, a toda uma movimentacao
promovida pela intelectualidade, sobretudo na imprensa, que apontava as digressdes para as
coldnias como a grande solucdo para esta crise.

O teatro portugués enfrentava uma série de obstaculos no periodo entre as duas grandes

guerras: a ascensdao do cinema, do radio e das competicdes desportivas, que roubavam as
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plateias dos teatros; a crescente popularidade do teatro de revista disputando espaco com o
tradicional teatro declamado; o surgimento de novos artistas e agrupamentos teatrais e a
consequente falta de um numero suficiente de casas de espetaculos em Lisboa e no Porto; e a
censura promovida pelo Estado Novo, que atrasava a evolugéo do teatro portugués em relacao
ao teatro feito em outras nac6es gerando a perda de publico especialmente quando companhias
estrangeiras visitaram a metropole e mostravam um teatro muito mais evoluido em termos
estéticos®?’. O resultado deste contexto foi um niimero avassalador de trabalhadores da arte do
espetaculo desempregados e desesperangosos.

Exemplificam este cenario algumas correspondéncias enviadas por atrizes e atores
portugueses para Salazar mencionando a sua situacdo de desemprego e pedindo algum tipo de
subsidio oficial. O caso mais emblemaético, que obteve ampla repercussdo na imprensa, foi 0
caso do ator Alves da Cunha, o maior nome do teatro declamado no periodo. Em 1941 sua
esposa, Berta de Bivar, escreve para Salazar oferecendo ajuda em uma campanha do regime
que visava auxiliar as criancas pobres do mundo, afirmando que, apesar das suas dificuldades
financeiras, ela poderia ainda assim oferecer alguma ajuda, repartindo as suas modestas sopas
com as criancas famintas e desamparadas: “[...] pouco posso fazer, pois meu marido continua
desprotegido da sorte. Com talento sim mas sem casa onde possa trabalhar%%,

Outra atriz, Brunilde Judice, juntamente de Alves da Costa, escrevem para o Chefe do
Estado em 1958, apelando “a sua bondade esclarecida” na esperanca de que ele pudesse
solucionar o seu problema: “poderem trabalhar — o que ndo acontece ha longos 8 meses”. Os
artistas afirmam na carta que era muito grave a sua situagdo “ec a de outros artistas que nao
conseguiram contratos na presente época”. E no minimo curioso o fato de estes artistas
decidirem escrever especificamente para Salazar e ndao para Anténio Ferro, Francisco Ribeiro,
ou qualquer outra personalidade do SPN/SNI. A situacdo critica vivida por estes trabalhadores
pedia medidas desesperadas e, além disso, existia um boato entre a classe artistica de que
Salazar atendia os pedidos que lhe eram dirigidos pessoalmente quando os considerava
justos®?®,

Mimoso Moreira, que era correspondente na metropole do jornal A Provincia de Angola,
publica varios textos na imprensa abordando a decadéncia do teatro portugués. Em 1935, e uma

vez mais em 1949, ele ird mencionar que “passa angustiada a existéncia dos trabalhadores de

627 REBELLO, Luiz Francisco. Histéria do teatro portugués. Publicacdes Europa-América, 1988.
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Correspondéncia expedida Fundo do Teatro 1950-1957 COD REF PT-TT-SNI-DGE-25-1-1.



176

teatro em Portugal”®®, e que, apesar de esta ndo ser uma questdo nova, tendo em vista que
sempre houve queixas dos artistas, a situacdo agravava-se cada vez mais, em especial na época
de final de ano, pois “agora, nas vésperas da ‘época de inverno’, mas propria para o exercicio
da sua actividade, o nimero dos que estdo sem contrato ¢ numeroso e lamentavel”®L. Sobre os
motivos da crise, ele menciona que a “capacidade das cidades principais (Lisboa e Porto) em

matéria de teatro estd calculada em oito casas de espectaculos — seis na primeira e duas na

99632 99633

segunda”®>* — e que, nestas casas, “s6 em dois dias da semana logram completas as lotagdes
No final dos anos 1940, a maioria dessas salas estavam ocupadas com as sessdes de cinema e,
em Lisboa, por exemplo, com excecdo do Teatro Séo Carlos e do Teatro Nacional Dona Maria
I, que eram custeados pelo Estado e possuiam os seus elencos fixos, os artistas contavam
apenas com “quatro teatros, os piores, de salas pequenas e desconfortaveis — 0 Apolo, o0 Avenida
e os dois do parque Mayer”%,

Além de todas estas questdes, a situacdo complicava-se ainda mais pela disputa de
espaco que acontecia na metrépole entre as companhias teatrais portuguesas e as companhias
brasileiras que viajavam em turné para Portugal. O autor menciona que o Teatro Avenida, em
Lisboa, havia sido ocupado durante oito meses em 1949 por uma companhia teatral brasileira
que alcangou um enorme sucesso “por mais tempo do que a companhia Alves da Cunha e
Brunilde Judice, obrigada a desistir das suas exibi¢cdes, em seguida a retirada dos brasileiros,
porque o publico ndo acudia”®®. Esta questio explica-se pelo atraso do teatro portugués em
comparacdo com o teatro de revista que nesta época ja estava sendo feito no Brasil. Quando
chegavam em L.isboa, estes grupos brasileiros apresentavam um repertorio muito mais atrativo,
conquistando lucros expressivos e gerando uma nova exigéncia de gosto nas plateias. Os artistas

portugueses estavam, assim, desamparados pelo Estado e pelo publico.

As causas e motivos deste panorama estdo ja discutidos e aclarados. Ninguém os
desconhece, até mesmo aqueles que estdo distantes destes meios. Creou-se um circulo
vicioso que contribue para o declinio, cada vez mais patente, do teatro portugués. O
publico queixa-se da falta de renovacéo — dos naipes, dos processos de representar,
das pecas e dos precos. De facto a tnica evolucéo é a do custo das locagdes. Por sua
vez 0s artistas queixam-se do desemparo do publico e do Estado. Sobretudo do Estado
que sobrecarrega de encargos e impostos os espectaculos e que podia, segundo
alegam, concecer-lhes proteccdo. A proposito desta proteccao algo se esta escrevendo
nas gazetas pedindo ao Governo que acuda ao Teatro Portugués como veiculo de Arte
e Cultura espiritual. Ora o Teatro ndo se presta, como é ébvio, para isencar e exaltar;

830 A Provincia de Angola, 18 de novembro de 1935. Luanda, ano XI1I, n° 3045, capa.
831 |dem.
832 |dem.
633 |dem.
634 |dem.
635 Idem.



177

ao contrario, chalaceia, critica, analisa e profunda, frequentemente, nas chagas sociais;
procurando divertir, toca as vezes no licenceamento e na pornografia. Evidentemente
que ndo se apresenta da simpatia do Estado Novo, embora se dispense um apoio a
certas manifestacdes, como as mantidas no Sdo Carlos, mais de aproveitamento dos
ricos que o frequentam, do que para os pobres, por ndo terem este dinheiro nem
indumentaria para assistir aos espectaculos que ali sdo organizados com a contribuicéo
de todos®®,

Note-se que, se por um lado as plateias metropolitanas abandonavam os artistas teatrais
portuguesas pelo preco dos bilhetes ou pelo desinteresse em um modelo teatral visto como
ultrapassado, o Estado, de acordo com o autor, ndo resolvia o problema da crise, porque via
com desconfianca o papel subversivo do teatro.

Diante deste contexto, muitos artistas portugueses buscavam fugir da crise procurando
alternativas fora de Portugal. Foram inlmeras as turnés que partiram de Lisboa com destino ao
Rio de Janeiro, na esperanca de que l& pudessem contar com um cenario mais promissor. Ao
longo de muitos anos “o Brasil foi o recurso dos nossos artistas, o sonho dos que logravam sair
do trivial, a ambicio de quantos se acotovelavam na mediocridade do meio nacional”®¥’.
Contudo, Mimoso Moreira falava que mesmo esta alternativa ja nao era tdo lucrativa como o
fora em outros tempos: “a evolugdo modificou bastante o panorama. Abusou-se das tournées
ao Brasil, que, em muitos casos, de expedientes ndo passaram, para 0 que os brasileiros dizem
convencionalmente ‘cavagdo’, ou seja, mera angariacdo de mil reis”®®. Em meados dos anos
1940, era necessario compreender que os tempos eram outros ¢ “até o dinheiro brasileiro mudou
de nome, para ‘cruzeiros’. Estes ja ndo sdo tdo facilmente angariados, ndo so6 porque se gerou
concorréncia; mas também porque a boa e prestante cooperagdo dos portugueses residentes no
Brasil se fatigou [...]”%%°.

Sdo varias as mencoes feitas na imprensa a companhias portuguesas que retornavam
para a metropole em uma situagdo financeira pior do que ja estavam. “Os nossos artistas, que
tiverem sempre no Brasil campo de expansdo, [...] ndo encontram nesse pais amigo o triunfo
ou as facilidades tradicionais”*°.0 apoio da col6nia portuguesa que existia no Brasil aos poucos
deixava de existir, justamente porque estes grupos continuavam exportando um teatro velho e

com recursos ultrapassados, e “na imensa maré de atracgdes teatrais do Rio, a posigdo do

espectaculo popular do Parque Mayer fala uma linguagem de pouco ou nenhum
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sensacionalismo”®!, com as mesmas piadas citadinas que ainda faziam rir alguns poucos
portugueses na metropole. De acordo com ele, nem mesmo “as pernas bonitas das nossas
coristas®*? conseguiam fazer sucesso no Rio de Janeiro, e o fracasso destas digressdes seria
explicado pela “corroboracdo da falta de mentalidade actualisada dos organizadores de
espectaculos e da presuncdo de alguns ‘azes’ nacionais que pretendem impor-Se€ COmMO
insubstituiveis®3,

Essa insisténcia das companhias teatrais portuguesas em migrarem para o Brasil, apesar
dos fracassos de varias turnés, passa a ser criticada na imprensa como uma das causas de
decadéncia do teatro portugués. De acordo com muitos intelectuais, “o éxodo dos que se
dedicam as manifestacbes de Arte veiu também complicar a situacdo — porque criou
concorréncia em meios de acanhada espiritualidade”®*. Assim, embora houvesse um
reconhecimento sobre a importancia e “o significado muito especial da nossa emigracgao para o
Brasil”’®*°, 0 momento nacional pedia para “pensar em primeiro lugar nas terras do Império que
aguardam cérebros e bracos portugueses que valorizam, facam prosperar e que politicamente
garantam, no futuro, a continuidade do seu portuguesismo”®4.

Em vez de fugirem da crise procurando solug¢des no Brasil, os artistas deveriam pensar
nas colonias portuguesas, tendo em vista que “a Africa pois aparece como novo, melhor
dizendo, natural prolongamento de actuacdo nacional. Se as ambicGes materiais procuram
estender-se as colonias, porque nio devem sentir igual aspira¢do os cultores da Arte?”%47. A
cobranca feita na imprensa era, em suma, para que os artistas pensassem ‘“mais a sé€rio na
expansdo da sua arte ao Ultramar”%%,

Ao mesmo tempo, o Estado Novo, de acordo com estas criticas, deveria incentivar estes
intercambios artisticos para as colonias, como j& fazem “outros povos europeus com
responsabilidades coloniais”, seguindo o exemplo dos “governos da Inglaterra, da Holanda, da
Bélgica e da Italia, [que] proporcionaram [a]os seus artistas estudar e realizar trabalhos nos seus

dominios, criando escola e valorizando colecgdes em exposicdes e museus”®. Estava na hora

do regime e dos artistas portugueses compreenderem que “o espirito precisa alargar horizontes
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para afirmar-se e ndo é dentro das muralhas limitadas do meio social e artistico de duas ou trés
cidades metropolitanas que tera ensanchas para expandir-se”*,

Um texto publicado na imprensa da metrépole em 1936 exemplifica perfeitamente esse
cenario. Na revista Espectaculo, Carlos Leal transcreve uma carta que ele teria recebido de
Lourenco Marques, escrita por uma pessoa “de relevo no nosso florescente continente
africano”®?, criticando a falta de interesse das companhias teatrais portuguesas em

promoverem turnés para as colonias, e questionando:

Morreram todas as tentativas de organizagdo de tournées as Col6nias? Ninguém mais
pensa nisso, nem mesmo como meio de arranjar colocagdo para alguns
desempregados? Nao aparece um arrojado empresario que arrisque uns contos de reis
num giro de experiéncia pelo Império Colonial? E perdem eles centenas de contos,
muitas vezes, com a montagem de uma peca! E arriscavam tudo, com as tournées ao
Brasil! Pois, meu caro amigo, eu continuo na minha: uma tournée as Coldnias ndo é a
mais arriscada que certas montagens de pecas que ai se fazem ou que organizacéo de
muitas companhias que ai se constituem, aléem de que, fatalmente, serviria para
suavisar um pouco essa crise de que artistas e empresarios tanto se queixam. Se todos
quisessem encarar o caso com um bocadinho de inteligéncia, creio que néo lhes seria
dificil verificarem razBes de sobra para anualmente constituirem uma companhia que
viesse em tournée as Coldnias, ainda que, por falta de auxilio oficial, tivessem a
certeza de que os artistas ndo tirariam melhores proventos do que ai tiram (os que
trabalham, é claro) nem os empresarios maiores lucros do que podem ter ai (quando
n&o perdem)®?.

De acordo com este autor, cujo pedido de anonimato foi respeitado, uma turné para as
colénias em Africa ndo seria tdo arriscada como muitos pensavam e poderia auxiliar 0s muitos
artistas que estavam desempregados na metrépole, atenuando, assim, a crise em que o teatro
portugués estava inserido. Mesmo se os lucros obtidos em Angola ou em Mogambique nao
fossem altos, tais artistas ndo ficariam em piores condi¢Ges do que ja estavam em Portugal ou
no Brasil. O que faltava, de acordo com ele, eram coragem e iniciativa. Alguém que “lance a
ideia e a agite com seriedade, com honestidade, com convicgdo e com patriotismo”®3, reunindo
empresarios e artistas, escolhendo um repertorio, e mostrando aos Governos e as Companhias
de Navegacao “que a gente de teatro se decidiu ndo s6 procurar remédio para atenuar um pouco
a crise que atormenta a classe, mas, também, atender uma justa aspiracdo dos portugueses que
vivem nas nossas africas”®®* néo s dos colonos que vivem em Africa tentando engrandecer

Portugal, mas também dos “milhares de brancos nascidos nas Coldnias ¢ que nunca podendo
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ter ido até a Metrdpole, possivelmente nunca lhes foi dado apreciar 0s nossos artistas nem o

nosso teatro’%%,

Era preciso que os artistas mostrassem ao Estado Novo a importancia em “estreitar cada
vez mais os lacos familiares que devem unir as Colonias a Metropole, em manter nos
portugueses que labutam em Africa, verdadeiro amor pela mae Patria”®%, e, de acordo com o
autor, esta questdo da manutencdo do portuguesismo seria urgente principalmente em

Mocambique.

[...] especialmente em Lourengo Marques, é preciso evitar a desnacionalizagéo que
particularmente se vem notando cada vez mais entre os brancos aqui nascidos —
porque, digam o que disserem, infelizmente é uma grande verdade que a mocidade
aqui nascida e criada se desnacionaliza, ndo s6 pelo permanente contacto com
estrangeiros, com a vizinha Unido Sul-africana, como pela falta de determinadas
circunstancias que lhe alimentem o ‘fogo sagrado’ do luzitanismo — falta que o teatro
portugués em grande parte poderia suprir, prestando um grande servigo a Nagdo. E
que, em Lourenco Marques, 0 cinema é estrangeiro, como Sdo estrangeiras as
companhias teatrais que de vez em quando aparecem, como S80 estrangeiras quase
todas as diversfes que aqui nos proporcionam. E a rapaziada aqui nascida, mas em
grande nimero educada no Trasvaal, onde se habitua a ver tudo e ter tudo... inglés,
sente tristeza ou desprendimento pela sua prépria nacionalidade, chega a convencer-
se que em Portugal sé ha politicos, ou funcionérios para mandar para as Colénias, e
ndo reconhece outra coisa que o prenda a sua terra sendo a familia, e ndo fala na arte
portuguesa porque a ndo conhece ou porque familiarizou mais com a dos outros, e s6
canta fox-trots ingleses porque pouco mais sabe, e ndo fala dos usos e costumes das
terras dos seus maiores porque nunca 0s apreciou, e ndo conhece a graca luza, como
ndo conhece as grandezas ou 0s encantos de Portugal porque raras vezes tera ouvido
falar nisso... Que papel pode representar o teatro portugués na educacdo e no
sentimento patriético dessa avalanche de brancos nascidos em Africal... Que interesse
ndo despertariam 0s nossos artistas nesse punhado de portugueses, por um holiday
passado em Portugal, de preferéncia & Unido Sul-africana! Oh! Mas quantas razbes
fortes, mas quantos argumentos de incontestavel verdade, para convencer 0s
Governos a prestar auxilio as companhias teatrais para periodicamente organizem
tournées as Colonias®®’!

A cobranca era pela tomada de consciéncia da classe teatral portuguesa. Para que 0s
artistas percebessem que “para o teatro portugués, o velho Brasil se mudou para as nossas
Africas...”%%®, Carlos Leal, que era ator portugués, além de escritor e jornalista, complementa o
texto justamente criticando uma companhia que teria viajado naquele ano em turné para o Brasil
e que provavelmente iria retornar & metrdpole com sérios prejuizos. Ele questiona: “porque nao
preferiram o rumo as nossas Colonias, onde somos desejados e trabalhamos cobertos pela nossa

sacrossanta bandeira?”%°, e encerra a matéria proferindo: “Rumo a Africa, — sim senhores,
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estou pronto a ingressar em qualquer caravana, desde que ndo seja como deportado [...]”%°.
Note-se, através deste texto, o papel atribuido ao teatro portugués apresentado nas coldnias. As
turnés para a Africa poderiam ser a solugéo para a crise dos artistas da metrépole, a realizagéo
do sonho dos portugueses que viviam além-mar e, ainda, o remédio para o problema da
desnacionalizacdo do povo portugués que vivia distante da patria.

Sobre o problema da manutencdo do portuguesismo na metropole e nas colonias, a
intelectualidade cobrava o regime, e 0 regime cobrava os artistas. Salazar profere um discurso
em 1942, falando sobre a importancia da “defesa da consciéncia da Nagdo no duplo aspecto da
sua unidade e da sua personalidade da coesdo que faz a forca de caracter que a torna
inconfundivel entre as Nacdes”®. Esta consciéncia, segundo o Chefe do Estado, estaria
constantemente ameacada pelas influéncias estrangeiras, e Portugal corria o risco de dividir-se
e despersonalizar-se. 1sso seria um problema grave, pois, se a nacéo se despersonaliza, ela perde
“0 que a distingue dos outros povos, ragas ou nagdes”%%?. Para evitar este problema era preciso
defender acima de tudo a unidade — geografica, de lingua, raca, credo e cultura — em todo o
Império Portugués. Seu pedido e conselho ao povo portugués eram “pensar que sermos em tudo
nés, e ndo outros”®3, Uma vez mais a solugdo era colocada nas maos dos artistas portugueses.
Ele declara que seria preciso apelar “para todos os criadores de beleza, 0s escritores e 0s artistas,

os homens de iniciativa e trabalhadores de qualquer ramo de actividade®%*

, para que, “no
redobrar de esforcos exigido por esta época de ressurgimento, se ndo desprendam do que em
nos é comandado pela natureza, ou pela histdria, ou pelas qualidades de inteligéncia e coracao,

para, sendo do nosso tempo sermos da nossa terra”%®,

3.6.1. “Para os pretos de Africa tudo serve?”

O mesmo problema do risco de despersonalizacdo ou desnacionalizacdo do Império,
sobretudo de Mocambique, é denunciado também pelo ator portugués Alves da Cunha em uma
entrevista concedida ao jornal Vida Colonial. De acordo com o ator, a falta de turnés para as
colonias tinha um motivo principal: “Ha ainda muito quem julgue em Africa so haver pretos,
gente inculta, e brancos de mentalidade muito baixa”®®. Grande parte dos artistas portugueses

ndo acreditavam “na cultura e inteligéncia daqueles que sob o sol abrasador d’Africa ganham,
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sofrendo tormentos fisicos e a cruciante saudade da Patria o pdo de cada dia”®®’. Ele, que
promoveu turnés para Angola e Mocambique ainda em 1932, tentava influenciar os colegas da
metropole desmentindo alguns mitos sobre as colbnias e suas populacdes. Era preciso,
primeiramente, descontruir a falsa e desrespeitosa ideia de que “para os pretos de Africa tudo
serve”, pois “o chamado preto em Africa [...] sabe o que quere, e sabe ver e apreciar e onde por
vezes lhe falta a cultura sobra-lhe a inteligéncia”®®. Depois, era urgente que os artistas
portugueses compreendessem que “os portugueses que em Africa nasceram ou mesmo aqueles
que ali trabalham de sol a sol para angariar o seu sustento sentem um amor arreigado por todas
as manifestagdes d’arte que lhes levam da Patria Mai®%°,

Recordando a experiéncia vivida por ela e por sua companhia, ele fala da beleza de
Angola, que seria “mais portuguesa com o encanto campesino ¢ fresco da nossa provincia, do
Minho talvez, (pois a Africa nem sempre é de vegetagdo carrancuda e sombria)”®’°, enquanto
Mogambique teria o deixado deslumbrado “pelo seu cosmopolitismo””*. Quando o grupo pisou
em Lourengo Marques, ele diz que “transpomos uma enorme barreira dando-nos a impressao
de vivermos n’uma grande cidade Européa ingleza por exemplo onde a custo se destingue a

nossa nacionalidade”®"?

, pois Mogambique teria se transformado em uma “Colonia ingleza
numerosissima”®’3, e que era inegavel a sua desnacionalizagio. As turnés teatrais portuguesas
para as col6nias, assim, promoveriam a manutencdo do portuguesismo ja existente em Angola
e a recuperacgéo da lusitanidade perdida em Mogambique. O autor encerra o texto afirmando
que, se os artistas criassem consciéncia sobre as possibilidades que existiam além-mar, se
alguns subsidios fossem concedidos pelo Estado, se alguns descontos fossem dados pelas
companhias de navegacao, e se 0S empresarios teatrais da metrépole aceitassem moderar as
suas porcentagens, “acabava-se a crise teatral porque a Africa € a terra prometida, o novo Brasil,
o novo mundo para alargamento da nossa expansio artistica”®",

A cobranca ao Estado para que fossem promovidas turnés para as colénias nao partia
apenas de intelectuais e artistas da metrépole. Na verdade, a maior parte delas partia da
imprensa de Angola e Mogambique, e provocava ecos na imprensa da metropole. Em 1936
Pereira Gil, empresario responsavel pelo Nacional Cine-Teatro, em Luanda, concede uma

entrevista ao jornal A Provincia de Angola falando que Luanda ndo recebia a visita de

87 Vida Colonial. Jornal de Propaganda e Informagdo Colonial. Lishoa, 23 de abril de 1936. Ano I, n.° II, p. 8.
688 | dem.
669 |dem.
670 |dem.
671 |dem.
672 |dem.
673 |dem.
674 | dem.



183

companhias teatrais portuguesas héd alguns anos e que isso representava uma lacuna “para as
necessidades espirituais de gente civilizada, forcada a prescindir do importante factor de
educaciio que o Teatro pode e deve constituir”’®”. Para ele o problema no estava na falta de
interesse dos artistas portugueses, pois ele recebia inimeras cartas da metrdpole de artistas
interessados em viajar para Luanda e com imensa tristeza ele respondia: “Que nao viesse. E
esta mesma resposta a tenho eu dado a todos quantos me teem escrito acerca do assunto”®7®,
pois o publico da capital ndo estava “em condi¢des de poder remunerar o esforgo seja de quem
for, porque nio dispde de dinheiro®’’. Caso ele respondesse tais correspondéncias animando
as intengdes destas companhias, “teria depois o desgosto de constatar que, ndo ganhando ela
dinheiro, ndo poderia pagar aos seus artistas; estes, por sua vez, ndo teriam sequer com que
liquidar as contas nos hotéis”®’8,

O publico que frequentava as sessdes de cinema do Nacional, segundo Pereira Gil, “¢
sempre 0 mesmo; sd0 sempre as mesmas caras e, até, pode dizer-se as mesmas pessoas nos
mesmos lugares”®’®, Se 0 preco dos bilhetes para as sessdes cinematograficas era alto, para os
espetaculos teatrais eles eram ainda mais caros, para que fosse possivel arcar com as despesas
dos artistas que viajavam em turné para Angola. E, se o teatro ndo lotava, as companhias sofriam
prejuizos financeiros. Por isso, ele afirmava: “ndo aconselho nenhum artista a vir até c4, pelo
menos por agora, e engquanto da parte do Governo nao houver um subsidio, que seria justo
instituir, as boas companhias que nos visitassem”°®°, A sugestdo que partia da col6nia, assim,
era que o Ministério das Colo6nias pudesse subsidiar, pelo menos uma vez por ano, a vinda de
um bom agrupamento teatral a Angola, com o auxilio do Governo Geral de Angola e da Camara
Municipal de Luanda. Através desse auxilio, se beneficiariam tanto os artistas portugueses,
interessados em promover turnés as colbnias; quanto as plateias de Angola, desejosas em
assistir ao teatro portugués.

A imprensa de Angola pedia que o Estado pensasse em especial no pablico de colonos,

pois “a distrac¢io do espirito ndo ¢ artigo de luxo, mas sim uma necessidade”%8!

, € “quem
trabalha — e em Africa trabalha-se muito — precisa ter, e com frequéncia, alguns momentos de
libertagio das preocupagdes de todos os dias, que cansam e acabam por indispor”’®®2. Dessa

forma, se fazia sentir em Luanda “a necessidade de recebermos, aqui, a visita de companhias
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teatrais que nos tragam algumas manifestacGes da nossa arte e da nossa cultura, pois bons
portugueses que nos prezamos de ser, essas coisas ndo podem ser-nos indiferentes”®®3. Em 1937
um destes textos publicados em A Provincia de Angola é transcrito na metropole pelo jornal O
Primeiro de Janeiro, do Porto, concordando com as sugestdes que estavam sendo feitas pela

imprensa de Angola, e declarando que:

Quem moureja em Angola, longe da sua terra natal e embora vivendo em ambiente de
conforto moral, tem direito a distrair o espirito. Se alguns podem, no aproveitamento
efémero de umas férias, visitar, de quando em quando, a metrépole, no desejo de
refrescar a mentalidade, muitos ha quem, por falta de meios, ndo é dado usufruir esse
prazer. Portanto a ida de companhias teatrais a Angola e Mogambique, quebrando, por
vezes, a actuacdo do cinema, muito contribuiria para renovar o exiguo ambiente de
diversdes e de cultura dos centros mais populosos dessas duas provincias do nosso
Ultramar. Organisar-se-ia uma selecdo de elementos artisticos e de reportérios. O
Ministério das Colo6nias e a Agencia Geral disporiam, para levar a efeito esse
empreendimento, de auxilio, que seriam, por sua vez, reforcados pelos Governos das
duas provincias e municipios das terras, onde as companhias trabalhassem. Essas
verbas reunidas as receitas das casas de espectaculos asseguraria, sem prejuizos para
as empresas exploradoras e com precos acessiveis para o publico, a boa efectivacéo
deste plano. A visita das companhias a Angola e Mocambique teria, entdo, dupla
conveniéncia: ofereceria aos nossos artistas 0 ensejo de conhecerem, desempoirando
0 espirito, o esforco portugues na nossa Africa e exibiria diante dos colonos, como
estimulo moral & sua accdo, o panorama da actividade de Portugal Continental nos
seus mais animados aspectos de cultura, arte e de folclore. Sem os auxilios das
entidades apontadas — meio, de resto, que os governos dos outros paises com colonias
na Africa e na Asia, adoptam h& muito — qualquer grupo de artistas nacionais que siga
para Angola e Mocambique incorrera numa aventura de péssimos e lamentaveis
resultados financeiros®®,

Além deste, na metropole também o Jornal do Comércio e das Coldnias referenciava a
imprensa de Angola, compadecendo-se com as aspiragcdes dos colonos portugueses, louvando
os pedidos e as sugestdes que vinham sendo feitos por estes e afirmando que “a Africa
portuguesa precisa destas visitas, embaixadas de espirito e arte nacional”®®. Mencionava
também que as turnés das companhias teatrais portuguesas ndo seriam fundamentais apenas em
Angola e em Mogambique, mas em todo o Império Portugués, pois “sdo os filmes estranjeiros,
sonorizados com idioma também estranjeiro, que divertem adultos e criancas, brancos e pretos,
na costa oriental e ocidental da Africa portuguesa, na India, em Macau e em Timor”%®, e isto
ndo era saudavel para a manutencdo da identidade lusa.

Torna-se notdvel, através destes exemplos, a interacdo que existia na época entre a

imprensa de Angola e a imprensa da metropole, e o importante papel atribuido por estes
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intelectuais, artistas e colonos ao teatro portugués e a sua ampliacao para além de Lisboa e do
Porto. As cobrancas feitas ao Estado para que fossem concedidos apoios financeiros as
companhias portuguesas interessadas em promover turnés para a Africa ndo obtiveram os
resultados esperados, como veremos, tendo em vista que sé tardiamente alguns escassos
subsidios foram concedidos pelo poder publico. Ja as criticas feitas aos artistas portugueses
mais interessados no Brasil do que nas colbnias obtiveram consequéncias frutiferas, pois a partir
de 1932 e até 1960 os palcos de Angola recebem inimeros agrupamentos artisticos portugueses,
interessados em procurar uma saida para a crise do teatro portugués além-mar.

A prova do interesse crescente dos artistas portugueses em promoverem turnés para as
colbnias é que a imprensa publica anualmente noticias de grupos da metropole que estariam
organizando o seu elenco e montando o seu repertério para viajarem para Angola e
Mogambique. No jornal A Provincia de Angola é possivel ler uma quantidade expressiva de
notas como esta, de 1933: “Segundo lemos no Noticias, de Lourengo Marques, parece que
estava sendo formada, na Metrépole, uma companhia teatral explorando opereta, vaudeville e
revista, para uma tournée 4s nossas colonias”®®’. Grande parte destes supostos projetos de turné
acabavam ndo sendo colocados em pratica. Os agrupamentos desistiam quase sempre por causa
dos altos custos destes empreendimentos e dos altos riscos financeiros que estas digressoes
apresentavam. A imprensa, apés ter publicado a noticia e gerado esperanca e empolgacdo nas
plateias da colonia, noticiava poucos exemplares depois sobre a desisténcia dos grupos. Por
conta disso, aos poucos, as noticias sobre as possiveis turnés passam a ser dadas com certa

desconfianca:

Tantas vezes, nas colunas do nosso jornal, temos dado guarida a noticias desta
natureza, que por alguns dias, até desmentido, alvorogcam a populagdo citadina, tdo
desejosa de espectaculos do género musicado — j& estd tdo distante a Companhia
Hortense Luz! — que nos perguntamos: Seré desta vez?%8

E vélido lembrar que, para além das cobrancas feitas na imprensa que tentavam
encorajar os artistas a promoverem turnés nas colbnias, passa a acontecer também uma
movimentacao interna na classe teatral em prol da exportagdo do teatro portugués para ultramar.
Os artistas que viajavam para Angola quando retornavam para a metrépole se encarregavam de

divulgar entre os proprios colegas a experiéncia vivida na colonia, incentivando outros artistas

887 A Provincia de Angola, 2 de setembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2378, p. 2.
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e companhias a se aventurarem em digressdes. Em 1939 a grande atriz portuguesa Aura
Abranches concede uma entrevista na metrépole para um correspondente da imprensa de
Angola, exclamando: “De Angola? Jornalista em Luanda? Que prazer! Nao faz uma pequena

ideia de quanto desejo conhecer Angola”%®

, € dizendo logo em seguida: “Todos os meus
colegas que 14 véo ficam encantados. Olhe: o Luiz Felipe diz maravilhas”®%. O ator Luiz Felipe,
que estava agora atuando com Aura Abranches em um novo espetaculo no Teatro Nacional
Dona Maria Il, havia visitado Angola um ano antes, em 1938, com a Companhia Maria Matos,
e agora contava aos colegas da metropole que o publico de Luanda havia sido generoso e
acolhedor com ele e com todos os integrantes do grupo e que por isso valia a pena promover
turnés para la.

Se ao longo dos anos 1930 e 1940 sete grandes companhias teatrais portuguesas®®:
viajaram em turné para Angola, durante a década de 1950 dez grandes companhias®®? decidem
viajar para as colonias. Antes do inicio da década de 1950, periodo em que estas turnés das
grandes companhias teatrais portuguesas se tornam mais assiduas, 0 que movimentava a
indUstria do espetaculo da colénia, no &mbito das digressdes que partiam da metrépole, eram
as pequenas turnés, promovidas por grupos de uma, duas ou trés pessoas, que levavam para
Angola espetaculos de variedades em que a masica recebia certo protagonismo em detrimento

do teatro ou da danca.

3.6.2 “Nucleos de artistas que andam pelas nossas Colonias a trazer-lhes um pouco de arte
teatral portuguesa”

Durante os anos 1930 e 1940 Angola recebeu 21 destas pequenas turnés. Destas, quinze
eram pequenos agrupamentos e seis eram turnés individuais, sendo elas, respectivamente:
Grupos — Duo Portugal (1932), Os Marykarlo (1932), Grupo Artistico de Fados (1933),
Tournée Teatral as Coldnias (1933), Trupe Teatral as Violetas (1934), Irmds Sayal (1937), Cia.
Octavio de Matos (1940), Duo Portugués (1942), Trio Artistico Portugués (1944), Grupo
Artistico (1946), Grupo de Variedades (1948), Grupo Alegria e Saudade (1948), Cantares de
Portugal (1948), e Orfedo Académico da Universidade de Coimbra (1949); Individuais —
Estevam Amarante (1935), Silva Sanches (1936), Oscar Silva (1939), Fernando Curado Ribeiro

889 A Provincia de Angola, 2 de maio de 1939. Luanda, ano XVI, n° 4100, capa.
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(1948), Maria Carmem (1948) e Lina Demoel (1949). Na tabela em apéndice estdo informacoes
sobre o periodo em que cada um destes artistas permaneceu em Angola, os elencos que
integravam estes agrupamentos, e o repertorio de espetaculos apresentados. Destacaremos a
seguir apenas alguns exemplos que consideramos mais relevantes.

A maior parte destes grupos partiam da metrépole por iniciativa prépria em busca de
cenarios mais promissores e permaneciam em turné por longos anos. E o caso da Tournée
Teatral as Colonias que chega em Luanda em 1933. O grupo, dirigido pelo ator portugués
Manuel Correia, havia partido da metropole e iniciado a sua digressao ainda em 1930, ano em
que pisou em Angola pela primeira vez, deslocando-se ao longo dos proximos dois anos para
Mocambique, Cabo Verde, S&0 Tomé e Principe, india e Macau, tendo atuado também no
Congo Belga. O elenco era composto por Evangelina Correia, Dolores de Almeida e Artur de
Almeida, além de Manuel Correia que atuava ha companhia como ator e diretor artistico. Estes
quatro artistas eram atores e atrizes portugueses do género teatro de opereta. Integrava o grupo
também o maestro Artur Angelo, no cargo de diretor musical®®,

De acordo com as noticias que sdo publicadas na imprensa da colénia, 0 agrupamento
contava com um numero maior de artistas na ocasido da sua partida da metropole. Contudo,
durante a turné, a Sociedade Artistica do qual faziam parte acabou por ser dissolvida. Alguns
artistas retornaram para a metropole, e outros decidiram abandonar o grupo e ficar em Macau®®,
Especialmente em digressdes longas, o desmantelamento de companhias era uma préatica
bastante comum nas turnés portuguesas®®®, sendo que raramente estes grupos retornavam para
a metropole com a mesma quantidade de artistas que possuiam no inicio. Felizmente, enquanto
uns ficavam pelo caminho e outros desistiam e retornavam para Lisboa, outros artistas que ja
estavam viajando em turnés solitarias acabavam por se integrar a estes grupos. Assim, a
Tournée Teatral as Colonias recebe em Angola mais trés elementos: a atriz Guilhermina Paiva,
gue estava atuando ha algum tempo no Sul da colénia e, quando fica sabendo da chegada do
grupo na capital, vai para Luanda para juntar-se a eles®®®; e a dupla de atores-cantores Carlos
de Sousa e Maria Ivone, que possuiam um duo chamado Os Marykarlo e que estavam atuando
em Mocamedes quando encontraram 0s integrantes do grupo e acabaram unindo-se

temporariamente a eles®’.
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A Tournée estreia em Luanda em novembro de 1933 no Nacional Cine-Teatro,
dividindo o palco com o filme que estava sendo exposto. O espetaculo consistiu em um
grandioso ato de variedades, com 16 nimeros, entre eles cancgdes, tangos, cangonetas, duetos
cdmicos, nimeros de revista e trechos de Opera e opereta. No més seguinte, como o Nacional
ndo poderia interromper as suas habituais sessdes cinematograficas, 0 grupo passa a apresentar-
se no saldo de festas do Clube Naval®®, A sua estreia neste espaco se da com a representacéo
da comédia portuguesa em 3 actos Que Sogra, “engragadissima e propria para senhoras, tendo
merecido as mais elogiosas criticas feitas pela imprensa da India e de Macau™®®. O
agrupamento segue em cartaz em Luanda até janeiro de 1934, apresentando outras pecas teatrais
e atos de variedades compostos por numeros musicados. Em Angola, atuam também em
localidades como Malange e Mossamedes.

Apesar de este grupo estar viajando por iniciativa propria e ndo por algum tipo de
encomenda oficial, note-se que este tipo de turné servia de qualquer forma a uma das maiores
aspiracdes do Estado Novo: promover a criacdo de uma comunidade lusa em todo o Império.
A representacdo das mesmas pegas teatrais em lingua portuguesa, com cancdes tipicamente
nacionais, personagens com trejeitos lisboetas, piadas, termos e simbolos conhecidos nas
aldeias de Portugal em localidades como Angola, Mocambique, Cabo Verde, Sdo Tomé e
Principe, India e Macau, gerava o que nds chamamos de plateias transculturalmente
interligadas’®, ou seja, publicos de diferentes localidades do Império, distantes da metrépole e
uns dos outros, conectados por estarem consumindo os mesmos produtos culturais, capazes de
reacender memorias e sentimentos. O papel exercido pelo teatro é, neste sentido, o de
“transnacionalizacdo de conteudos locais, representando imagens de ficcdo que promovem
realidades imaginadas”’®! e, a partir delas, contribuem para a construcdo de redes teatrais
transnacionais’%2,

Em alguns destes espetaculos apresentados pela Tournée em Angola, os amadores
dramaticos locais também foram chamados para atuar ao lado dos profissionais do grupo. A

imprensa noticia a programagdo exaltando os artistas do elenco, “bons elementos do teatro
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portugués, alguns ja conhecidos de Angola” e afirmando que “ao publico compete auxiliar este
nucleo de artistas que anda pelas nossas Colonias a trazer-lhes um pouco de arte teatral
portuguesa”’®. A interagdo entre os artistas da metropole e os amadores da colbnia servia
também para a criagdo de redes transnacionais, tendo em vista que, para além dos contetdos
que estavam sendo apresentados nas pecas, 0 que estava sendo exportado para Angola era um
modelo portugués de se fazer teatro, com uma estética especifica e uma maneira de representar
especifica. Depois de janeiro de 1934, a imprensa ndo publica outras noticias sobre a companhia
e, por isso, ndo é possivel saber se 0 grupo retornou para a metropole ou seguiu a sua digressao.

O Duo Portugués Os Marykarlo, composto por Maria Ivone e Carlos de Sousa, que ja
estava em digressdo por Angola quando a Tournée chega em Luanda, repete este mesmo padrédo
de itinerario mais amplo e de tempo de duracdo da turné. A dupla de artistas, que viajava
acompanhada de uma pianista russa chamada Helena Lorenz, chega na capital de Angola ainda
em 1932, vinda de Cabo Verde, Guiné e Sdo Tomé. De acordo com a imprensa, 0 Duo estava
em uma longa digressdo pelas coldnias portuguesas, promovendo espetaculos também nos
Acores, na Madeira e na Espanha’®,

Em Angola, os artistas tém a iniciativa de oferecer a capital da col6nia algo a mais do
que apenas espetaculos. Eles promovem, juntamente da Associacdo dos Empregados do
Comércio, a criacdo de um novo recinto de divertimentos em Luanda, transformando o antigo
Parque dos Amores, propriedade de José Correia Canelas, em um espaco semelhante ao Parque
Mayer de Lisboa, com palco para espetaculos, barracas de divertimentos e jogos’®. A imprensa
salida a iniciativa dos artistas, comemorando que, ap6s a inauguracdo deste novo espaco, 0S
colonos poderiam “depois de um dia extenuante de trabalho, bem sabe passar uma noite de
alegria e despreocupacio”’®. Além das outras diversdes montadas no recinto, “a populagio de
Luanda podera distrair o espirito, assistindo aos espectaculos ligeiros que os dois artistas
apresentardo no palco, especialmente armado para o fim”’%. A inauguragdo do novo Parque
dos Amores acontece em dezembro de 1933 com a apresentacdo de dois espetaculos pelo Duo
Artistico’®, compostos pelos melhores nimeros do repertorio dos artistas que costumavam
misturar episodios comicos, farsas, comédias, ductos, cancbes, esquetes e numeros de

ilusionismo’®°,

03 A Provincia de Angola, 20 de outubro de 1933. Luanda, ano X1, n° 2418, p. 2.
704 A Provincia de Angola, 23 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2447, p. 2.
%5 A Provincia de Angola, 11 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2437, p. 2.
%6 A Provincia de Angola, 23 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2447, p. 2.
97 Idem.

%8 A Provincia de Angola, 6 de dezembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2457, p. 2.
99 A Provincia de Angola, 23 de novembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2447, p. 2.
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Se a Tournée anteriormente mencionada integrava os artistas locais chamando os
amadores da capital a participarem dos seus espetaculos, Os Marykarlo promoviam o mesmo
intercambio chamando os dramaturgos locais para o palco. Um dos espetéculos apresentados
no Parque levou para a cena uma revista escrita em Luanda por Pedro Bandeira e Carlos de
Sousa intitulada Brique-a-Braque’*°.

O Duo também promove espetaculos fora de Luanda durante a sua estadia em Angola.
A questdo mais curiosa sobre este grupo € o tempo de duracdo da sua turné, pois aparecem
noticias sobre os espetaculos que vdo sendo promovidos pelos artistas em varias localidades de
Angola ao longo das décadas de 1930, 1940 e 1950. Entre 1932 e 1944 os artistas promovem
espetaculos em locais como Nova Lisboa, Benguela, Lubango, Mossamedes, Sa de Bandeira,
Uige e Malange, retornando para Luanda em 1944 para apresentarem-se mais uma vez na
capital. Ap6s uma curta temporada no Nacional Cine-Teatro os artistas seguem a sua turné,
deslocando-se para Cabinda e Ponta Negra, regressando novamente para Luanda em 1950.
Considerando-se que, quando este Duo chega a Angola em 1932, ele ja havia promovido
espetaculos em Cabo Verde, Guiné e Sdo Tomé, supbe-se que estes artistas tenham partido da
metropole no inicio dos anos 1930, ou ainda antes, permanecendo em constante turné por mais
de trinta anos. Pelo fato de a imprensa ter parado de publicar noticias sobre 0 Duo nos anos
1950, é provavel que estes tenham regressado para a metrépole ou dado continuidade a sua
digressdo em outras colbnias portuguesas, como Mogambique.

Questdes como o largo tempo de duracdo das turnés; o itinerario que contemplava ndo
apenas Angola e Mocambique, mas também as demais coldnias portuguesas; a interacdo
promovida em Angola com os artistas locais que ja atuavam no ramo artistico da coldnia; e a
descentralizacdo da industria do espetaculo de Angola para além da capital faziam parte de um
padrdo compartilhado pela maior parte destes pequenos agrupamentos que partiam da

metrépole por iniciativas proprias.

3.6.3  “Espectdaculo em Homenagem ao Cruzeiro de Férias as Colonias”

Ao longo deste periodo, Angola também recebe visitas mais curtas de artistas que
viajavam ao ultramar pela ocasido de algum evento oficial promovido pelo Estado Novo na
colbnia. Destacamos a titulo de exemplo um espetaculo que foi promovido em Luanda pelo ator

portugués Estevam Amarante, ainda nos anos 1930.

10 A Provincia de Angola, 6 de dezembro de 1933. Luanda, ano XI, n° 2457, p. 2.
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Em agosto de 1935 partiu da metrépole com destino a Africa o Primeiro Cruzeiro de

Férias as Coldnias’!

, organizado pela revista O Mundo Portugués e apoiado pelo Estado Novo,
transportando cerca de 300 excursionistas interessados em conhecerem Cabo Verde, Guiné, S&o
Tomé e Principe e Angola. O objetivo do Cruzeiro, que servia a Propaganda Colonial que ja
vinha sendo feita pelo Secretariado de Propaganda Nacional, Agéncia Geral das Col6nias e
Ministério das Colonias, era “dar a conhecer aos estudantes e professores que nele tomarem
parte a extensdo, a importancia e a riqueza das coldnias visitadas e a estreitar as relagdes
culturais e econdmicas entre a metrépole e o Império Ultramarino”’*2, Mostrar aos portugueses
que “Portugal ndo termina no Algarve; Portugal sio todas as Colénias”*® e, a0 mesmo tempo,
levar “o Portugal continental aos que vivem longe da Metrépole”’*,

Vindo de Sdo Tomé, o Cruzeiro chega em Angola no final de agosto de 1935 no vapor
Mocambique, sendo recebido no Cais das Portas do Mar pela Comissdo de Recepgéo
organizada em Luanda. Antes mesmo do desembarque, o roteiro oficial do Cruzeiro, distribuido
para todos os passageiros, apresentava Angola: “col6nia imensa, que € s6 por si um império.
Nessa vastissima regido Portugal esta criando um novo Brasil, a-pesar de todas as dificuldades
desta hora do Mundo”’*®. De acordo com o programa publicado na imprensa, durante a sua
estadia em Angola, alguns passageiros participavam de cerimdnias oficiais e bailes oferecidos
pelo Governador-Geral enquanto outros partiam de automével para conhecer outras regides da
coldnia como Huila, Mossamedes, Lobito, Catumbela e Benguela. Ao término do dia, todos
regressavam ao vapor para dormirem.

Dentre os excursionistas estavam professores, oficiais do exército, estudantes, operarios

e artistas, e, nesta Ultima categoria, 0 ator portugués Estevam Amarante era um dos

"1 Lembrando que, conforme mencionamos no primeiro capitulo, um ano antes, em 1934, o regime promoveu a
1° Exposicao Colonial do Porto, sob a direcdo de Henrique Galvédo, que consistia em uma grande exposicao viva
de nativos das col6nias, exibidos como objetos exéticos. Esta exposicdo mais tarde receberia o apelido de “jardins
zooldgicos humanos” (NETO, Sergio. Do Minho ao Mandovi: um estudo sobre o pensamento colonial de Norton
de Matos. Coimbra, 2016, p. 336-337). Se nesta exposi¢do o0s nativos foram levados até a metrépole no objetivo
de que 0s portugueses conhecessem os “indigenas” de cada uma das colonias portuguesas, agora, no 1° Cruzeiro
de Férias as Coldnias 0 oposto acontecia. Desta vez eram os portugueses que se deslocavam até as col6nias para
conhecerem as parcelas do Império e os seus habitantes. Em 1934, Portugal foi “visitado” pelas colonias, e em
1935 chegava a vez de a metropole visitar os dominios ultramarinos, mais especificamente Cabo Verde, Guiné,
Sao Tomé e Principe e Angola. Em 1936, sera produzido um documentario intitulado O | Cruzeiro de Férias as
Coldnias do Ocidente, por iniciativa da revista O Mundo Portugués e da Agéncia Geral das Colonias, no objetivo
de eternizar o evento (MATOS, Patricia Ferraz de. As Cores do Império. RepresentagGes Raciais no Império
Colonial Portugués. Lishoa: ICS, 2006).

12 Roteiro do 1.° Cruzeiro de Férias as Coldnias: nos meses de agosto e de setembro de 1935, Org. O Mundo
Portugués. 1935. Lisboa: Oficina Gréafica de Tipografia, p. 7-8. Acervo Biblioteca Particular Fernando Pessoa.
Ficha Bibliogréafica [0039222].

13 |dem.

14 |dem.

15 Idem.
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passageiros’*®

. A noticia da sua chegada em Angola causou um grande alvoroco em Luanda,
tendo em vista o prestigio do artista no teatro e cinema do periodo. De acordo com o jornalista
que conversou com o ator na ocasido de uma visita feita por ele e Burt Costa, secretario do
Nacional Cine-Teatro, a redacdo do jornal A Provincia de Angola, as suas primeiras impressdes
sobre Angola haviam sido as melhores: “Confesso que estava longe de encontrar uma cidade
tdo desenvolvida, tdo confortavel, com uma populacédo europeia cujo nimero foi para mim uma
revelacio agradabilissima”’*’, dizia o ator. Contudo, o que interessava a populacéo da capital
“era saber, especialmente, se Amarante podia ou ndo deixar-se aplaudir pelo publico de Luanda,
nalgumas das cangdes e canconetas que tanto nome lhe criaram”’'8, Amarante responde que
sim e que ja estava sendo organizado o programa do recital que ele em breve apresentaria no
palco do Nacional na ocasido do seu regresso do sul de Angola. “Sinto, por toda a parte, a
simpatia e o carinho do publico de Luanda, pelo meu nome. E isso anima-me
extraordinariamente. A populacédo € grande, e o teatro excelente, como nédo se encontra melhor
nas nossas provincias”’*°.

O mencionado recital acontece no dia 15 de setembro de 1935 no Nacional Cine-Teatro,
contando com a assisténcia do Governador-Geral de Angola e da Diregdo do Cruzeiro.
Reproduzimos abaixo a fotografia do programa do espetaculo, em que o artista recitou versos,
representou monologos e cantou os fados, cancdes e canconetas retirados das revistas

portuguesas em que o ator alcangou maior sucesso na metropole.

16 | dem.
17 A Provincia de Angola, 6 de setembro de 1935. Luanda, ano XIII, n° 2983, p. 3.
18 |dem.
19 Idem.
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Figura 6 — Programa do Espetaculo em Homenagem ao Cruzeiro de Férias as Coldnias pelo ator Estevam
Amarante.
Fonte: acervo do Museu Nacional do Teatro e da Danga. COTA: 99346.

De acordo com a critica publicada na imprensa, o espetaculo contou com uma casa cheia
e, apesar de as recitacdes de poesias ndo terem agradado, os fados e cang¢des obtiveram sucesso.
“O publico aplaudiu-0 com verdadeiro entusiasmo, obrigando-o a bisar alguns nimeros do
programa”’?, Amarante aproveita a ocasido para explicar ao publico que aquele espetaculo era
apenas uma amostragem, mas que pretendia regressar a Angola com uma companhia
devidamente organizada para promover uma temporada em Luanda. A imprensa, entusiasmada

com as promessas do ator, comenta:

Oxal3, pois, que Amarante, dentro da sua esfera de ac¢éo, contribua também para uma
maior aproximagcao espiritual entre Portugal e o seu Império Ultramarino — voltando
ca, trazendo outros artistas, dando-nos a conhecer a sua arte, ligando-se um pouco
mais a nés, que nem sé de milho vive o homem?2.,

Note-se a questdo sempre presente do necessario intercdmbio artistico entre a metropole
e as coldnias. De acordo com as informagdes presentes tanto na imprensa quanto no roteiro do
Cruzeiro, tanto a iniciativa de embarcar como um dos excursionistas rumo as coldnias quanto

720 A Provincia de Angola, 17 de setembro de 1935. Luanda, ano XIII, n° 2992, p. 3.
2L A Provincia de Angola, 6 de setembro de 1935. Luanda, ano XIII, n° 2983, p. 3.
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a decisdo de aproveitar a sua estadia em Angola para apresentar um espetaculo partiram de
Estevam Amarante. O recital apresentado em Luanda foi organizado pelo artista juntamente da
geréncia e secretaria do Nacional Cine-Teatro, ndo tendo nenhum patrocinio oficial do Estado,
apesar de ele ter sido promovido em homenagem ao Cruzeiro, como mostra 0 programa aqui
reproduzido.

E importante mencionar que estas digressdes que partiam da metropole para Angola
possuiam despesas significativas para as companhias. Antes mesmo de chegar ao seu destino,
0s artistas precisavam arcar com as passagens das companhias de navegacdo e com as taxas
para o transporte de figurinos e cenarios. Ao chegarem na coldnia, existiam 0s custos de
hospedagem e alimentacao de todos os artistas do grupo, os impostos cobrados pelo Estado e
pelos municipios para a apresentagdo dos espetaculos, e ainda 0s custos para o transporte
interno em Angola, entre uma provincia e outra, e em Africa, entre uma colbnia e outra. Além
de o Estado nao conceder apoios financeiros ou facilidades no &mbito da cobranca de impostos
para estes grupos, os artistas reclamavam que nem mesmo a propria Companhia Nacional de
Navegacdo’?? estava disposta a ceder descontos nos precos das passagens dos vapores.
Conforme aponta o ator portugués Alves da Cunha em 1932, quando estava em Angola, sem

subsidios ou descontos as turnés ndo eram compensadoras.

Enquanto as companhias de navegacdo estrangeiras para o Brasil concedem as
companhias teatrais 50% de desconto, as companhias nacionais para a Africa apenas
nos concedem 40%. Se eu tivesse vindo da outra costa para aqui no vapor alemao
Niassa, pagaria 10% menos do que paguei vindo em barco nosso! Mas h& mais:
enquanto na metropole os teatros contentam-se com 10 a 20% o méximo, de
percentagem, por ca ndo querem menos de 40%. E note-se que enquanto o proprietario
do teatro tem uma despesa de mil angolares por noite, nds temos uma fila de encargos
de seis a sete mil angolares! Além disso, temos os direitos de autor que ndo o dobro

2 A Companhia Nacional de Navegacdo tinha a sua sede em Lisboa e existia desde 1881, atuando no servico
regular de carga e passageiros entre a metropole e a Africa ocidental e oriental. Inicialmente contava apenas com
dois paquetes, Portugal e Angola. Depois passam a contar com 8 embarcacdes: Niassa, Nova Lisboa, Quanza,
Lourengo Marques, Inharrime, Chinde, Luabo e Save. Existia também a Companhia Colonial de Navegacdo, que
contava com os paquetes Patria, Império, Vera Cruz, Santa Maria, Uige e Infante Dom Henrique. Era este 0 meio
de transporte mais utilizado pelos artistas portugueses que partiam da metropole com destino a Angola ou
Mocambique. Inicialmente, as viagens eram longas e desconfortaveis. Nos anos 1940, estas embarcacgdes passam
a contar com estruturas mais modernas e as viagens, a partir de 1946, passam a durar apenas 9 dias (A Provincia
de Angola, 2 de maio de 1946. Luanda. Ano XXIII. N. 6234, p. 2). No inicio de 1949, a Companhia Nacional de
Navegacdo promove uma renovagdo da sua frota. O novo paquete Angola passa a contar com 94 lugares na
primeira classe, 148 na segunda e 98 na terceira. E a estrutura oferece aos passageiros uma piscina ao ar livre de
10,75 metros ou 5,18, saldes luxuosos, cozinhas equipadas, sala de jantar, e espacos com condicionamento de
temperatura, além de uma central telefénica a bordo que possibilita aos passageiros fazer ligagcdes de qualquer
camarote (A Provincia de Angola, 25 de janeiro de 1949. Luanda. Ano XXVII. N. 7065, capa). As viagens nas
embarcacdes destas Companhias de Navegacdo seguem sendo o meio de transporte privilegiado para as turnés
teatrais as colénias mesmo durante os anos 1950, porém também existiam alguns grupos que passam a viajar de
avido a partir de 1946, ano em que sai 0 primeiro voo da Linha Aérea Imperial de Lishoa para as coldnias,
possibilitando viagens muito mais curtas (GARCIA, Rita. Luanda como ela era. 1960-1975. Historias e memérias
de uma cidade inesquecivel. Lisboa: Oficina do Livro, 2016, p. 12-13).
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dos que nos cobram na metrépole. Temos mais o pessoal do palco que é caro e
incompetente e temos ainda que as contribuicdes ao Estado sdo pesadas e violentas’?3.,

Os apoios do Estado seriam indispensaveis, assim, para que as turnés das companhias
portuguesas pudessem acontecer com uma frequéncia mais assidua e sem prejuizos financeiros
aos artistas. De acordo com o artista, os Governos Coloniais poderiam contribuir “isentando de
contribuigbes as companhias que se deslocassem até aqui com propositos de fazer arte”’?*, e 0
Estado Novo deveria auxiliar a subsidiar “as que se propuzessem a vir dar a conhecer a estes ja
importantes ndcleos de portugueses, 0s autores e os artistas do seu pais, a vir trazer até aqui um
pouco de Portugal”’?,

Estas cobrancas e sugestfes geralmente eram feitas pelos grandes nomes do teatro
portugués, que possuiam mais voz na imprensa e uma maior popularidade no meio artistico do
pais. Em 1938 o jornal A Provincia de Angola entrevista Maria Helena Matos, filha da grande
atriz Maria Matos, que estava em turné por Angola. Quando o entrevistador pergunta se o grupo

havia recebido algum apoio financeiro do Governo, ela responde:

O Unico beneficio de que gozamos, neste nosso empreendimento, é o de 40% de
desconto nas passagens, 0 que ndo representa prote¢do especial para nés, pois que por
decisdo do Conselho de Tarifas, ha uma disposicdo especial, que concede aquele
desconto a qualquer agrupamento em viagem, superior a 10 pessoas. [...] E minha Mai
é alguém no teatro: A sua vinda ou a de qualquer outro grande artista, a trazer aos
colonos de Africa, que pela sua vida se nio possam deslocar a centros de maior
cultura, um pouco de teatro que hoje se representa em Portugal e a interpretacéo de
escolhidos autores contemporaneos, deveria estar incluida no programa da politica de
espirito da nossa unidade imperial 28!

De acordo com a artista, o Estado j& oferecia uma isen¢do do imposto de selo, mas ela
abrangia apenas o repertdrio de pecas classicas, o que ndo auxiliava nenhuma companbhia teatral
portuguesa, tendo em vista que todos ja sabiam que, para estas turnés, seria ruinoso “trazermos
um repertorio sé de Autos da Barca, Autos de Mofina Mendes e outros que tais. S&o pecas
literarias muito respeitaveis, mas de museu, o publico ndo as tolera”’?’. De fato, segundo a
geréncia do Nacional Cine-Teatro, “a modalidade teatral que mais agrada ao publico de Luanda

é a de revista e vaudeville”’?® e, para estas, ndo existiam isencdes.

23 A Provincia de Angola, 3 de novembro de 1932. Luanda, ano X, n° 2125, p. 2.
24 | dem.

25 |dem.

26 A Provincia de Angola, 4 de setembro de 1938. Luanda, ano I11, n°® 122, p. 3.
27 | dem.

28 A Provincia de Angola, 20 de novembro de 1936. Luanda, ano I, n° 36, p. 2.
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E mesmo quando as companhias levavam para Angola um repertério composto por
comédias, operetas, vaudevilles ou revistas, as casas de espetaculo ndo lotavam, o que
significava um problema a mais para a situacdo financeira destes grupos que nao conseguiam
adquirir com a bilheteria um valor suficiente para arcar com todas as despesas e, ainda menos,
para obter algum lucro. Em 1934, na ocasido da visita da grande atriz portuguesa Ilda Stichini

em Angola, a imprensa menciona a falta de publico nos espetaculos da companhia.

A crise que Angola atravessa, e tdo evidentemente se manifesta debaixo de multiplos
aspectos, e sé ela, tem concorrido para que a frequéncia do Nacional ndo corresponda
ao valor da Companhia e as despezas avultadas que a tournée representa. Por todos 0s
motivos lamentamos o facto pois ele representa, a nosso vér, factor importante para
que tdo cedo n&o sejamos visitados por organizado ntcleo de artistas portugueses’?°.

O motivo da baixa assiduidade de publico nos teatros era a crise financeira vivida pela
populacdo da col6nia, que ndo podia arcar com a despesa dos altos valores cobrados nos
ingressos. Conforme menciona a imprensa, “bem sabemos que as dificuldades da hora presente
sdo grandes, influindo bastante para que o publico de Luanda ndo possa corresponder, como
decerto desejaria, ao esforco e sacrificio que representa a vinda &s Colonias de uma Companhia
desta classe [...]”"%°. Um dos integrantes do elenco da Companhia Ilda Stichini, o ator Joaquim
de Oliveira, comenta sobre este problema afirmando que estava “convencido que se o0 publico
ndo compareceu em maior nimero, foi pelas dificuldades com que luta e que tive ensejo de
verificar da situacdo presente dos colonos que é absolutamente injusta, porquanto néo
corresponde 4 grandeza do seu sacrificio”’!. Compadecido com a dificil situacéo da populagéo
da colonia, o artista confessa que “do contacto que tive com os meus compatriotas que hé longos
anos vivem em Africa, nasceu em mim um grande respeito e admiracdo pelo labor e
patriotismo” "%,

A falta de publico era ainda maior quando acontecia de duas companhias teatrais
portuguesas promoverem turnés para as colénias ao mesmo tempo. Em 1934, por exemplo,
anuncia-se que Mogcambique receberia no mesmo periodo do ano a visita das Companhias Ilda
Stichini e Ausenda de Oliveira. A imprensa de Angola transcreve uma nota do jornal Noticias,

de Lourengo Marques, que alertava sobre 0s riscos que isso poderia acarretar:

2% A Provincia de Angola, 6 de junho de 1934. Luanda, ano XI, n° 2606, p. 3.

730 A Provincia de Angola, 22 de maio de 1934. Luanda, ano XI, n° 2594, capa.
8L A Provincia de Angola, 3 de setembro de 1934. Luanda, ano XII, n° 2680, p. 2.
32 |dem.



197

[...] a Companhia Ausenda de Oliveira, vindo primeiro a Lourenco Marques, roubara
cinquenta por cento de probabilidades de éxito financeiro & Companhia llda Stichini.
Em contra-partida, perdera em Angola, onde aquela chegara primeiro e explorard o
Cine-Teatro Nacional. Resultados: como a crise que se atravessa ja torna muito
problematico o éxito de uma companhia, perderdo as duas, e depois de dois desastres
financeiros, teremos outro largo interregno sem teatro, a contrapor & abundancia, de
teatro quatro meses...”*?

Poucos exemplares depois a imprensa noticia que a Companhia Ausenda de Oliveira
havia adiado a sua turné para outro momento.

E vélido lembrar que, além dos montantes obtidos em bilheteria ndo serem suficientes,
o valor bruto precisava ainda ser divido entre a companhia e o teatro. Do rendimento obtido,
boa parte ficava para a geréncia da casa, a fim de pagar o aluguel do espaco e de arcar com oS
custos das taxas que eram cobradas pelo Estado as préprias casas de espetaculos da coldnia.

Nota-se, assim, que a concessao de beneficios do Estado auxiliaria ndo apenas os artistas
portugueses interessados em promoverem turnés para o ultramar, mas também os empresarios
que gerenciavam as casas de espetaculos nas col6nias, pois, se houvessem isencGes dos
impostos cobrados aos teatros, estes empresarios poderiam obter lucros maiores e diminuir o
preco cobrado pelos bilhetes dos espetaculos. Em 1937 o Governo Geral de Mocambique chega
a emitir um oficio para o Ministério das Colonias pedindo justamente a “abolicdo do imposto
sobre as companhias teatrais portuguesas que pretendam exibir-se em Lourengo Marques,
imposto que onera pesadamente qualquer espectaculo que deseje fazer-se naquela cidade”’3.
Contudo, a imprensa ndo menciona se o pedido foi atendido.

Durante os anos 1940 o Estado Novo comeca a conceder alguns apoios com o objetivo
de tentar minimizar a crise do teatro portugués, que se agrava justamente neste periodo. Um
dos primeiros artistas na metrépole a ser subsidiado pelo regime é o ator portugués Alves da
Cunha, que em 1940 passou a contar com a ajuda do Fundo do Desemprego, do Comissariado
de Obras Publicas, j& mencionado no primeiro capitulo desta tese. Em 1943 também o
subsecretario de Estado das Corporagdes e Previdéncia Social promove a criacdo da Caixa de
Previdéncia dos Profissionais de Espetaculos, estabelecendo também uma Tabela de Salarios
Minimos para este setor, voltada para os trabalhadores teatrais do género declamado e do género
da opereta e fantasia. S&o abrangidos nesta tabela atores, atrizes, ensaiadores, coredgrafos,
coristas, bailarinos, canconetistas, pontos e contrarregras. A imprensa de Angola noticia estas

medidas, afirmando que elas representariam um ponto de partida rumo a retribuicdo destes

733 A Provincia de Angola, 14 de abril de 1934. Luanda, ano XI, n° 2562, p. 2.
3 A Provincia de Angola, 14 de agosto de 1937. Luanda, ano X1V, n° 3581, capa.
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profissionais “pelo trabalho que desempenhavam nas casas de espectaculos do Pais, orientagao

que deve projectar-se, também, nas digressdes artisticas 4s Ilhas e ao Ultramar” "%,

3.6.4 “Changs e Fumanchus” em Angola

Na década de 1940 se intensificam as cobrancas feitas pela imprensa da metropole e das
colbnias ao Estado, para que fossem subsidiadas as turnés para a Africa. O primeiro
agrupamento a receber algum tipo de verba oficial, ainda que indireta, foi a Companhia Maria
Matos, ainda em 1938. Na ocasido da sua temporada em Mogambique, Maria Matos promove
uma festa artistica em que recebe da Camara Municipal de Lourenco Marques um cheque de
20 mil escudos, como uma homenagem e forma de agradecimento a visita da atriz & colonia’®.
Contudo, um curioso conflito de interesse politico faz com que a Camara se arrependa de ter
auxiliado a artista.

No mesmo periodo em que 0 grupo estava em turné pelas colbnias, o Presidente da
Republica e o Ministro das Col6nias estavam em viagem oficial visitando o ultramar portugués.
Estas autoridades e as suas respectivas comitivas aproveitam a oportunidade para prestigiar
alguns dos espetaculos da companhia primeiro em Mogambique e depois em Angola. De acordo
com o que é publicado na imprensa, a Camara Municipal de Lourenco Marques divulga uma
nota desejando nunca ter presenteado a artista com aquela quantia, pois teria recebido a
informagao de que “da parte da Companhia Maria Matos ndo houvera para com Sua Exceléncia
0 Ministro das Colonias a atencdo e acatamento que ao mesmo Excelentissimo Senhor eram
devidos”™®". O presidente da Camara disse ainda que estava publicando esta declaragdo “em
virtude dos factos apontados e de que lhe foi dado conhecimento oficioso”, ¢ que lastimava “ter
sido ele préprio que, por solicitacdes que lhe foram feitas, tenha apresentado a proposta para a
concessdo do subsidio”’®, afirmando que este fato deveria servir de alerta para casos futuros.
Note-se que o contexto ditatorial em que estas turnés estavam inseridas fazia com que fosse
requisito fundamental para a obtencéo de qualquer apoio uma postura de respeito e simpatia
dos artistas portugueses em relacdo ao Estado Novo e as suas autoridades representativas.

Outros artistas e agrupamentos recebem subsidios diretos do regime nos anos 1940,
viajando em turné para as coldnias com o selo de “patrocinados” pelo Estado Novo. Apesar da

maior parte das cobrancas feitas ao regime para que fossem concedidos estes apoios ter partido

35 A Provincia de Angola, 7 de junho de 1943. Luanda. Ano XX. N. 5355, capa.
736 A Provincia de Angola, 9 de junho de 1938. Luanda, ano XV, n° 3852, p. 3.

787 A Provincia de Angola, 19 de outubro de 1938. Luanda, ano XVI, n° 3938, p. 3.
38 Idem.
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das grandes companhias teatrais que viajaram para Angola, as primeiras a serem beneficiadas
com algum tipo de auxilio foram os pequenos agrupamentos.

De acordo com os indicios encontrados por esta investigacdo, o primeiro agrupamento
oficialmente patrocinado pelo regime foi a Companhia Octéavio de Matos, em 1940. A imprensa
de Angola publica, em agosto de 1940, a noticia de que “pela mala recem-chegada da
Metrdpole, sabemos que Octavio de Matos embarca brevemente, subsidiado pelo Governo, com
a sua companhia””®. O grupo, composto por Octavio de Matos’*® e Irene de Matos (atores),
Manolita e Linita (bailarinas), e José Lopo (clown Pepito), desembarcou em Luanda em outubro
deste ano, estreando-se no palco do Nacional Cine-Teatro com o espetaculo intitulado Ling
Chong, apresentando numeros de méagica e de ilusionismo, bailados e canc¢des. Reproduzimos

abaixo a capa do cartaz-programa do espetaculo.

191 T
- [}
| OCTAVIO MATTOS

Figura 7- Programa do Espe’ta'iculo Ling Cho-ng, de Octavio de Matos. Angola, 1941.
Fonte: acervo Museu Nacional do Teatro e da Danca. COTA 103424.

O espetaculo de cunho oriental consistia em uma Parada das llusdes, que misturava
técnicas de teatro de revista e de ilusionismo, e contava com uma gigantesca estrutura de
cenarios e objetos cénicos, que, de acordo com as informacdes do programa, foi avaliada em
400.000$00. Os figurinos de Octavio de Matos para interpretar Ling Chong, o protagonista,
eram tlnicas bordadas e quimonos de arabescos. O ator, que havia recentemente apresentado
seus espetaculos na metrépole, inaugurava, de acordo com texto escrito em seu programa por
Mello e Alvim, uma nova modalidade de teatro que prometia balancar as estruturas tradicionais

do teatro portugués e que ja teria alcancado tdo ampla popularidade em Portugal, na Franca e

3% A Provincia de Angola, 8 de agosto de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4488, p. 2.
740 O ator e ilusionista Octavio de Matos nasceu em Lisboa em 1899 e faleceu em 1964. Diario de Lisboa, 17 de
dezembro de 1964. Lisboa, ano 44, n.° 15089.
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no Brasil que “o Estado ndo hesitou em subsidiar a sua digressdo a Africa, [...] 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”’#!. Note-se que
nem no programa e nem na imprensa sdo informadas através de qual ministério ou secretariado
0 patrocinio foi concedido.

De acordo com a critica publicada na imprensa, a estreia da Companhia contou com
uma farta concorréncia que aplaudiu demoradamente Ling Chong no espetaculo que apresentou
“numeros de ilusionismo, com a colaboragao de todos os artistas, e dois nimeros de danga pelas
duas bailarinas”’*2. Durante a sua temporada no Nacional Cine-Teatro também foram
apresentados espetaculos de music-hall compostos por nimeros como Charlot no Music-Hall,
em que o ator faz uma imitac&o da Charlie Chaplin; Dr. Farripinhas; além de nimeros c6micos
com os clowns Pepito e Octaboff. Octavio de Matos apresenta ainda algumas de suas melhores
criagdes do teatro de revista portugués; Linita canta o Fado; e sdo apresentados novos bailados
pelas bailarinas Manolita e Linita. Em alguns destes espetaculos participam artistas e amadores
locais, como os musicos Salvador Freire e Manuel Gomes, que contribuiram com a guitarra e a
viola nos niimeros musicais’*3.

A questdo mais interessante a ser destacada sobre este agrupamento é que ele foi o Unico
a promover espetaculos também no Cine Colonial, em Luanda, e ndo apenas no Nacional Cine-
Teatro, a casa de espetaculos dos brancos e europeus. Apos a finalizacdo da sua temporada no
Nacional, que durou todo 0 més de outubro, a Companhia promove no recém-inaugurado Cine
Colonial, para um publico majoritariamente composto por “indigenas”, espetdculos de
ilusionismo, bailados e intermédios comicos. E apresentado exatamente 0 mesmo programa que
havia sido oferecido no Nacional, além de novos bailados e modinhas brasileiras pela dupla de
bailarinas Manolita e Linita’*. Era a primeira, e a Gltima vez, que os espetaculos portugueses
gue vinham da metropole ndo eram voltados somente para as plateias de colonos da capital. A
imprensa ndo menciona, contudo, se a inciativa partiu do proprio Octavio de Matos, ou se este,
sendo patrocinado, havia feito algum combinado com o Estado comprometendo-se em abranger
todos os setores da populagdo de Angola na sua turné.

Apbs quase dois meses em cartaz em Luanda, a Companhia parte de comboio para Vila

Salazar, deslocando-se depois para Malange onde foram apresentados dois espetaculos em

741 Texto de Introducéo do Programa do Espetaculo Ling Chong, de Octavio de Matos. Angola, 1941. Assinado
por Mello e Alvim em 5 de setembro de 1940. Acervo Museu Nacional do Teatro e da Danga. COTA 103424.

42 A Provincia de Angola, 5 de outubro de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4537, p. 4.

743 A Provincia de Angola, 16 de outubro de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4546, p. 3.

44 A Provincia de Angola, 6 de novembro de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4564, p. 3.
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matinés dedicadas as “criancas e aos indigenas e a pregos muito reduzidos”’#. O itinerario do
grupo que permaneceu em Angola entre 1940 e 1942 abrangeu localidades como Nova Lisboa,
Benguela, Lobito e Mossdmedes. Alguns indicios apontam que a Companhia teria promovido
espetaculos tambeém em Cabinda. De acordo com os relatos de memorias recolhidos por Rita
Garcia, Luis Montez, nascido em Malange, foi o responsavel por organizar nos anos 1960 no

Cine-Miramar’4

, em Luanda, um programa de divertimentos infantil chamado Cazumbi*’,
uma espécie de show onde criangas e adultos assistiam a nimeros cdmicos e participavam de
brincadeiras como a danga das cadeiras. A autora afirma que o empresario angolano “ainda era
miudo quando lhe disseram pela primeira vez que seria um homem de palco”’*, e que isto
aconteceu quando ele “estava em Cabinda a ver um espectaculo do actor Octavio de Matos pai,
quando o artista reparou na expressao de éxtase com que ele assistia a ac¢do e o chamou para
junto dele”™.

A Companhia Octavio de Matos promove espetaculos também no Congo Belga e Congo
Francés durante este periodo, regressando para Luanda em marco de 1942, com um grupo
composto apenas por Octavio de Matos, sua esposa Irene de Matos e seu filho Rogério Octavio
de Matos (1939-2019), que nesta época tinha apenas trés anos’°. Os artistas promovem uma
Festa Artistica de despedida no Nacional Cine-Teatro com a colaboracdo de varios amadores
locais. No espetaculo foi apresentado, pela primeira vez em Luanda, o seu novo género de
trabalho com numeros de transformismo rapido, uma técnica italiana recentemente aprendida
por Octavio de Matos, além da comédia em um ato intitulada Um génio, de sua autoria, e de
um ato de variedades’. Apds despedir-se de Luanda, o grupo embarca no vapor Angola com
destino a Mocambique para dar continuidade a sua turné.

Apos a Companhia Octavio de Matos, outras duas destas pequenas turnés recebem o
patrocinio do Estado Novo em 1948, e desta vez sdo especificados os o6rgdos oficiais

responsaveis pela concessao dos subsidios: o artista portugués Fernando Curado Ribeiro,

5 A Provincia de Angola, 19 de dezembro de 1940. Luanda, ano XVIII, n° 4600, p. 3.

746 Cine-Esplanada fundado em Luanda em 1959, com um écran de 23 metros de comprimento e uma capacidade
para 1500 pessoas (GARCIA, Rita. Luanda como ela era. 1960-1975. Historias e memorias de uma cidade
inesquecivel. Lisboa: Oficina do Livro, 2016, p. 215).

47 Sobre este e outros festivais organizados por este empresario em Luanda ver: ALVES, Amanda Palomo.
“Angolano segue em frente”’: um panorama do cenario musical urbano de Angola entre as décadas de 1940-1970.
Tese (Doutorado) — Programa de P6s-Graduacao em Histéria da Universidade Federal Fluminense, Niteroi, 2015.
48 GARCIA, Rita. Luanda como ela era. 1960-1975. Historias e memdrias de uma cidade inesquecivel. Lisboa:
Oficina do Livro, 2016, p. 160.

49 | dem.

750 A Provincia de Angola, 2 de marco de 1942. Luanda, Ano XIX. N. 4970, p. 2. A imprensa ndo publica
informacdes sobre José Lopo, que atuava como clown nos espetaculos deste agrupamento, mas divulga que as
bailarinas Manolita e Linita haviam deixado a companhia e assinado um contrato de trabalho com um Cassino em
Lourenco Marques.

1 A Provincia de Angola, 13 de margo de 1942. Luanda. Ano XIX. N. 4979, p. 3.
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subsidiado pela Agéncia Geral das Colonias e pelo Ministério das Coldonias’?; e o grupo
Cantares de Portugal, subsidiado pelo Ministério de Obras Publicas, Ministério das Colonias,
Comissariado do Desemprego e Sindicato dos Artistas Teatrais™3. As grandes companhias
teatrais portuguesas, conforme veremos nos proximos capitulos, receberdo auxilios somente
nos anos 1950, através do Comissariado do Desemprego, do Ministério das Colonias e do Fundo
de Teatro”*,

Dentre as mais de cinquenta turnés (pequenas ou grandes) que sdo promovidas por
agrupamentos portugueses para Angola entre 1932 e 1959, apenas nove recebem patrocinio do
Estado Novo, sendo trés durante os anos 1940 e seis durante os anos 1950. Todas as demais
promovem as suas digressdes com recursos proprios. Conforme mencionado no primeiro
capitulo, mesmo ap6s a criacdo do Fundo de Teatro em 1950, com recursos voltados
especificamente para o teatro itinerante, a preferéncia do regime continuou sendo subsidiar 0s
grupos locais, na metropole.

E possivel concluir com esta questdo que, enquanto na metropole as trés vias utilizadas
pelo Estado para o controle do teatro portugués eram a Censura, o Teatro do Povo e o Patrocinio
de Companhias Teatrais Independentes’®, nas colonias apenas uma destas vias funcionava de
forma mais expressiva: a Censura. O Teatro do Povo manteve o seu campo de acdo sempre
restrito a metropole, e o0s patrocinios, como vimos, foram concedidos apenas pontualmente. Ja
a Censura, esta era exportada para além-mar. Assim com os filmes que ja vinham da metropole
cortados, todas as pecas teatrais apresentadas em Angola foram antes estreadas em Lisboa ou
no Porto e, por isso, tanto o texto quanto os ensaios (com figurinos, objetos cénicos e cenarios)
ja haviam passado pelo crivo da Censura quando os repertdrios chegavam a col6nia. Em relacdo

as praticas censorias exercidas na propria colonia’™®, os indicios apontam que, durante os anos

52 A Provincia de Angola, 27 de julho de 1948. Luanda. Ano XXV. N. 6915, p. 3.

73 A Provincia de Angola, 12 de novembro de 1948. Luanda. Ano XXVI. N. 7006, p. 2.

754 S3o as companhias Brunilde Judice-Alves da Costa, em 1952; Alma Flora, em 1953 e 1954; Berta de Bivar-
Alves da Cunha, em 1954; Jodo Villaret, em 1954; Vasco Santana, em 1955; e Teatro Alegre, em 1960.

5 Ver Capitulo 1.

76 Sobre a censura organizada em Angola, é importante destacar que existia uma Comissdo Central de Censura,
fundada em Luanda em 1935 pelo Governo Geral de Angola (A Provincia de Angola, 4 de novembro de 1935.
Luanda, ano XIII, n° 3033, capa). Esta Comissdo, com as suas delegacgdes espalhadas pelas demais provincias da
colbnia, funcionava da seguinte forma: ela reportava-se ao Governador-Geral de Angola “que por sua vez
reportava directamente ao Ministério do Interior (MI), que por sua vez reportava ao Ministério do Ultramar,
fazendo este uma apreciagdo da censura”. Esta estrutura censoéria era, portanto, “dependente do governo central e,
inclusive, houve comissBes de censura criadas por altos quadros da censura da metrépole e todos eles oficiais
militares, transferidos para as colonias com essa precisa finalidade” (MELO, Daniel. A censura salazarista e as
coldnias: um exemplo de abrangéncia. Revista de Histéria da Sociedade e da Cultura, n. 16, p. 475-496, 2016, p.
481). Contudo, o seu controle era destinado especificamente & imprensa da col6nia neste primeiro momento.
Conforme j& mencionado anteriormente, a censura aos filmes exibidos na col6nia existia desde 1925, sendo
aprimorada a partir de 1950 com a criacdo da Inspeccéo Cinematografica. Uma pratica mais organizada de censura
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1930 e 1940, o controle do que subia aos palcos angolanos era feito de forma indireta, através
do olhar atento do Governador-Geral e de alguns funcionarios da administracdo publica que se
faziam presentes nos espetdculos apresentados em Luanda, em camarotes tradicionalmente
reservados para eles. Ndo foram encontradas informagdes sobre algum tipo de censura exercida
na ocasido dos ensaios das pecas ou na escolha dos repertorios que as companhias levavam para

Angola.

aos espetaculos, sejam eles teatrais, musicais ou cinematograficos, serd estabelecida somente nos anos 1950.
Mencionaremos esta questdo no capitulo 4.
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4 CAPITULO 3-TODOS A POSTOS? O ENSAIO VAI COMECAR!

A histdria das turnés teatrais que partiam da metrépole com destino a Luanda pode ser

dividida em trés fases distintas’®’

, que denominamos de ensaio, estreia e apoteose, sendo elas:
(1) o surgimento (ensaio), que ocorreu nos anos 1930, periodo inicial em que as companhias
puderam “ensaiar” as primeiras digressdes para as colonias, testando o funcionamento destes
empreendimentos; (2) a estruturacéo (estreia), desenvolvida nos anos 1940, segunda fase destas
turnés para o ultramar, com companhias que, a partir da experiéncia vivida pelos colegas artistas
na década anterior, puderam levar para as col6nias repertérios mais de acordo com 0s gostos
das plateias de Angola; e (3) o apice (apoteose) da historia destas itinerancias, terceira fase, que
acontece durante os anos 1950, com uma assiduidade significativamente maior destas turnés
promovidas, a partir de entdo, por companhias teatrais sobretudo de revistas’®. Abordaremos
neste capitulo a primeira fase destas digressdes.

Entre 1932 e 1938 quatro grandes companhias teatrais portuguesas promoveram turnés
para Angola: a Companhia Hortense Luz e a Companhia Berta de Bivar, em 1932; a Companhia
Ilda Stichini, em 1934; e a Companhia Maria Matos, em 1938. Ao longo deste capitulo, iremos
apresentar cada uma destas companhias indicando 0 nome do grupo, 0 empresario responsavel
por ele, os artistas do elenco e as suas respectivas fungdes, as equipes técnicas que
acompanhavam as turnés, a quantidade de pecas trazidas nos repertérios e 0 género e
nacionalidade destas pecas, o tempo de duracdo destas turnés em Angola, e 0s itinerarios destas
digressdes no interior da colénia. A partir destas informac6es partiremos para a analise em si
das pecas teatrais apresentadas por estas companhias durante os anos 1930, elencando os textos
gue melhor respondem as perguntas desta investigacdo para entdo compreender as alteracdes e
continuidades presentes nestes repertorios em cada uma destas décadas no ambito das relacdes
estabelecidas ente este teatro e 0 contexto politico do periodo.

Diferentemente daqueles pequenos agrupamentos mencionados no capitulo anterior,
gue geralmente montavam duos ou trios propositadamente para realizar a digressdo para as
col6nias, estas companhias ja existiam de forma consolidada na metrdpole e ja atuavam juntos
por longos anos, promovendo espetaculos especialmente em Lisboa e no Porto. Os elencos

destes grupos contavam com artistas de grande renome na cena teatral portuguesa, muitos deles

757 E possivel considerar ainda uma quarta fase desta historia, que teve inicio em 1961, juntamente da eclos&o da
Guerra Colonial e foi finalizada em 1974, com a Revolugdo dos Cravos e a posterior independéncia de Angola,
em 1975. Todavia, este periodo ndo faz parte do recorte temporal desta investigacéo.

8 A segunda e a terceira fases serdo discutidas separadamente no capitulo 4.
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ja conhecidos pelo publico de Angola pela sua atuacdo no cinema ou na radio, e muito
frequentemente traziam uma figura principal — geralmente uma vedeta, como eram chamadas
as atrizes-cantoras de maior sucesso no teatro de revista portugués — que dava nome a
companhia e que atuava nos papéis protagonistas de grande parte das pecas. A direcdo artistica
dos espetaculos na maior parte das vezes ficava a cargo destas figuras principais que nomeavam
as companhias, cujos nomes apareciam em destaque nos cartazes e programas teatrais para
atrair a atencéo do publico.

Estas companhias de repertdério, como eram chamadas, ja possuiam um conjunto de
pecas teatrais mais ou menos fixo que estavam sempre presentes nos programas dos seus
espetaculos. Outro ponto em comum, compartilhado por estas primeiras companhias, é o fato
de quase todas elas j& possuirem certa experiéncia em turnés. Por conta disso a maior parte das
pecas que eram levadas para Angola ja haviam subido a cena nos palcos de Portugal e do Brasil.
E, enquanto uns artistas pisavam pela primeira vez em Africa pela ocasido destas turnés, outros
ja haviam viajado para as col6nias anteriormente integrando o elenco de outras companhias ou
grupos menores.

Estes agrupamentos viajavam da metropole para Luanda em vapores das Companhias
Nacional ou Colonial de Navegacdo; traziam elencos de cerca de 15 artistas, entre atores, atrizes
e bailarinos; equipes técnicas formadas geralmente por um ponto e um maquinista, pelo menos;
e repertérios de pecas teatrais mais amplos, que contavam com uma média de 15 ou 20 pecas
teatrais. Na bagagem das companhias também estavam elementos como cenarios, figurinos,
aderecos e objetos cénicos que seriam utilizados nos espetaculos.

Os itinerarios destas turnés contemplavam Angola e Mocambique e, as vezes, também
Sao Tomé e Principe, passando por localidades como a Madeira no momento de regresso para
a metropole. Em Angola, a localidade privilegiada era sempre Luanda, apesar de estas
companhias também promoverem espetaculos em Lobito, Benguela, Catumbela e Malange. A
capital da col6nia muito frequentemente recebia duas temporadas de espetaculos, sendo uma
primeira na chegada das companhias e uma segunda quando estes grupos estavam voltando de
Lourenco Marques, e 0 espaco escolhido para a apresentacdo destes espetaculos era o Nacional
Cine-Teatro, em Luanda.

Em relacdo ao tempo disponibilizado por estas companhias para as turnés, veremos que,
através das noticias publicadas na imprensa de Angola, que informavam as datas de embarque
e desembarque dos grupos, € possivel perceber que estas itinerancias duravam entre dois e cinco
meses contados desde 0 momento de saida dos artistas da metropole até a data em que estes

retornavam para Lisboa.
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E importante lembrar que, conforme exposto no capitulo anterior, durante os anos 1930
todas estas companhias que promoveram turnés para Angola o fizeram com recursos proprios,
contando apenas com os valores adquiridos com a bilheteria dos espetaculos apresentados na
colbnia para arcar com todos 0s custos deste tipo de empreendimento, como a compra de
bilhetes das companhias de navegacdo, alimentacdo, hospedagem e transporte no interior de
Angola ou entre as col6nias de Angola e Mocambique.

Estas turnés eram iniciativas que partiam ou dos proprios empresarios teatrais e diretores
artisticos das companhias ou dos empresarios responsaveis pelas casas de espetaculos das
colbnias. Em Angola, através de telegramas que atravessavam o atlantico, eram estabelecidos
contatos entre as partes interessadas — empresarios teatrais da metrépole e empresarios teatrais
da coldnia —, a fim de operacionalizar todas as tratativas necessarias para o acontecimento das
turnés.

Da parte das companhias teatrais portuguesas, ja € sabido que o interesse crescente em
promover digressbes para além da metropole justificava-se principalmente pelo cenério de
intensa crise teatral vivida em Portugal no periodo, que gerava a necessidade de procurar
mercados mais promissores fora da metropole. Para além disso, o interesse dos artistas em
ampliar o seu campo de acdo para as colonias cresce na medida em que se intensificam as
cobrancas feitas pela intelectualidade portuguesa, por parcelas do regime e pelos colonos que
viviam em Angola para que o teatro portugués fosse estendido para todas as parcelas do
Império.

Ja 0s empresarios teatrais responsaveis pelas casas de espetaculos de Angola
interessavam-se em contratar companhias teatrais portuguesas para promoverem temporadas
de espetaculos nos cineteatros da coldnia, no objetivo de responder aos anseios dos colonos
que, sempre que podiam, utilizavam a imprensa para manifestar o seu desejo em consumir
produtos culturais que ndo fossem somente cinematograficos. No capitulo anterior, foram
expostos, a titulo de exemplo, varios textos publicados na imprensa de Angola demonstrando a
vontade dos colonos em assistirem a espetaculos teatrais, conforme o numero de portugueses
que vivia na col6nia aumentava. Também demonstramos 0s inUmeros pequenos agrupamentos
artisticos portugueses que promoveram digressdes para Angola, apresentando espetaculos que
misturavam teatro, musica e danca. Todavia, é interessante perceber que o estabelecimento
gradual de uma industria de espetaculos na colénia gerava a formacéo de plateias mais exigentes
com o tipo de produtos que consumiam. Aos poucos, na medida em que passam a acontecer as
grandes turnés das companhias teatrais portuguesas para a Africa, o pablico de Angola passa a

ter opinides e gostos mais especializados.
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Em janeiro de 1932, pela ocasido da visita da Companhia Hortense Luz em Luanda, o
jornal A Provincia de Angola publica um texto criticando a postura da plateia do Nacional Cine-
Teatro que néo teria aplaudido o suficiente o grupo, pois “muitos espectadores do Nacional
Cine Teatro, vdo para o espectaculo com a preocupacio de fazerem de exigentes” >°. De acordo
com o texto, apesar de ter sido notavel que o publico saiu do teatro satisfeito com o espetaculo,
também era possivel “verificar-se da parte desse publico que gostou e que saiu satisfeito, uma
atitude incompreensivel para com o0s artistas, que parece um propdsito, e que coisa alguma
justifica”’®, tendo em vista que a Companhia Hortense Luz, que “trouxe até nds uma grande
Companhia, actrizes e actores que, na Metropole usam nos cartazes 0os nomes em letras
garrafais, cenarios luxuosos e ricos e pecas que em toda a parte tem alcancado auténticos e

”761 n3o estava sendo “acarinhada como merecia em Luanda”’®%. O autor

justificados sucessos
alertava, por fim, que, se o publico continuasse com esta atitude, Angola voltaria “dentro em
pouco a receber a visita dos grupos e grupinhos, e de mais ninguém” '3,

Segundo este mesmo periodico, ndo sé o publico de Luanda, mas também a imprensa
da capital, estaria sendo injusta com a Companhia Hortense Luz, pois, em outro jornal teria sido
publicada uma nota em que o critico, oculto sob anonimato, afirmava que “s6 se salvam da
Companhia Hortense Luz, dois actores, o Trio Evandann’s e 0 maestro Athos”’®*, Em resposta,
o jornal A Provincia de Angola elogia o trabalho de artistas como Fernanda Coimbra, atriz e
cantora, exaltando a qualidade da sua atuagdo e questionando: “Qual a vedeta que passou pelo
palco de Luanda que tivesse tais qualidades? Ou gostara o critico apenas dos berros
destemperados que estamos acostumados a ouvir pra ca?”’%. Note-se, assim, a referéncia feita
pelo jornal aos agrupamentos que tradicionalmente apresentavam em Angola um teatro de ma
qualidade com artistas que aparentemente ndo dominavam as técnicas da representacdo teatral
e do canto.

Destacamos a titulo de exemplo destes grupos, chamados pejorativamente de
“grupinhos” pela imprensa, a Trupe Irmas Sayal, composta pelos artistas portugueses Deolinda
Sayal, Lusitana Sayal e Manuel Martins, que atuou em Angola em 1937. O agrupamento
promoveu espetaculos de variedades compostos por recitativos, duetos, fados e cangdes em

diversas localidades da colénia. Uma das récitas oferecidas em Nova Lisboa foi amplamente

9 A Provincia de Angola, 16 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1884, p. 2.
760 | dem.
61 | dem.
762 |dem.
763 | dem.
764 A Provincia de Angola, 23 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1890, p. 2.
85 | dem.



208

criticada pela imprensa, e o grupo foi acusado de trazer para Angola um repertorio de ma
qualidade: “E’ de lamentar que as irmas Sayal tivessem procedido como procederam, porque
julgaram que publico de Nova Lishoa era selvagem e sé conseguiram irritad-lo e colocar-se
mal” 7%

Essa referéncia critica ao tipo de repertorio trazido da metropole por estes grupos
menores aparece varias vezes na imprensa e, de acordo com 0s autores, 0 motivo era apenas
um: a suposicdo de que qualquer teatro agradaria as plateias da col6nia. Fernando Leiro, um
antigo colono de Angola, publica um texto no jornal Vida Colonial, em 1935, expondo
justamente esta questdo. De acordo com o autor, sempre que 0S jornais metropolitanos

anunciavam que estava sendo organizada uma nova turné para as colénias ele arrepiava-se

“pensando j4 na dose de paciéncia de que necessitaria para assistir aos especticulos”’®’

apresentados em Angola. Decidido agora a dissertar a proposito de certas tournées as nossas
colonias, o colono denuncia a precariedade do teatro portugués que estava sendo exportado para
o0 ultramar e elenca quais seriam, para ele, os motivos da falta de consideracdo dos artistas

portugueses com as plateias de colonos.

Salvo rarissimas excepcfes, as tournées as nossas colénias redundaram sempre,
artisticamente, em lamentaveis fracassos. Por falta de dinheiro? Por falta de
equilibrio? Por falta de competéncia directiva? Por desconhecimento do meio? Eu
creio que ndo sera desassisado afirmar que estes quatro argumentos, intimamente
ligados por um pacto de alianga — uma espécie de pacto dos quatro — tém dado ocasido
a que as tournées, tal como tém sido formadas, estejam longe de merecer 0 nosso
sincero aplauso e 0 nosso amigavel incitamento. Havia dantes — havia ou ha ainda? —
no espirito gananciosamente comercial de certas criaturas, a no¢do de que representar
nas nossas col6nias — era representar para 0s pretos. Nocdo errada, absurda,
inacreditavel, mas que muitos tiveram, que muitos partilharam. Para sofreguiddo de
certos empresarios, as coldnias, que figuravam ainda no mapa teatral, passaram a ser
a independéncia, o eldorado, o caminho maritimo que urgia descobrir.
Cupidinosamente, as atengdes convergiram para o ultramar. Tinha-se dado um grande
passo a debelacéo da crise! Estava realisado um grande sonho: a salvacdo do teatro
portugués! E, com as malas cheias de ilusbes caras e de guarda-roupa barato, comecou
a faina, a debandada, a romaria — cépia fiel do sol-e-do saloio... Quanto ao elenco, ao
cenario, ao repertorio, a direcdo artistica da troupe, que importancia poderia ter isso?
Se eles iam representar para 0s pretos, nada os obrigava a ter um pouco de respeito
pelo publico, embora esse publico, ndo regateando 0s precos exorbitantes que Ihe
marcavam, fosse acudir as suas aflitivas necessidades financeiras. O resultado, € claro,
adivinha-se. Em lugar de éxito, insucesso; em lugar de riqueza, escassez de receita’®.

Note-se, através desta e de outras reflexdes publicadas na imprensa da época, que existia

na metropole certa visdo equivocada sobre o publico consumidor de teatro das col6nias

766 A Provincia de Angola, 20 de abril de 1937. Luanda, ano XIV, n° 3.484, p. 2.
767 VVida Colonial. Jornal de Propaganda e Informagdo Colonial. Lisboa, 30 de maio de 1935. Ano I, n.° 3, capa.
768 1dem.
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portuguesas. Acreditava-se que as plateias de Angola seriam formadas ou por “indigenas” e
“assimilados” incapazes de compreender o teatro portugués ou por colonos de baixa capacidade
intelectual para poder julgar o que seria um bom teatro. Por conta dessa viséo, 0s grupos teatrais
portugueses que viajavam em turné para Angola muitas vezes eram negligentes no momento
de escolha de elenco, repertério, figurinos e cenarios que seriam levados para a colonia.

Ainda de acordo com este autor, que viveu durante sete anos em Angola e, portanto,
assistiu a varios destes espetaculos levados da metropole, seria fundamental e urgente o envio
de “embaixadas espirituais aos que moirejam nas nossas colonias”’%®, mas era preciso que
“essas embaixadas ndo nos deslustrem, que se¢ imponham a consideragdo dos espectadores
ultramarinos, que sejam organizadas com decéncia, com critério, disciplina e, sobretudo, com
uma indubitavel probidade artistica”’’®. Ao contrario do que muitos artistas da metropole
poderiam pensar, o publico colonial sabia bem diferenciar o bom teatro do mau teatro, e ja
estava “farto de fantochadas, de mistificacdo, de récitas bolorentas, anemiantes, desenxabidas,
préprias de barracas de feira”’". J4 ndo tolerava assistir nos palcos de Angola “mazelas, nem
deturpagdes, nem misérias, cénicas, nem crimes de lesa arte”’’2. Clamava por teatro e exigia
que ele fosse de notavel qualidade artistica e rigor técnico: “Quere teatro que, longe de deminui-
lo, 0 desvaneca, que seja por assim dizer, o porta-voz das saudades deste admiravel cantinho da
terra portuguesa. Pois se ele paga — &s vezes, até paga demais — ndo € justo que lhe facam a
vontade?...”""3,

O problema da crise teatral vivida pelo teatro portugués, bem como as turnés para as
col6nias como sendo a solucdo principal para esta crise, era questdo conhecida para o publico
de colonos. A logica era de gque, neste contexto, se 0s artistas teatrais portugueses precisavam
mais das col6nias do que estas precisavam deles, nada mais justo do que as plateias de além-
mar exigirem o tipo de teatro a que gostariam de assistir. Em 1932, na ocasido da digresséo da
Companhia Berta de Bivar-Alves da Cunha para Angola, outro jornal sediado em Luanda, o
Angola Desportiva, falava que “pouco acostumados como estamos ao bom teatro, ndo podemos

2774

deixar de aplaudir Alves da Cunha, artista de verdade”’’”, que, “ao contrario de tantos outros,

nos ndo impinge — é o termo — Gato por Lebre, e antes se esforgcou por trazer até nGs um pouco

8 Vida Colonial. Jornal de Propaganda e Informagdo Colonial. Lisboa, 30 de maio de 1935. Ano I, n.° 3, capa.
0 | dem.

1 | dem.

72 | dem.

73 | dem.

74 Angola Deportiva. Semanario desportivo, cinematografico e teatral. Luanda, 1° de novembro de 1932. ano II,
ne2,p.2
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de Arte, a que ndo estdvamos infelizmente habituados”’’®. Desejando que estas companhias
retornassem para a metropole divulgando no interior da cena teatral portuguesa a verdade sobre
as plateias de Angola, o periddico dizia: “E bom que d’uma vez para sempre se saiba na
Metrépole que positivamente ndo andamos de tanga e a tradicional palhota e 0 ndo menos
tradicional coqueiro, existem somente na no¢do errada que muitos tém de quem vive aqui tdo
longe”’"®. Assim, este plblico cobrava por respeito e legitimava-se enquanto plateia digna de
consumir o que havia de melhor no teatro portugués metropolitano.

Alves da Cunha ird, inclusive, ressaltar, em uma entrevista concedida para a imprensa
da metrépole em 1936, que os colonos “gostam e sentem-se lisongeados e gratos sempre que
mostramos lembrarmo-nos deles, e que tenhamos pela sua mentalidade consideracdo e
respeito”’’’, mas que era preciso lembrar que os portugueses que viviam nas coldnias queriam

e mereciam um teatro de qualidade. De acordo com o ator,

[..] é sempre um erro grave levar-lhes produtos grosseiros, sem elevagéo,
apressadamente engendrados, como certos maubembes que de hd muito percorrem as
nossas colonias com artistas de 3.2, 4.2 ou mesmo nenhuma categoria, conjuntos
desconjuntados, arranjados sem o menor respeito pelas exigéncias artisticas e
sobretudo levando como embaixada aos nossos irmaos d’além-mar uma camelotte
infama impingindo-lhes gato por lebre na persuaccdo desrespeitosa e falsa de que
‘Para os pretos de Africa tudo serve’. [...] Estes agrupamentos a que me refiro e que
tem infestado as nossas colonias, exceptuando é claro a Companhia Hortense, a
primeira de revista bem organisada, s6 prejudicam os neg6cios que pessoas honestas
desejam realisar pois com eles nasce a desconfianga nas empresas e no publico’,

A década de 1930 configura-se, assim, como uma fase de gradual definicdo do modelo
de teatro portugués levado para Angola a partir desta relacdo que pouco a pouco estabelecia-se
entre as companhias teatrais portuguesas e as plateias da coldnia. Motivado por diferentes
razbes, o fato é que o interesse, seja da parte dos colonos seja da parte das companhias, na
promocao de turnés teatrais para Angola existia. E por conta deste interesse que as digressdes
comecgam a acontecer, e € por causa do didlogo entre artistas e plateias que estas turnés passam

a ser, aos poucos, nao s6 mais frequentes, mas também mais organizadas.

4.1  As Companhias

75 Angola Deportiva. Semanario desportivo, cinematografico e teatral. Luanda, 1° de novembro de 1932. ano II,
n.%2,p.02.

76 |dem.

7 Vida Colonial. Jornal de Propaganda e Informagédo Colonial. Lisboa, 23 de abril de 1936. Ano I, n.° II, p. 8-9.
78 |dem.
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4.1.1 Companhia Hortense Luz — 1932

A Companhia Hortense Luz, o primeiro agrupamento de renome a promover uma turné
para as colbnias, foi contratada pelos empresarios responsaveis pelo Nacional Cine-Teatro para
promover uma temporada de espetaculos em Luanda pela ocasido da inauguracgao desta primeira
casa de espetaculos da coldnia’’®. O grupo era composto por 6 atrizes’®; 6 atores’®!; 3
bailarinos: Carolina, Piero e Malfalda, do Trio Evandads; e ainda por 6 girls, cujos nomes nao
foram divulgados. Além dos 21 artistas, acompanhavam a companhia também o empresario
teatral Mario Pombeiro’®?, o maestro Fernando Athos, 0 maquinista Antonio Ribeiro e o ponto
Jodo Santos’®. Enquanto a direcdo musical dos espetaculos era de responsabilidade de
Fernando Athos, a direcdo coreografica era assinada por Piero d’Evandats, e a diregao teatral
era de Hortense Luz e de Méario Pombeiro.

A companhia parte da metropole ainda em 1931 e atua primeiro em Mocambique,
desembarcando em Luanda em dezembro deste ano para promover espetaculos em Lobito e
Benguela, enquanto em Luanda eram feitos todos os preparativos para a abertura do Nacional
Cine-Teatro. Alguns indicios sugerem que, nestas localidades visitadas pela companhia antes
da sua estreia na capital, as plateias eram compostas nao apenas por colonos, mas também por
nativos de Angola. Esta informagdo é mencionada pelo ator Alberto Reis, um dos integrantes
do elenco, quando ele concede uma entrevista para o jornal A Provincia de Angola ja nos anos
1940, recordando a sua turné para Angola e exclamando de forma orgulhosa: “Fui eu a primeira

pessoa que levou a Africa uma companhia teatral com todos os seus naipes, representando como

79 No capitulo anterior abordamos a questdo das casas de espetaculo que existiam em Luanda e as suas plateias,
mencionando a inauguracdo do Nacional Cine-Teatro.

80 O elenco de atrizes era composto por: Hortense Luz (1900-1984), atriz portuguesa, nascida em Lisboa. Iniciou
a sua carreiraem 1918, logo ap6s a sua formagdo no Conservatério Nacional. Atuou em varias companhias teatrais
portuguesas como atriz e também como diretora teatral, em especial nos géneros de teatro de revista, vaudeville,
opereta e comédia musicada. Atuou também na rédio, no cinema e em programas de televisdo portugueses;
Fernanda Coimbra (1903-1991), atriz portuguesa também nascida em Lisboa; além de Josefina Augusta Amélia
Saraiva (de nome artistico Amélia Perry), Cesaria Henriques, Alda de Sousa e Branca Saldanha, cujas informagdes
como ano e local de nascimento e morte ndo foram encontrados. (Informages disponibilizadas na plataforma on-
line CEThase — Teatro em Portugal, disponivel em http://www.cetbase.pt/search/client/searchFS.htm).

81 O elenco de atores era composto por: Alberto Ghira (1888-1971), ator portugués nascido em Lisboa que estreou
suas atividades profissionais em 1906. Atuou no teatro e cinema portugués, tanto em Portugal quanto em varias
turnés para o Brasil. Foi um dos diretores do Teatro do Povo, de Antdnio Ferro; Eugénio Salvador (1908-1992),
ator portugués também nascido em Lishoa, formado pelo Conservatorio Nacional. Estreia como ator profissional
ja na Companhia Hortense Luz, em 1927. Atuava também como bailarino, diretor e coredgrafo, em especial no
teatro de revista; Henrique Alves (1872-1934); Alfredo Ruas (1892-?); Alberto Reis (1902-1953) e Alvaro
Barradas, cujas informacdes como ano e local de nascimento e morte ndo foram encontrados. Ver: JACQUES,
Mério; HEITOR, Silva. Os actores na toponimia de Lisboa. Lisboa: Camara Municipal de Lisboa, 2001;
BARROCA, Norberto José Guerra. A opereta em Portugal da Ditadura Militar ao Estado Novo. Dissertacdo
(Mestrado em Histdria Contemporanea), apresentada a Faculdade de Letras da Universidade do Porto, 2008.

782 O empresario teatral Mario Pombeiro era marido de Hortense Luz. Atuava também como ponto e como diretor
artistico de alguns espetaculos.

783 Nao foram encontradas informag@es biogréaficas sobre estas personalidades.
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em Lisboa...”’®. Quando a entrevistadora pergunta a opinido do artista sobre a plateia da
col6nia, ele responde ter gostado muito do carinho do publico de Luanda, mas que “o das outras
localidades ndo me enterneceu menos. Olhe que as vezes eram nlcleos apenas de 50, 60 pessoas
civilizadas, ou até menos como na Chibia onde representamos apenas para 30 brancos, o resto

95785

eram pretos”’®, que assistiam aos espetaculos da companhia “em barracdes, em tablados

improvisados”’® e que lotavam com um ptiblico “avido de tudo que lhe pudesse lembrar a mae-
patria”’®’,

Na capital, como ja é sabido, a situacdo era diferente, pois os colonos eram o publico
privilegiado. A inauguracdo do Nacional Cine-Teatro, uma casa de espetaculos para brancos’e,
acontece no dia 1° de janeiro de 1932, com representacdo da revista portuguesa Zabumba’®.

Reproduzimos abaixo o programa do espetaculo.

Figura 8 — Programa Teatral do Espetaculo Zabumba, que teve a sua estreia no Nacional Cine-Teatro, em
Luanda, em 1° de janeiro de 1932.
Fonte: Acervo Museu Nacional do Teatro e da Danga. Cota: 135072.

De acordo com a imprensa, o teatro estava lotado na noite de inauguracao e tanto a peca
escolhida para a estreia quanto os luxuosos cenarios e figurinos utilizados receberam grandes

8 A Provincia de Angola, 13 de junho de 1948. Luanda, ano XII1, n° 623, sem pagina definida.

85 | dem.

786 | dem.

87 | dem.

788 \er capitulo 2.

789 Zabumba. Revista em 2 actos e 16 quadros de Luiz Ferreira, Anibal Nazaret e Lopes Correia. Mdsica de Antdnio
Lopes e Jayme Mendes. Acervo Secretariado Nacional de Informacdo, Direccdo Geral dos Servicos de
Espectaculos, proc. 772. Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Cédigo de Referéncia: PT/TT/SNI-DGE/1/772.
ID DOC: 4315103.
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ovacOes da plateia presente. Este espetaculo representava um grande marco para a capital da
col6nia, pois Luanda recebia “um bom teatro ¢ uma boa companhia, duas coisas que ¢ dificil
reunir e que nunca teve”’%.

A Cia. esteve em cartaz no Nacional Cine-Teatro durante todo o més de janeiro,
apresentando, além de Zabumba, outras 10 pecas, sendo elas, respectivamente: Jorge Cadete;
Toma Tereza; A Rambdia; Vinho Novo; Cha de Parreira; Sopa de Massa; A Cigarra e a
Formiga; Feira da Luz; A Severa; e O Grao de Bico. O repertorio escolhido para a turné contou
com revistas, vaudevilles e melodramas, sendo a maioria revistas portuguesas.

Segundo as criticas publicadas no jornal A Provincia de Angola, as pecas no geral
agradaram o publico de Luanda, que tinha certa preferéncia pelo género da revista que em
especial desde a fundacdo do Parque Mayer na metrépole, em 1921, vinha adquirindo cada vez
mais popularidade. Sobre a revista A Ramboia’, por exemplo, o jornal diz: “Fantasia moderna,
repleta de quadros cheios de interesse, de animacao e de espirito, mas de espirito fino e elegante,
sem recorrer & quase obscenidade insuportavel e que infelizmente se servem alguns pseudo
homens de teatro [...]”"%?, fazendo referéncia a tradicional ma fama das revistas em apelarem a
nudez e as tematicas tidas como obscenas.

Também agradava as plateias da col6nia o “portuguesismo” contido nas pegas, pois as
cancgOes tipicamente portuguesas e as figuras pitorescas representadas pelos personagens “nos
obrigam a evocar, saudosos, a Patria longinqua”’®, transportando os colonos de volta a sua
terra-mae enquanto acontecia a duracdo do espetaculo.

A estética do teatro de revista portugués costumava encantar o publico pelos cenarios e
figurinos volumosos, carregados de detalhes que enchiam os olhos do espectador com as suas
plumas e brilhos. E possivel notar o entusiasmo causado em torno deste género através da critica

publicada na imprensa, comentando sobre a revista portuguesa Feira da Luz’®.

Mais um sucesso, um grande sucesso, alcancado ontem pela brilhante Companhia
Hortense Luz, com a representacdo da linda revista Feira da Luz. Em Portugal j& se
montam revistas com arte, com luxo, com grandeza. Em Luanda — parece um sonho!
— gracas aos esforgos de um grupo de homens de iniciativa e de coragem, — 0s
emprezarios do Nacional Cine Teatro, — gragas ao arrojo de uma atriz ilustre que ¢é

790 A Provincia de Angola, 2 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n® 1872, p. 2.

91 A Ramboia, Revista em 2 actos e 12 quadros. Original de Alberto Barbosa, Luiz Galhardo, Xavier de Magalhées
e Santos Carvalho. Musica de Frederico Freitas, Hugo Vidal e Luiz Galhardo. Acervo Museu Nacional do Teatro
e da Danga. COTA: TC-5-162-42 (BMNTD) - 44460.

792 A Provincia de Angola, 11 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1879, p. 2.

%8 A Provincia de Angola, 16 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1884, p. 2.

% Feira da Luz, Revista em 2 actos e 16 quadros. Original de José Bastos, Felix Bernandes e Pereira Coelho.
Mdsica de Frederico de Freitas, Rebocho e Calderon. Acervo Secretariado Nacional de Informacédo, Direccéo
Geral dos Servigos de Espectéaculos, proc. 510. Arquivo Nacional da Torre do Tombo. Cédigo de Referéncia:
PT/TT/SNI-DGE/1/510. ID DOC: 4314836.
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Hortense Luz, e de seu marido, Mario Pombeiro, um emprezario trabalhador,
inteligente e artista, podemos ver ontem, cheios de satisfacdo, de alegria, uma
interpretacdo  interessante posta ao servico do trabalho de actores
experimentadissimos e distintos, cenarios maravilhosos, um guarda-roupa riquissimo
e revelador de um bom gbsto apuradissimo, musica encantadora, popular, como
convem a uma revista, e bailados curiosissimos e modernos. Feira da Luz é, sem
duvida, uma das melhores revistas nacionais que se tém representado em Portugal.
Sdo 16 quadros cheios de alegria, de espirito e de vida, e aos quais o0s artistas da
Companhia Hortense Luz deram um brilho extraordinario. N&o resistimos a tentagéo
de falar outra vez nos cenarios e no guarda-roupa que chegam a ser deslumbrantes,
pela sua riqueza e bom gosto™®.

Para além destas questdes, as revistas e vaudevilles agradavam sobretudo porque faziam
rir o pablico presente de um jeito bastante particular, fazendo o uso de ironias e sarcasmos para
debater teméticas polémicas que estavam em voga na atualidade sem levantar suspeitas diante
da censura salazarista. De acordo com as criticas, estas pecas serviam, assim, para “fazer rir o
publico cada vez mais necessitado de uns momentos de alegria que o faca esquecer as tremendas
dificuldades da hora que passa”’®®.

Do repertorio levado para Angola pela companhia, a Unica peca que teria deixado o
publico insatisfeito seria A Severa’’, famoso drama portugués de autoria de Jdlio Dantas. A
critica publicada na imprensa questiona a escolha de Hortense Luz, afirmando que a atriz e
diretora teria esquecido “que, salvo uma ou outra excep¢ao, no elenco da sua Companhia ndo
tem quem a ajude a representar A Severa”’%, tendo em vista que esta era uma peca para as
companhias de teatro declamado. O jornal aconselha a atriz a ndo sair do seu préprio género, a
revista e o vaudeville, até 0 momento em que reunir uma companhia composta por atores e
atrizes de declamacdo, ja acostumados na exploracdo do género dramaético. Note-se o rigor
técnico das criticas teatrais feitas na imprensa local, utilizando argumentos especificos da area
da representacdo teatral para justificar as possiveis insatisfacGes suas ou do publico que assistia
aos espetaculos.

A Companhia finaliza a sua temporada no Nacional Cine-Teatro com a peca O Grao de
Bico’®®, melodrama apresentado na ocasifo da Festa Artistica em homenagem a atriz Hortense
Luz, e com a representacdo da Revista das Revistas, uma unido dos melhores quadros de cada
uma das revistas que haviam sido apresentadas em Luanda ao longo do més. Reproduzimos

abaixo recortes dos programas dos respectivos espetaculos.

% A Provincia de Angola, 21 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1888, p. 2.

7% A Provincia de Angola, 18 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1885, p. 2.

97 A Severa, peca em 4 actos. Original de Jilio Dantas. Acervo Museu Nacional do Teatro e da Danca. COTA: 1-
25-67.

%8 A Provincia de Angola, 25 de janeiro de 1932. Luanda, ano IX, n° 1891, p. 2.

%% O Grao de Bico, Melodrama em 3 actos. Autor desconhecido. Acervo Museu Nacional do Teatro e da Danca.
COTA 1.° Ato: TC-5-145-10 (BMNTD) — 44458; COTA 2.° Ato: TC-5-145-10 (BMNTD) — 44459; COTA 3.°
Ato: TC-5-130-6 (BMNTD) - 43794.
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Figura 9 — Festa Artistica de Hortense Luz Figura 10 — Espetaculo de despedida da

com a representacéo da peca O Gréo de Companhia Hortense Luz com a representagdo
Bico no Nacional Cine-Teatro, em Luanda, da Revista das Revistas no Nacional Cine-
em 21 de janeiro de 1932. Teatro, em Luanda, em 30 de janeiro de 1932.
Fonte: Acervo Museu Nacional do Teatro e Fonte: Acervo Museu Nacional do Teatro e da
da Danca. Cota: 135054. Danga. Cota: 135073.

A Festa Artistica em homenagem a atriz Hortense Luz foi dedicada a Associacdo
Comercial de Luanda e a Associagdo do Comércio e Inddstria de Luanda. N&o se sabe se 0
objetivo foi apenas homenagear estas institui¢ces locais ou se parte da bilheteria foi revertida
para elas. De acordo com a critica, na noite deste espetaculo, “a elegante sala do Nacional Cine
Teatro estava completamente cheia, tendo assistid