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RESUMO

O presente relatério pretende fazer uma descricdo do processo de crioulizagao
cénica — adaptacéo teatral ao contexto crioulo de Cabo Verde — da peca de Federico
Garcia Lorca, Bodas de Sangue, cuja estreia teve lugar na ultima edi¢ao do Festival
Internacional de Teatro do Mindelo — Mindelact 2011. O texto inclui uma componente
conceptual, onde se procura explicar e enquadrar o conceito socio-antropolégico de
crioulizagdo a arte cénica. Neste sentido, sdo apresentados alguns exemplos
concretos da sua aplicagcdo no terreno, numa pratica que vem sendo desenvolvida
desde os anos noventa do século XX até a presente data, no ambito do trabalho
com o Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — IC do Pdlo do Mindelo, em
Cabo Verde. Apos essa introducao tedrica e historica, damos conta dos elementos
preponderantes ao longo da crioulizagdo cénica da pega, comegando com a
adaptagdo dramaturgica, que implicou um enquadramento histérico, social,
linguistico e cultural diferente do da pega original. Damos conta da investigagao
realizada no ambito das tradi¢bes ligadas ao casamento no arquipélago cabo-
verdiano, nomeadamente no campo social, tradicional e musical, que serviram de
base para a elaboragao do texto dramatico final. Por fim, inserimos uma descricao
dos resultados obtidos com a montagem cénica no que diz respeito as opgdes de
encenacao, figurinos, aderecgos, iluminagdo, banda sonora e recepgao do publico na
noite da estreia, fazendo uma ligagédo final entre esses mesmos resultados e o

conceito de crioulizacio cénica explanado no capitulo inicial.

Palavras-chave: teatro, crioulizagédo, Garcia Lorca, Bodas de Sangue, Cabo Verde



ABSTRACT

The present report wants to do a description of the process of scenic creolization —
theatrical adaptation to the Creole context of Cape Verde — from the play by Federico
Garcia Lorca, Bodas de Sangue, which debut took place at the last edition of the
International Festival of Theatre of Mindelo — Mindelact 2011. The text includes a
conceptual component, where we try to explain and frame the socio-anthropological
concept of the creolization to the scenic art. This way, there are presented some
concrete examples of its application in the field, in a practice that has been
developed from the 90’s of the twentieth century to the present time, within the work
with the Theatre Group of the Portuguese Cultural Center, IC of Mindelo Pole, in
Cape Verde. After that theoretical and historical introduction, we realize the
preponderant elements along the scenic creolization of the play, beginning with a
dramaturgical adaptation that implied a historical, social, linguistic and cultural
framework, other than the one from the original play. We realize the investigation
done within the wedding traditions in the Cape Verdean archipelago, namely in the
social, traditional and musical field, that served as a basis to the elaboration of the
final dramatic text. Lastly, we insert a description of the results obtained with the
scenic composition, regarding the staging options, costumes, props, illumination,
soundtrack and reception of the public in the debut night, doing a final connection
between those results and the concept of scenic creolization explained in the initial

chapter.

Keywords: theatre, creolization, Garcia Lorca, “Bodas de Sangue”, Cape Verde
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“O teatro é um dos instrumentos mais expressivos e
uteis para a edificagdo de um pais; é o barometro que
marca a sua grandeza ou a Sua decadéncia. Um teatro
sensivel e bem orientado em todos o0s seus sectores, da
tragédia ao vaudeville, pode em poucos anos modificar a
sensibilidade do povo; e um teatro desordenado, em que
as patas substituem as asas, pode abastardar e

adormecer uma nagé&o inteira.”

Federico Garcia Lorca



2. INTRODUGAO

Quando surgiu esta oportunidade para realizar o sonho de fazer um Mestrado
de Teatro na vertente de Encenacdo, nédo hesitei um instante na decisdo de
aproveitar esta experiéncia formativa para aprofundar a pesquisa que venho
desenvolvendo em Cabo Verde, ha quase vinte anos, relacionada com uma nova
abordagem dos classicos da dramaturgia universal, tendo o humus cultural das ilhas
como principal referéncia.

Esta apropriagéo, através da encenacédo, de alguns dos mais emblematicos
textos dramaticos da histéria do teatro, tendo em conta o contexto geografico,
historico, cultural e social de Cabo Verde, tem sido, pois, uma das praticas correntes
no meu trabalho enquanto encenador.

Senti a necessidade de um aprofundamento metodoldgico, de uma reflexdo
sustentada em pressupostos teédricos, ja que pela pratica tem-se comprovado a sua
exequibilidade e pertinéncia. Este caminho tem aberto as artes cénicas cabo-
verdianas ndo apenas uma grande porta rumo a contemporaneidade, mas também
um manancial dramaturgico préprio, identitario, enraizado no espirito, alma e
vivéncia do povo de Cabo Verde.

Partindo destes pressupostos, tenho reflectido sobre a problematica da
originalidade latente a esta pratica teatral que considero inquestionavel tendo em
conta o facto de este ser um trabalho desenvolvido em Cabo Verde que, como
veremos, € um territério que funciona como um poderoso laboratério humano, social
e cultural. Tenho procurado, através de uma pratica reiterada, explorar um conceito
novo, no que a teoria teatral diz respeito (se bem que integrado nas reflexdes em
torno do chamado teatro pds-colonial), a que dei o nome de “crioulizagdo cénica”,
tendo como ponto de partida tedrico o conceito de crioulizagcéo visto sob o prisma
social e antropoldgico.

As pecas encenadas neste contexto encontram-se, de forma directa e
indirecta, ligadas umbilicalmente ao préprio processo de formagao do povo das ilhas,
cuja identidade muito prépria, a que damos o nome de cabo-verdianidade, se afirma,
precisamente, nas suas amplas manifestacdes artisticas resultantes de processos
de criacao individuais e colectivos.

A questao de base nao é, apenas e s0O, o entendimento da obra universal,

mas sim de uma identificacdo mais “a flor da pele”, digamos assim, até porque as

10



histérias e as personagens resultantes destes processos, mesmo que tendo
enquadramentos e histérias de vida diferentes dos originais, ndo deixam de ser os
mesmos de sempre. Um apaixonado, um vildo, um patife, um rei, uma princesa, um
camponés, uma mae angustiada, continuam a sé-lo, em Cabo Verde, no seu espago
geografico original, ou em qualquer parte. Nesse sentido, mantém a sua
universalidade.

Uma "crioulizacdo cénica" ndo deixa de ser uma "adaptagao" mas o seu
alcance é diferente e, diria, mais concreto, ou pretende sé-lo, aplicado ao contexto
historico, cultural, antropolégico cabo-verdiano. Procura, a partir das artes cénicas, e
tendo como base e/ou ponto de partida obras de teatro de autores considerados de
projeccao universal (no sentido em que os estamos a utilizar aqui), conseguir ser
espelho e caleidoscopio de um processo de formagdao de um povo que teve, na
crioulizagéo, a sua matriz historica principal.

A identificacdo de certos enquadramentos e/ou personagens subtrai outras
possibilidades de leitura? Sem duvida, mas permite outras, novas. A Casa de
Bernarda Alba, de Lorca, foi escrita num ambiente terrivel de tensdo policial e
confronto ideoldgico que culminaria numa sangrenta guerra civil, e essa tenséo, nao
sendo directamente anunciada, é clara e inequivoca no texto original. Na Bernarda
do Mindelo, as tensbes serdo outras, logo sujeitas as mais diversas interpretagoes,
exploracao de outros caminhos, a vivéncia de outras sensacdes por parte do
publico.

Consideremos a questdo do ser-se cabo-verdiano, na vida e em palco. Os
ritmos, as respiracoes, a corporalidade, a musicalidade, a forma de ser e estar. Um
Rei Lear interpretado por um actor cabo-verdiano num contexto de "crioulizagao
cénica" nao pretende mimetizar um Rei Lear «original» angléfono, nem o actor
crioulo fara nunca uma interpretagdo ao jeito da escola inglesa, mesmo que o
tentasse. Os processos sao outros, os resultados naturalmente diferentes. E este
exemplo nem é inocente, tendo em conta que, historicamente, Cabo Verde nunca
teve um monarca. Mas o "nosso" Rei Lear era cabo-verdiano, de corpo e alma.

Finalmente dizer que a escolha da peca para tao importante momento do meu
percurso enquanto encenador, aparece como corolario do trabalho desenvolvido nos
anos anteriores. Federico Garcia Lorca € um dramaturgo cujas pecas foram
encenadas por trés vezes utilizando esta mesma metodologia, com duas produgdes

da Casa de Bernarda Alba (com dez anos de distancia entre elas) e uma da
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Sapateira Prodigiosa. Com a pega Bodas de Sangue completa-se uma trilogia
lorquiana, numa pega que apresentava, originalmente, um potencial fantastico para
a sua adaptacao a realidade cabo-verdiana, tendo em conta as inUmeras e ricas
tradicoes existentes relacionadas com o cerimonial do matrimonio. Procuramos com
este processo de criacdo cénica e com os resultados finais apresentados com a
estreia da peca, no passado dia 09 de Setembro de 2011, demonstrar o acerto desta
escolha, enquanto exercicio final do Mestrado de Teatro, na vertente de Encenacao,
assim como exemplificar com a presente encenacdo, um exemplo vivo de uma

crioulizacao cénica.
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3. CRIOULIZAGAO

3.1. Uma nova abordagem sociolégica

A literatura antropoldgica e socioldgica tem usado nas ultimas décadas um
leque variado de expressdes para nomear e analisar situacbes em que uma
sociedade é o produto de uma mistura de tradicbes, praticas e valores europeus e
africanos, tendo, na maioria dos casos, o processo histérico das Caraibas francesas
como referéncia.

Logo a partida, a propria origem da palavra “crioulo” e, por ineréncia,
“‘crioulizagcdo”, ndo é clara nos diversos estudos e artigos consultados e os
resultados sdo divergentes, pois este € um termo que apresenta uma ambiguidade
particular. Em primeiro lugar, “crioulo” € um vocabulo genérico que representa uma
familia de linguas que, na sua formacéo, tiveram uma mesma historia e um contexto
sociocultural semelhante. Outro uso comum da palavra “crioulo” diz respeito a
correspondente castelhana “criollo”, utilizada para descrever as criangas nascidas
das Caraibas como resultado da colonizagdo espanhola. No francés, o termo
correspondente é “créole”. Neste caso particular, passou a designar os povos
indigenas e outros imigrantes que haviam adquirido habitos, culturas e
sensibilidades metropolitanas.")

O termo “crioulo” passou a ser aplicado comummente na musica,
principalmente no jazz, na danga, na culinaria, na arquitectura, na literatura e na
arte. SO recentemente, socidlogos, antropologos e tedricos culturais passaram a
utilizar o termo “crioulizagdo” com um sentido mais rico e abrangente, aludindo a
todos os tipos de fecundacdo cruzada que ocorre entre diferentes culturas que
interagem entre si. Quando “crioulizados”, os habitantes de um determinado lugar
seleccionam de forma natural determinados elementos recebidos ou herdados,
dotando-os de significados diferentes daqueles que tinham na cultura original, dando
lugar a caracteristicas novas que substituem as anteriores.

O conceito de crioulizagéo, inicialmente, surge num contexto de lutas

nacionalistas anti-coloniais dos anos 1960 a 1970 da regiao das Caraibas. Um dos

(1) George Ritzer, «Creolization», The Blackwell Encyclopaedia of Sociology, Malden, MA, Blackwell,
2007.
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tedricos destes movimentos independentistas foi o historiador e poeta jamaicano
Kamau Brathwaite, que formula uma “resposta pds-colonial a antropologia cultural
das Caraibas dos meados do século XX”.®)

Nos anos oitenta do mesmo século, a ideia de crioulizagdo € revista e
transformada pela intelectualidade da diaspora caribenha. Assim, de uma visdo que
encara a crioulizagdo como um suporte ideolégico na luta contra a dominagao
colonial, passamos a um nivel mais vasto e ligado a chamada esfera global. Em
suma, o conceito de crioulizagdo dos teoricos das Caraibas engajados politicamente
dos anos 1970, foi sendo metamorfoseado pelos tedricos originarios das Caraibas
da diaspora nos anos 1980 e finalmente por tedricos “globais”, ndo caribenhos, a
partir dos anos 1990. ©®

O socidlogo Robin Cohen, por sua vez, considera que a crioulizagao
facilmente se distingue de indigenizagcdo, onde as ameacgas globais tendem a
originar um processo de re-autenticagdo de formas culturais locais; de
homogeneizagéo, onde a dominante cultural funciona como um rolo compressor que
apaga todas as tendéncias diferenciadas; e de multiculturalismo, em que, na
componente cultural, os diversos segmentos em jogo permanecem visiveis e em
didlogo permanente entre eles. Para este autor € mais complexo conseguir separar
o entendimento contemporaneo de crioulizagao de outros conceitos a ele associados
ou com ele confundidos, como hibridismo, sincretismo, cosmopolitismo,
transnacionalismo ou interculturalidade. Mas para Cohen, a crioulizagéo distingue-se
pela énfase especial que implica sobre a criatividade cultural, a partilha de

transcendéncia e a capacidade inventiva dos povos.®

(2) Sara Ahmed, Claudia Castaneda, Anne-Marie Fortier, Uprootings/Regroundings. Questions of
home and migration. Berg. Oxford, 2003, p.279.

(3) Ibid.

(4) Robin Cohen, “Creolization” in George Ritzer, (ed) The Blackwell Encyclopaedia of Sociology,
Malden, MA: Blackwell (http://www.sociologyencyclopedia.com) Consultado 20 em Maio de 2011.
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3.2. Crioulizagao segundo Edoauard Glissant

Dos intelectuais e teorico caribenhos, um destacou-se pela abordagem
inovadora e aprofundada que deu ao conceito de crioulizacdo: Edoauard Glissant,
nascido na Martinica, ensaista, poeta, fildsofo e romancista & internacionalmente
reconhecido como um pensador humanista fundamental no que diz respeito a
tematica das migragdes, da diversidade, da mestigagem, da identidade e de nacéo.
Glissant teorizou sobre o processo de crioulizagdo numa actualidade a que chamou
“Todo-Mundo”, ou seja, uma cultura feita de muitos mundos, uma cultura gerada de
culturas outras, dispares e diversas.

Dedicou parte da sua vida a problematica da crioulidade, considerando que a
crioulizagdo nédo deve ser vista apenas como um processo de glorificagdo da
natureza composta de um povo, uma vez que nenhum povo foi poupado do
processo intercultural .

Importa, pois, sublinhar o que Glissant tantas vezes procurou lembrar: o facto
de haver diferentes culturas em contacto e interaccdo nado € meramente provocado
por questdes econdmicas e sociais ligadas a actual globalizagdo e nem sequer é um
fendbmeno novo.

Os criticos da visdo dos hiperglobalizadores © defendem, inclusive, que o
mundo contemporaneo € menos interconectado se comparado com a realidade
histoérica do século XIX, onde varios poderes imperiais ocuparam noventa por cento
do territério do globo. Fendmenos como a escravatura, o colonialismo e o
imperialismo originaram poderosos e constantes processos de globalizagédo e
contacto entre culturas. Essa argumentagao assume aqui algum destaque tendo em
conta o facto da teoria da crioulizagao ter tido origem num contexto de escravatura e
de dominio colonial nas Caraibas.

Esta regido carrega no seu amago histérico os encontros e conflitos entre
oprimidos e opressores e uma longa e complexa histéria de migragdes e
movimentos de massa, o que faz com que esta possa ser considerada como um

“paradigma da moderna cultura sincrética.””

(5) Edouard Glissant, Caribbean discourse: selected essays. Transl. and introd. J. Michael Dash.
Charlottesville and London: University Press of Virginia, 1989, p.140.

(6) Os hiperglobalizadores sao uma escola de pensamento sociolégico que defende a importancia do
fendmeno da globalizagéo, capaz de conduzir o mundo a uma nova ordem global, sem fronteiras no
qual as forgas do mercado tém mais poder do que os governos locais. (GIDDENS, 2001, p.59).

(7) Sara Ahmed, Anne-Marie Fortier. Questions of home and migration. Berg. Oxford, 2003, p.275.
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Tendo por base reflexdes sobre a emergéncia do Crioulo (enquanto
sustentaculo linguistico e de comunicagao), Glissant desenvolve toda uma teoria da
crioulizagdo que hoje é adoptada em inumeros estudos académicos relacionados
com esta questdao da miscigenagao de povos distintos um pouco por todo o mundo.
Sao duas as caracteristicas principais que enformam o processo de crioulizacdo: em
primeiro lugar, constitui uma mutua penetragdo de elementos culturais constituida
por choques, harmonias, deformacgdes, refugios, repulsas e afinidades; em segundo
lugar, a crioulizagdo sustenta-se na sua imprevisibilidade, podendo ser entendida
como um processo circular e continuo de dissolugao de diferencas mais ou menos
sélidas, originando novas realidades inscritas no tempo e no espaco, manifestando-
se em incontaveis versdes e facetas.®

Glissant defende que o conceito de crioulizagdo pode ser aplicado a actual
situacdo mundial: “a minha intuicdo é que porventura ndo havera mais cultura sem
outras culturas, que ndo havera mais civilizagbes que possam colonizar outras, que
néo havera mais poetas que possam ignorar o movimento da Histéria.” ® Numa das
ultimas entrevistas que deu antes da sua morte fisica recente, ocorrida no passado
dia 02 de Fevereiro do corrente ano, afirmou mesmo que “a crioulizacdo do mundo é
irreversivel.” "% nao escondendo o entusiasmo com o que se depara perante os

seus olhos:

“Uma crioulizagdo é uma mistura de artes e linguas que produz o
inesperado. E uma maneira de transformar continuamente, sem se perder. E
um espaco onde o disperso se pode reunir, onde o choque cultural, a
desarmonia, a desordem da interferéncia, se transforma em criacdo. Isto esta
a provocar o aparecimento de uma cultura aberta e inextricavel, que desafia a
padronizagdo imposta pelos grandes poderes dos média e das industrias
culturais. E esta a acontecer em todas as areas, na musica, nas artes visuais,

na literatura, no cinema, na culinaria, a um ritmo vertiginoso.” "

(8) Edouard Glissant. Caribbean Discourse. University Press of Virginia. 1989, p.35.

(9) Célia M Britton, Edouard Glissant and Postcolonial Theory. University Press of Virginia, 1999, p.8.
(10) Frédéric Joignot, “Pour ['écrivain Edouard Glissant, la créolisation du monde est "irréversible"
(http://www.lemonde.fr/carnet/article/2011/02 /03 /pour-l-ecrivain-edouard-glissant-la-
creolisation-du-monde-etait-irreversible 1474923 3382.html) Consultado em 12 Fevereiro 2011
(11) Ibid.

16



Nao poderia haver melhor frase do que esta para introduzir e explicar a razao
porque sempre defendemos que Cabo Verde €, ou deveria ser, um estudo de caso
do processo de crioulizagdo. Porque Cabo Verde é, também e para quem conhece o
seu processo historico, primeiro como colénia portuguesa, depois enquanto pais
independente, uma Nacao toda ela “inesperada”. E que concentra nos seus poucos
quilébmetros quadrados e de forma diferenciada em cada uma das suas ilhas, varias
formas e diferentes facetas de um processo de crioulizagdo profunda, do qual
resultou uma cultura miscigenada, rica, diversa, orgulhosa da sua multipla
identidade, que se resume num unico vocabulo, também ele nascido do chdo seco

dessas ilhas atlanticas: cabo-verdianidade.
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4. CRIOULIZAGAO: O CASO DE CABO VERDE

Um territério deserto pronto para ser “laboratério”

Sé&o inumeros investigadores, sejam eles da area da linguistica, da historia,
da sociologia, da antropologia ou de outras areas sociais conexas que tém estudos,
artigos académicos, ensaios e reflexdes publicados sobre a tematica do nascimento
da Nacdo cabo-verdiana, a problematica da sua identidade, o aparecimento do
crioulo, o processo de miscigenagao das ilhas, a mistura entre culturas que neste
territorio teve lugar ao longo de mais de quinhentos e cinquenta anos de histéria.

Nao se pretende, nem € nosso objectivo, desenvolver ou aprofundar uma
apurada investigagao bibliografica sobre a identidade nacional cabo-verdiana e dos
principais factores que estiveram na sua origem. Apenas daremos, para que se
possa entender o posterior enquadramento desta reflexdo, algumas pinceladas que
nos parecem fornecer um quadro claro das razdes porque defendemos que a
formacdo da nacdo cabo-verdiana e da sua cultura encaixa, com notavel precisao,
na teoria de crioulizacdo desenvolvida por Edouard Glissant, ou ndo fosse Cabo
Verde orgulhosamente considerada uma Nacgao Crioula.

O arquipélago cabo-verdiano, geograficamente proximo do continente
africano, foi encontrado desabitado algures entre os anos 1460 e 1462, na mesma
época das inumeras viagens promovidas pelos portugueses, no ciclo aureo das
Descobertas. Mas ao contrario do que aconteceu com a maioria das terras, Cabo
Verde foi encontrado totalmente deserto, sem qualquer populagao autdctone.

Para o antropdlogo Joao Lopes Filho,

“‘houve a necessidade de se proceder ao seu povoamento, através do
envio de europeus, que depois enquadraram escravos negros recrutados no
continente defronte ao arquipélago. Como resultado, na origem da sociedade
cabo-verdiana, encontram-se elementos provenientes de um amplo leque de
grupos étnicos, o que pode dar uma ideia da sua verdadeira base de usos,
costumes, crengas, etc., numa palavra, das varias culturas que ali
coexistiram.” (?

(12) Joéo Lopes Filho. Introdug&o & Cultura Cabo-verdiana. Praia. Ed. Instituto de Educagéo de Cabo
Verde, 2003, p.48.
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O mesmo estudioso da cultura de Cabo Verde, na sua obra Contribuicdo para
0 estudo da Cultura Cabo-verdiana, resume de uma forma simples o processo de
formagdo da cultura cabo-verdiana: “sdo justamente cinco séculos de
interpenetragdo no tecido social de modos de ser, de regras de convivéncia,
tfradicbes e costumes europeus e africanos, que constituem o substrato basico da
cultura cabo-verdiana, cuja caracteristica dominante sera, consequentemente, a
harmonizacédo de elementos daquelas duas culturas.” '® E dessa base nasce uma
identidade cultural prépria cujas raizes estdo bem a vista “nesse quotidiano
exuberante, que é significativo em todos os patamares do seu sistema sociocultural:
da musica a poesia, da literatura a atitude perante a ciéncia, da reflexao filosofica a
vocacgao desportiva, da culinaria a sua vocagao democratica.” (14)

Um exemplo desta miscigenagdo quase que absoluta, desta exemplar fusao
entre elementos europeus e africanos que desde cedo caracterizou o povo cabo-
verdiano, é o relato feito por Germano Almeida, na sua monumental obra Viagem
pela Historia das Illhas: o cabo-verdiano cultiva o milho, uma planta americana, com
métodos africanos em terrenos preparados de acordo com técnicas portuguesas, e
pila-o com instrumentos europeus e africanos, marca ritmos africanos com ferrinhos
portugueses e nos seus contos populares, o lobo da lenda aparece com uma
mascara semi-africana. (1%

Nessa mesma analise, Almeida defende ser o homem cabo-verdiano devedor
de todos os tipos humanos que povoaram as ilhas. Mas ndo sé. E na pentria e na
falta de riquezas naturais que, paradoxalmente, se encontra o melhor terreno que
fara germinar o cabo-verdiano: “[as penurias], mais do que qualquer outro elemento,
acabaram possibilitando a formagdo de uma sociedade miscigenada, se ndo nos
haveres, pelo menos na cor da pele, na lingua, na musica, na tradicdo oral, na
religido, na sabedoria popular, no estilo de vida, nos costumes e nas regras de
convivéncia. Nesse laboratério isolado pelo mar, em ilhas afastadas umas das
outras (...) foi na verdade paulatinamente emergindo uma sociedade hibrida e
sincrética, reconhecida por todos os estudiosos como sendo de interesse intelectual
e historico invulgar porque com uma cultura e identidade impares e que néo a

deixam confundir-se com nenhuma outra.” '®

13) Jodo Lopes Filho. Contribuigdo para o Estudo da Cultura Cabo-verdiana. Lisboa. Ed. Ulmeiro, 1983, p.27.
14) Joao Lopes Filho, op. cit. p.53
15) Germano Almeida. Viagem pela Histéria das llhas. Mindelo. lIhéu Editora, 2003, p.57.

(
(
(
(16) Germano Almeida. op. cit. p.50.
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Por todas as razbes aqui sinteticamente explicitadas, nenhum dos grupos
intervenientes na formagdo do cabo-verdiano, tanto o europeu como o africano,
podia apresentar uma cultura enraizada no terreno. De igual modo, nenhum dos dois

grupos podia sobreviver independentemente do outro.

“Colocados frente a frente, olhando-se através das barreiras do
racismo, 0S escravos ou antigos escravos e 0S senhores da escravatura
tiveram que se entender, conforme puderam. Surgiria a mesticagem, a
«convivéncia», uma comunidade de tolerdncia (...). Dessa convivéncia
nasceria um sentido de lealdade (...) Desse sentimento de lealdade, aliado a
uma cultura partilhada na lingua, na musica, nos costumes, na expressao
literaria, eclodiria uma nova identidade — a cabo-verdianidade.” an

Assim, podemos dizer que um dos enfoques da cabo-verdianidade é o
entendimento da identidade ndo como uma estrutura fixa, mas como um processo
dinamico, tal como defendeu Glissant na sua teoria da crioulizagao.

Outros textos, que reflectem e estudam a origem da cultura crioula cabo-
verdiana, voltam a utilizar o termo “laboratério”, curiosamente, tdo caro a arte cénica.
Por exemplo, o gedgrafo portugués llidio Amaral, ja em1964, referindo-se a ilha de
Santiago, a maior e mais populosa do arquipélago cabo-verdiano, refere-se a Cabo
Verde como um verdadeiro laboratério: “para a sua ocupagdo e povoamento foi
preciso introduzir tudo: homens, animais, culturas alimentares de Portugal, da Africa,
do Brasil e da India. Nela se experimentaram e cruzaram influéncias, se caldeou um
novo tipo humano, um novo tipo de mentalidade e até de linguagem: o crioulo.” (18)

Esta fusdo, nucleo gerador da identidade cabo-verdiana, da-se em trés
momentos concretos 19

A arquitectura do individuo biolégico, através do concubinato que atingia
tudo e todos, desde a casa dos clérigos, a residéncia do Governador e os altos
funcionarios régios. A titulo de curiosidade, Almeida relata uma descricdo de um tal
Francisco Carletti, datada de 1594, que é tao pitoresca quanto elucidativa: “ha quem
estime mais uma mulher morena do que uma branca porque, na realidade, parece que

aquele céu inclina e faz desejar mais as naturais do pais do que as estrangeiras, vendo-se

(17) Luis Manuel de Sousa Peixeira, Da Mesticagem a Caboverdianidade, Lisboa, Edigbes Colibri, 2003, p.25.
(18) llidio do Amaral, Santiago de Cabo Verde: a Terra e os Homens, Lisboa, Junta de Investigacdes
do Ultramar, 1964, Colecgdo Memorias, vol. 48, p.19.

(19) Alice Alcobia, Papia, Lé y Skrebe na Skéla Kauberdianu: a Emergéncia de Praticas Identitarias,
Lisboa, Fundacéo Calouste Gulbenkian, 2010, pp.54-55.
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atée demasiado que quem n&o as tem como mulheres, procura rapidamente téHas. E
por fim, levados pelo afecto, acabam por casar e viver com elas muito mais
contentes do que se fossem da mesma nacédo.” ?%

A ascensao do mulato, que teve como base, ndo apenas a mesticagem
bioldgica, como também a inferioridade numérica do europeu, o que possibilitou ao
negro e ao mulato a apropriagao da cultura portuguesa.

A apropriagao das formas de poder e prestigio intelectual, decorrentes do
processo de mesticagem cultural ou processo de aculturagéo. Essa apropriagcéo da-
se tanto através de elementos materiais quanto espirituais. No outro sentido,
também os europeus puderam assimilar elementos da cultura africana.

E, entdo, neste caldeamento bioldgico e cultural que emerge o mestico, ao
qual coube o papel dessa expressao unitaria, ele proprio “produto de duas etnias,
donde o0 modo de estar e de existir serem Unicos, proprios da sua identidade.” 1)

O antropdlogo cabo-verdiano Mesquitela Lima, por sua vez, enfatiza que

“houve de facto um encontro em que a interpenetracdo de valores africanos e
europeus predispuseram o homem cabo-verdiano, o Crioulo, a uma atitude
universalista perante o mundo e perante as outras culturas. Mas quando falo
de universalismo terei de acrescentar também regionalismo que leva a
absorver e adaptar-se. O cabo-verdiano adapta e adapta-se. Se recebe no
seu meio estranhos, estes integram-se, se emigra, molda-se.” (22)

Este ponto de vista parece-nos crucial para o enquadramento que
pretendemos dar a questao da crioulizacdo cénica que sera apresentada no proximo
capitulo. Mesquitela Lima € muito claro quando defende que a vocacao universalista
do homem cabo-verdiano esta directamente relacionada com a atitude cultural de
abertura perante situagdes diferentes, “tudo produto de estruturas mentais provindas
de origens diversas e de uma indecisdo étnica que, como é sabido, s6 beneficia o

» (23

dinamismo de qualquer sociedade.” ®® Mais uma vez é Germano Almeida que numa

simples frase sintetiza esta ideia quando defende que “Cabo Verde inventou a arte

de modelar tudo & sua maneira”. ?*

(20) Germano Almeida. op. cit., p.50.

(21) Alice Alcobia, op. cit., p. 55.

(22) Mesquitela Lima, “Conversando com Mesquitela Lima”, entrevista conduzida por Jodo Lopes
Filho, in Ponto & Virgula, n°10 e 11, Julho/Outubro 1984, p.20.

(23) Ibid.

(24) Germano Almeida, op. cit.,, p.24.
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Eis um pais, uma cultura e um povo ideais para entranhar na sua arte cénica
todos esses grandes classicos da dramaturgia universal, que sé esperavam que
alguém desse conta da sua existéncia para que, através desse processo de
modelagdo, como quem trabalha barro e argila, as transformasse, por intermédio da
arte da encenacgao, em obras suas. Também suas. Cabo Verde em palco, pela voz

dos maiores nomes da histéria do teatro.
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5. CRIOULIZAGAO CENICA

Decorria 0 ano da graca de mil novecentos e noventa e oito quando, pela
primeira vez, se representou uma peca de William Shakespeare nos palcos de Cabo
Verde. Em crioulo, ou como é mais correcto, representado na lingua cabo-verdiana.
A peca escolhida nédo podia ter sido mais emblematica: Romeu e Julieta, levada a
cena pelo Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — IC, fundado seis anos
antes, em 1993, na cidade do Mindelo.

Esta apropriagdo do texto original teve varias caracteristicas: ndo houve uma
preocupagao de manter uma fidelidade absoluta ao texto original, tendo-se
transposto a histéria para a actualidade de entéo, através de uma linguagem, quer
dramaturgica quer cénica, que as novas geragbes pudessem reconhecer mais
facilmente. Deu-se um maior ritmo e pulsar a peca, mais ao estilo dos anos 1990. O
contexto geografico foi igualmente alterado e esta acabou por ser uma imagem de
marca desta producgao teatral, ja que as familias rivais foram localizadas em dois
bairros do Mindelo, Monte Sossego e Ribeira Bote, para dessa forma enquadrar a
impossibilidade de amor dos dois jovens. *)

Micaela Barbosa, na sua tese sobre a problematica da identidade na
dramaturgia cabo-verdiana, defende, sobre esta adaptagdo de Romeu e Julieta que
‘esta peca comprova como, apesar do texto dramatico original ndo ser cabo-
verdiano, pode, no entanto, ser adaptado a realidade local e espelhar a identidade
cabo-verdiana, e assim levar a que o publico se identifique com ela. A peca passa
assim a fazer parte da dramaturgia cabo-verdiana.” %)

Nao tinha sido a nossa primeira experiéncia, com o0 mesmo grupo, neste tipo
de abordagem cénica. Antes haviamos transladado um conto de Oscar Wilde (de
Fantasma de Catterville, passou a Fantasma de S. Filipe); colocamos o condenado
de O Ultimo Dia de um Condenado, de Victor Hugo, a “contracenar” com presidiarios
cabo-verdianos da actualidade, da cadeia civel da ilha de S. Vicente; e

transformamos a Bernarda, de Garcia Lorca, em Nha Bernarda, matriarca residente

(25) Joao Branco. Nagédo Teatro — Histéria do Teatro em Cabo Verde, Praia, Instituto da Biblioteca
Nacional e do Livro, 2004., p.361.

(26) Micaela Barbosa, A Identidade Caboverdiana na Dramaturgia., Faculdade de Letras da
Universidade do Porto, Tese de Mestrado em Texto Dramatico, 2009, (por publicar).
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na cidade do Mindelo, nos tempos aureos do Porto Grande desta cidade, na
adaptacao de A Casa de Bernarda Alba. S6 depois chegou Shakespeare aos palcos
do Mindelo.

Deste conjunto de montagens cénicas surgiu o conceito de crioulizagdo
cénica: uma adaptagao ao contexto nacional crioulo, ou seja, cabo-verdiano, numa
qualquer época, utilizando como instrumento a matriz cultural e historica do pais e a
lingua cabo-verdiana. Servindo-se das mesmas personagens, das mesmas
situagdes, dos mesmos conflitos da dramaturgia original, estas adaptagcdées supdem,
muitas vezes, uma redefinicdo do tempo (0 quando), do espaco (0 onde) e de outros
pormenores relacionados com a historia que se quer contar.

A utilizagdo do crioulo, ou da lingua cabo-verdiana, pode ter uma fortissima
influéncia neste género de adaptagbes, mas nem sempre € obrigatorio que isso
aconteca. Alias, vivendo-se em Cabo Verde uma situagao de bilinguismo, é natural
que essa realidade seja também considerada nestas montagens cénicas. E dessa
forma, havendo identificacdo entre palco e plateia, a peca, inicialmente estranha a
realidade e ao proprio publico, consegue conquistar um significado cultural proprio e
distinto do original. Dito por outras palavras e de uma forma directa: torna a peca
nossa, cabo-verdiana. Patrimonio do vasto repertorio da dramaturgia nacional.

Sempre defendemos, neste ambito, que s6 a assumpcéo, sem preconceitos
de que é também numa universalidade mais ampla, que contemple as obras-primas
de tantos importantes e fundamentais dramaturgos da Histéria do Teatro, que nos
pertencem também por direito, € que conseguiremos dar ao teatro que se faz em
Cabo Verde um campo fértil para o seu amadurecimento. Um vastissimo manancial
onde se pode ir beber, inspirar-se, observar, procurar referéncias outras, em suma,
miscigenar-se, como sempre aconteceu desde que o arquipélago cabo-verdiano se
viu na posi¢ao de um imenso laboratério humano e social.

Das poucas vezes que o escritor Germano Almeida escreveu directamente
sobre teatro ndo hesitou em afirmar algo que vem ao encontro do que aqui se

defende:

“se o isolamento em que vivemos ao longo dos séculos teve a vantagem
de fazer com que Cabo Verde funcionasse como uma espécie de laboratorio
onde diversas ragas e culturas se viram em forgado e estreito contacto e na
maioria do tempo irmanados pelas grandes tragédias que eram as secas que
assolavam as ilhas, mas acabado por surgir desse convivio essa particular forma
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de estar e de ver o mundo a que chamamos de cabo-verdianidade, também ndo
podemos negar que esse isolamento é igualmente responsavel por né&o
poucas perniciosas formas de encarar a vida que acabamos alcandorando como
apanagio do ilhéu, quando na verdade mais ndo sdo do que a auto-suficiéncia
de quem eternamente vive com o0s olhos no préprio umbigo.” @7

O escritor salienta a importancia da abertura a outras formas de sociedade e
cultura que, como sempre aconteceu ao longo de uma histéria de mais de cinco séculos
e meio, acabam fatalmente por se interpenetrar com a de Cabo Verde pelas formas
mais variadas, mais especificamente neste caso, através das adaptacdes das obras
literarias de grandes autores que a Humanidade conheceu e que, “interpretadas a luz
da realidade destas ilhas e utilizando como instrumento o crioulo, nada perdem da sua
gragca e magia, pelo contrario, como que ganham um félego renovado.” (28)

Quando se fala em crioulizacdo como adaptagao ou versao, tem-se nas suas
premissas a ideia de um texto para levar ao palco (ou a cena), ou seja, € uma
traducao cénica para o espectaculo, em oposicao a traducao literaria.

Uma adaptagao desta natureza pode reactualizar o texto original, traduzindo
apenas algumas partes dele, enquanto outras partes desaparecem ou sao alteradas.
E a propria «crioulizacdo», entendida como uma traducdo do ponto de vista do
encenador, preza, como defendeu Susan Bassnett, a eficacia cénica, nem que se
tenha que alterar do ponto de vista linguistico e estilistico: “se o tradutor de teatro é
confrontado com o critério adicional de jogabilidade como um pré-requisito, ele esta
claramente sendo solicitado a fazer algo diferente do tradutor de outro tipo de texto.
Além disso, a nogdo de uma dimensao extra ao texto escrito que o tradutor deve de
alguma forma ser capaz de compreender ainda implica uma distingdo entre a ideia
do texto e a da performance, entre o escrito e o fisico.” (29)

Parece mais logico, portanto, para prosseguir no pressuposto de que um texto
de teatro, escrito com vista a sua execucao cénica, contém distintas caracteristicas
estruturais que a tornam realizaveis, em palco, em direccdes distintas. E uma leitura
cénica conduzida numa direcgao muito concreta: na da sua identificacdo dentro do

proprio cerimonial cénico. O que se passa no espago cénico € uma histéria que o

(27) Germano Almeida, “O Mundo no Teatro em Cabo Verde” in Mindelact — Teatro em Revista, n°2,
Janeiro/Julho 98., p.13.

(28) Germano Almeida, op. cit., p.13.

(29) Susan Bassnett Translations studies, London, Routledge Editions, 1991, p.122.
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publico adopta como sua, reconhecendo o universo que nela é retratada, mesmo
que isso nao acontega com o texto dramaturgico original.

O jornalista cabo-verdiano Eduino Santos, em defesa deste trabalho, numa
apaixonada crénica num jornal local, manda perguntar ao préprio Shakespeare, se
‘o0 nosso Rei Lear é o seu Lear vitoriano [sic].” Ou que se chame Garcia Lorca para
este nos vir dizer se “a nossa Casa de nha Bernarda é sua.” *°

Desta forma, o processo de identificagao fica completo, com a apropriagao
pelo publico das personagens como sendo seus, familiares, conterraneos, nacionais:
“todas estas pecas de teatro, que Jodo nos trouxe, sdo um produto cabo-verdiano; é
a sintese. Nao apenas porque é feita por actores cabo-verdianos. Mas sim porque
‘comemos’ Shakespeare via Jodo Branco. Mindelo come tudo o que é bom e
transforma, sintetiza, faz um produto novo. Um produto tnico, no Mundo, um produto
genuinamente cabo-verdiano.” ®

A crioulizagao cénica é, portanto, uma tradugao do texto teatral para o palco,
utilizando a arte da encenagdao como veiculo principal para uma identificagao clara
da histéria — na sua origem um produto culturalmente estranho — no momento da
apresentacao da obra ao publico.

Patrice Pavis refere-se concretamente a esta questdo no seu trabalho
dedicado aos problemas da traducao do texto teatral para o palco, num contexto
intercultural e pods-moderno. Dentro dos problemas identificados por Pauvis,
destacamos aquele que o teatrélogo francés chama de “encenagcdo de uma
tradugéo”. Distingue duas situagdes de enunciacéo: a que pertence exclusivamente
a cultura de origem e a cultura de destino; e a que mistura os dois.®?

Pavis acredita que o tradutor ndo pode preservar a situacdo original. E
somente quando o texto traduzido € encenado para um publico alvo que nos
encontramos perante uma situagdo de enunciagdo que pertence desde ai e
exclusivamente a cultura de destino. Ou seja, a tradugao na arte cénica nunca chega
onde se espera que chegue: ndo esta apenas nas palavras, mas também no gesto;

n3o esta na letra, mas no espirito de uma cultura. Inefavel mas omnipresente.®?

(30) Eduino Santos, “Mindelo ‘comeu’ Jodo Branco” in Expresso das llhas, n°169, 21/03/2005, p.25.
(31) Eduino Santos, op. cit., p.13.

(32) Patrice Pavis, “Problems of Translation for Stage: Intercultural and Post-Modern Theatre”, The
Play Out Context: Transferring Plays from Culture to Culture, Cambridge Univ. Press., 1989, pp. 25-44.
(33) Patrice Pavis, op. cit., p. 36
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A crioulizagao cénica é pois, neste ambito, resultado de uma transladacao de
uma pecga de teatro escrita, que na sua origem é estranha a realidade historica,
social e cultural de Cabo Verde, para um espectaculo encenado com uma directriz
muito clara: tornar a narrativa perfeitamente identificavel pelo publico, sendo que
para isso, numa primeira instancia, tem que se tornar identificavel para quem é o
portador — com o seu corpo, voz e alma — do que se vai mostrar. Neste contexto,
interessa-nos o trabalho dos actores, a questdo da lingua falada e ouvida, mas
também o corpo que mexe de certa forma e com determinada energia, a forma como
se comunica com o outro carregando claramente as idiossincrasias do seu povo e as
suas proprias experiéncias de vida.

Mas esta tradugao — ou transladacédo — implica também toda uma concepcgao
cénica que envolve ainda uma componente plastica, visual, sonora, espectacular. Os
ambientes passam a identificaveis, assim como os objectos concretos; as paisagens
s&o reconheciveis, mesmo que seja uma terra de ninguém.

Seja um lugar deserto, um cenario desolador, como os que podemos
encontrar nas pecas de Beckett, ou num bairro de uma cidade pacata, como na
Sapateira Prodigiosa, de Garcia Lorca. Seja nos figurinos das personagens, agora
cabo-verdianos, de modas presentes ou passadas, mas sempre elementos de uma
cultura crioula que néo estranha o objecto cénico que lhe é dado a apreciar. Seja
nos sons de naturezas diversas, o bater do mar nas rochas, o sopro do vento Leste
que sempre assolou estas ilhas ou os caes a latir num dos becos da capital do
arquipélago. Seja no desfile de S. Joao, festa tradicional, dividida entre o religioso da
devogado ao Santo e o pagado das dangas com corpos suados que se colam com
elevada carga erdtica ao ritmo dos tambores, que vimos passar pelo auditério na
nossa Casa de nha Bernarda, porque esta era, a época, uma festa proibida, e as
meninas de boas familias, moradoras no centro da cidade, da folia s6 lhes era
permitido o som dos tambores ao longe e 0 mais que a imaginagao permitisse. Seja
na forma como as personagens comicas atravessam as maiores tragédias, como
sempre acontece em Shakespeare, cujo personagem do Bobo, em Rei Lear, fala em
verso crioulo ao ritmo do hip-hop. Seja no enquadramento histérico e geografico,
onde as Trés Irméas querem fugir da prisdo que representa a cidade do Mindelo nos
tempos da Segunda Guerra Mundial e fantasiam com Lisboa, a metropole sonhada e

ambicionada. Seja na caracteristica diglossia do falso médico de Moliére, que fala
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crioulo quando é um simples camponés, mas salva-se com um portugués cheio de
termos pretensamente cientificos quando veste o papel de mestre da medicina.
Quem sé&o aqueles dois homens esfarrapados nhum campo indspito, no meio
do nada, a espera de algo ou de alguém, olhando para o vacuo, com aquela
sensacao da inevitabilidade mitica da espera, apenas com uma arvore seca como
companhia? Para alguém que conhega minimamente a histéria da dramaturgia
universal estes dois seres humanos perdidos s6 podem ser Vladimir e Estragon, de
A Espera de Godot. Para o cabo-verdiano s6 podem ser dois camponeses que todos
0S anos, um a seguir ao outro, semeiam um chao sedento de agua, e ficam ali

parados, olhando para o céu, a espera da azégua'(34)

Figura 01: Rei Lear, nho Rei ja ba cabéssa, GTCCP-IC (2003), fotografia de Luis Couto

(34) Azagua é o termo conhecido em Cabo Verde pelas chuvas que caem em determinadas alturas
do ano, mas sempre de forma inconstante e imprevisivel.
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6. 0 PROJECTO CENICO BODAS DE SANGUE

6.1. Enquadramento

A nossa adaptagao cénica de Bodas de Sangue foi realizada no ambito do
trabalho desenvolvido pelo Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — Instituto
Camoes / Pdolo do Mindelo que, fundado em 1993, tem dado especial atencao a
adaptacdo de grandes classicos da historiografia teatral, a partir da qual surge o
conceito de crioulizacio cénica, explanado no capitulo anterior.

Desde meados dos anos 1990 que a companhia do Mindelo, actualmente
uma das mais antigas de Cabo Verde e a mais produtiva da histéria do teatro cabo-
verdiano®, tem vindo a utilizar textos de varios autores da dramaturgia universal,
sendo de destacar as suas crioulizacbes de Shakespeare, Moliére e Garcia Lorca.

Foi em 1997, com A Casa de nha Bernarda, que avangamos pela primeira vez
com uma adaptagao de uma peca de teatro do dramaturgo espanhol, neste caso A
Casa de Bernarda Alba. Tendo a actriz portuguesa Guida Maria como convidada
especial, representou, a época, um dos maiores sucessos de publico da historia do
teatro no Mindelo. Em 2007, dez anos depois, foi remontada a mesma pega, com um
elenco necessariamente diferente (figura 02).

Em 2002, foi a vez de A Sapateira Prodigiosa, uma das comédias mais
populares de Lorca. A aceitagao do publico também aqui foi consideravel.

Com Bodas de Sangue encerra-se uma trilogia lorquiana que, curiosamente,
acompanha varias das classificacbes académicas feitas do conjunto da sua obra
para teatro, dividida em comédias, dramas e tragédias: A Casa de nha Bernarda
(Casa de Bernarda Alba, no original) € o mais conhecido dos dramas; A Sapateira
Prodigiosa, a mais popular das comédias. A trilogia fica agora completa com Bodas

de Sangue, a sua tragédia mais emblematica e encenada em todo o mundo.

(35) O Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — IC / Pélo do Mindelo tem, até a presente data,
46 produgdes teatrais apresentadas, sendo, a longa distancia, o grupo mais produtivo da histéria
cultural do arquipélago. Tem ainda representado Cabo Verde e o seu teatro em inumeros festivais
internacionais, contabilizando mais de trés dezenas de participagdes em eventos fora do pais.
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Esta opgao tem despertado a curiosidade de outros estudiosos das artes
cénicas e da dramaturgia, nomeadamente em teses de mestrado e doutoramento.
Micaela Barbosa, portuguesa, tem como um dos pilares da sua tese de mestrado em
dramaturgia as crioulizagdes do grupo e, mais recentemente, a espanhola Mercedez
Blezal, da Universidade de Valéncia, tem as nossas adaptagdes de Garcia Lorca

como tema central da sua tese de doutoramento.

Figura 02: Casa de nha Bernarda, GTCCP-IC (2007), fotografia de Joao Barbosa
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6.2. Analise dramaturgica: o tragico em Lorca

Federico Garcia Lorca, espanhol, nasceu em Granada em 05 de Junho de
1898, tendo sido executado com um tiro na nuca pelos nacionalistas na Guerra Civil
Espanhola, em 19 de Agosto de 1936, sem direito a qualquer julgamento, ainda nao
sendo claro se pelos seus posicionamentos politicos ou se pela sua assumida
homossexualidade, tendo o seu corpo sido largado em Serra Nevada.

Escreveu Bodas de Sangre entre 1931 e 1932, primeira pega, segundo o
préprio autor, de uma intitulada “trilogia dramatica da terra espanhola”, de que
faziam parte Yerma, escrita em 1934, e La Destruccion de Sodoma, de 1936, que
nunca chegou a concluir, tendo sido recuperados apenas alguns excertos ®6) Com
essa revisitagdo ao solo tragico grego, Garcia Lorca pretendia “dar luz a tragédia

"37) vincando na primeira pessoa a sua paixao pelo género tragico, de que

soterrada
Bodas de Sangre é, provavelmente, o melhor testemunho. Outrossim, a ideia de
trilogia ndo é de todo desligada da tradicdo do modelo adoptado nos grandes
festivais tragicos da Grécia Classica, mais concretamente, nas Grandes Dionisiacas.

O sentido tragico de Bodas de Sangre esta, como veremos, presente ao longo
de toda a peca. Seja nos recursos simbolicos, no factor tempo agregado as
construgcbes oniricas para revelar a tragicidade do destino das personagens, no
tratamento mitico dado a certas componentes do enredo, na anunciagao
praticamente desde o inicio da trama de que algo tragico ira acontecer ou na morte
encenada tendo por base rituais sacrificiais.

Segundo o proprio Garcia Lorca uma tragédia deve seguir o estipulado pela
raiz do teatro grego classico e ter “quatro personagens principais e coros”. Bodas de
Sangue corresponde a esse esquema.

Em Bodas de Sangre (titulo original), as quatro personagens principais sao: a Mae
(do Noivo), Leonardo, a Noiva e o Noivo. Depois temos as personagens secundarias e os
coros. Tal como na tragédia grega, cabe aos coros a fungdo de comentar o desenrolar da

acgao e intensificar o dramatismo da mesma, em ocasides especificas.

(36) Claudio Castro Filho, O Tréagico no Teatro de Federico Garcia Lorca, Zouk Editora, Porto Alegre,
2009, p.58

(37) Federico Garcia Lorca, Teatro Completo, Edicion y prélogo de Miguel Garcia-Posada,
Contemporanea, Barcelona, 2004, v.lII , p.93
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Outros aspectos que reforgam o caracter tragico da pega sao: a presenga de
musica e do verso; a apari¢gao de figuras metaféricas humanizadas, como a Lua e a
Morte; o lamento final da M&e e da Noiva, perante o fim tragico, acompanhadas do
pranto de outras mulheres, num choro cantado que nao é, de todo, estranho a
realidade das ilhas.

Inspirado nas reportagens jornalisticas acerca de um assassinato cometido
nas vésperas de um casamento, numa regido rural proxima da cidade andaluza de
Nijar, e munido de instrumentos dramaturgicos definidos herdados das tragédias
gregas, Garcia Lorca aprofunda, em Bodas de Sangre, aspectos fundamentais do
seu teatro - amor, liberdade, maternidade.

A peca, dividida em trés actos e sete quadros, da conta ao longo do enredo
das bodas que unem duas tipicas familias, cujo sustento provém das suas pequenas
propriedades agricolas e que procuram obter com o casamento a garantia de
perpetuacédo (em termos naturais, morais € econémicos) das suas castas. Sobre o
fundo de uma terra fustigada pelo Sol e nos limites do mundo campesino, dominado
pelo valor das terras e do dinheiro e dividido por tragicas rivalidades que se
prolongam através do tempo, se desenvolve a obra.

Durante a montagem da peca, que incluiu na sua fase inicial intenso trabalho
de mesa com toda a equipa, ficou clara para nds a genialidade do autor na forma
como consegue uma laboriosa construgdo dramaturgica, que nos leva por caminhos
tdo diversos como a identificagdo das personagens, a festa, a emogao, a paixéo e,
finalmente, a vinganca, a raiva e a dor.

A divisdo em trés actos corresponde a trés momentos distintos na forma como
os acontecimentos se revelam perante o publico: no Acto |, com a apresentacao das
personagens e respectivas familias, da sua condi¢ao e da relagdo que tem uns com
os outros. Entramos em suas casas. Assistimos as visitas e as negociagdes iniciais
que culminardo no acordo para a consumacdo do matriménio. Mesmo que a
personagem da Mé&e revele desde a primeira cena o seu receio premonitério de que
para o filho, Unico sobrevivente macho da sua casa, estaria reservado um final
tragico no fio de alguma navalha afiada — como aconteceu com o marido e o filho
mais velho — funcionando como uma espécie de oraculo que anuncia o que ha-de
vir, também ndo é menos verdade que confrontados com a sua situacdo somos
levados a entender e a identificar-nos com aquele jeito duro e controlador de ser,

revelados desde a sua primeira aparigao.
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O Acto Il oferta-nos a festa, a folia, as dancas e as musicas inerentes ao
casamento e que, na nossa adaptacdo, ganharam uma importancia redobrada.
Nesta fase, quase que nos esquecemos do antigo namoro entre a Noiva e Leonardo,
gue se encontram na manh& da boda numa das cenas mais calorosas da pega, mas
cuja conversa pronuncia um rompimento definitivo. A missdo vai ser cumprida, o
casamento vai acontecer, o curso dos acontecimentos nada trardo de anormal que
possa perturbar o que o senso comum exige. Pelo menos € isso que pensamos,
quanto mais nao seja pela forma como somos inebriados e conquistados pelo
ambiente de festa das bodas, com a comida farta, os familiares que vieram de longe
para testemunhar o momento, os passos de danga, mesmo daqueles cujos pés nao
foram feitos para bailar.

Este segundo acto termina com um corte radical, protagonizado pela Mulher de
Leonardo, que anuncia perante todos os convidados a fuga da Noiva com o seu marido.
A cena ganha ainda maior crueza pelo facto desta mulher estar com uma barriga
enorme resultante de uma gravidez em estado avancado. Um grito lancinante, um
choro que ndo quer sair, uma respiragdo ofegante, anuncia o que ai vem: uma
mudanca radical que esta pega nos proporciona quando entramos no mundo onirico,
simbdlico e mitico do ultimo terco da peca. O publico conheceu os seus anfitrides, fez
com eles a festa e, quando menos espera, leva um soco no estdmago.

Finalmente, com o Acto Ill somos confrontados com um outro ambiente que
reforgca e confirma o caracter tragico da dramaturgia lorquiana: ainda no meio dos
festejos do matriménio, a Noiva consente ser raptada por Leonardo, primo com o
qual na adolescéncia vivera interrompida paixdo. A Mde do Noivo - que desde as
primeiras linhas do texto lamenta ao rememorar os homens da sua familia, mortos,
precisamente, pelos consanguineos do agora raptor - convoca os presentes a, em
nome da honra da sua familia, sair a captura dos amantes em fuga. A implacavel
perseguicdao culmina com um duelo de punhais no qual o Noivo e Leonardo
morrerao, assassinando-se mutuamente.

Nesta fase final do enredo ganham ainda maior destaque os elementos
tragicos que, embora presentes nos dois primeiros actos, atingem aqui nova
dimenséo. A inevitabilidade do destino arrasta os protagonistas pela forga inabalavel
de um fado ja escrito, tal como é habitual nas tragédias classicas.

O coro, elemento central do caracter tragico desta dramaturgia, esta presente

nos trés actos da peca, mas de forma diferenciada em cada um deles: no primeiro
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acto, numa cangao de ninar carregada de simbologia e de premoni¢ao; no segundo
acto, com as musicas da festa do casamento, que nos transportam para os canticos
nupciais de natureza religiosa destinados a reivindicar a béngao dos deuses para os
noivos, os epitalamios da Grécia Classica; finalmente, no terceiro acto a presenga do
coro é reforgada, primeiro com os lenhadores que comentam a fuga dos amantes e
a perseguigao, depois com a triste lamuria cantada das raparigas que anunciam a
morte dos rivais e, finalmente, com o choro funebre das vizinhas e Mae do Noivo,
que ocorre na forma declamada.

Tal como nas obras tragicas, em Bodas de Sangue o autor tem na musica e
no verso, na aparicao de forgcas superiores, miticas e oniricas, na catarse final das
mulheres, na promocdo de um ambiente poético que ultrapassa a realidade, as
bases com as quais constréi toda a trama desta exemplar peca de teatro. As cenas
rapidas, intensas e com didlogos quotidianos e aparentemente banais — em Lorca
tudo o que é dito e ouvido interessa e alimenta a histéria mesmo que nao o pareca —
sucedem-se belos e poéticos interludios liricos que explicitam a esséncia do conflito
e, simultaneamente, sdo uma antecipacgao tragica do que vira.

O caracter simbdlico, mesmo que presente de forma pontual ao longo de toda a pega,
ganha uma dimenséo acrescida no terceiro acto, com a personificagdo das figuras da Lua e,
principalmente, da Morte. Esta ultima torna-se uma das protagonistas da histdria, ndo apenas
como personagem — no corpo de uma Mendiga — mas também como cerimonia sacrificial.
Mais uma vez, o sentido tragico ganha corpo com a presenga da morte, inevitavel e inadiavel,
a partir da qual se revela o mais profundo da esséncia humana.

Como instrumento e metafora da morte temos, no primeiro caso, a faca e
“tudo o que possa cortar o corpo de um homem” ©®® e, no segundo, a presenca do
sangue que tem a importancia que justifica a sua incluséo no proprio titulo da obra.

A faca é o instrumento pela forma directa como nos conduz a fatalidade.
Quase que tem voz propria, e faz-se ouvir como um trovao no emocional mondélogo
final da M&e do Noivo: “com uma faca, sim, com uma faca, num dia marcado, entre as
duas e as trés, mataram-se os dois homens do amor. Com uma faca, vizinhas, com
uma faca que quase ndo cabe na mao, mas que penetra fino pelas carnes

assombradas, e que s6 para no sitio onde treme encurralada a escura raiz do grito.” (39)

(38) Federico Garcia Lorca, Bodas de Sangre, Madrid, Editora Castalia, 1999, p.66 (trad. Mercedes Marques)
(39) Federico Garcia Lorca, Bodas de Sangre, Madrid, Editora Castalia, 1999, pp.141-142 (trad. Mercedes
Marques)
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O sangue é o liquido vital, veiculo da paix&do e testemunho vivo da tragédia,
do sacrificio e da morte violenta resultante do duelo final entre os pretendentes da
Noiva. Na discussdo mais acalorada entre Leonardo e a Noiva ele faz questao de
avisar que é um homem “de sangue quente” (40)

Por sua vez a Mde da Noiva faz alusdo ao sangue dos seus entes queridos
assassinados quando diz que é terrivel “ver o sangue derramado no chéao” “) No caso
do filho mais velho, um sangue que ela fez questdo de molhar com as maos e lamber
com a propria lingua, dando um caracter animalesco a esta personagem avassaladora.
E é com a alusdo ao sangue que a Mé&e da Noiva anuncia a vinganga, quando
proclama, na Ultima fala do Acto II: “Chegou de novo a hora do sangue!” “?

Como é expectavel, o sangue torna-se protagonista no terceiro e ultimo acto:
seja quando a Lua pede “que o sangue me ponha entre os dedos o seu delicado
assobio” “¥; seja quando as mulheres comentam a morte dos rivais hum pranto
onde desfiam um novelo de 1a vermelho, referindo-se aos “amantes sem fala,
vermelhos de sangue.” Y.

Nao pretendo aprofundar muito mais esta breve analise dramaturgica, tendo
em conta que inevitavelmente voltaremos a ela no capitulo seguinte, dedicada a
contextualizagédo da nossa crioulizagéo cénica. O caracter tragico da obra parece-me
evidente e os trés actos complementam-se de forma harmoniosa e inesperada,
dividindo a peca em trés grandes momentos: o da apresentagao (da histéria e suas
personagens), o dedicado a festa e aos rituais ligados ao casamento, o ultimo em
que somos confrontados com a paix&o, a dor e a raiva, ou seja, com as entranhas
de quem, momentos antes, apenas haviamos conhecido de forma aparente ou
superficial.

Finalmente, fazer referéncia a uma caracteristica da peca que nos parece
essencial se bem que pouco comentada na bibliografia consultada: os principais
acontecimentos de todo o enredo nunca sao vistos directamente pelo publico, sendo
apenas relatados pelas testemunhas que a estes tiveram acesso. O namoro prévio
da Noiva com Leonardo; a morte do marido e filho primogénito da Mée do Noivo; a

cerimdnia do casamento; a fuga inesperada da Noiva com Leonardo; e, finalmente, o

(40) Federico Garcia Lorca, Bodas de Sangre, Madrid, Editora Castalia, 1999, p.96 (trad. Mercedes Marques)
(41) Federico Garcia Lorca, op. cit., p.108 (trad. Mercedes Marques)
(42) Federico Garcia Lorca, op. cit, p.117 (trad. Mercedes Marques)
(43) Federico Garcia Lorca, op. cit.,, p.123 (trad. Mercedes Marques)
(44) Federico Garcia Lorca, op. cit., p.135 (trad. Mercedes Marques)
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duelo e a morte dos dois rivais, tudo isso ndo nos € permitido ver, podendo apenas
imaginar-se a partir do que nos é contado. Neste sentido, a plateia é incentivada a
fantasiar sobre os principais acontecimentos, sendo colocada na mesma posig¢ao da
maioria das outras personagens, o que permite um aumento do interesse pela
histéria, dando um cunho ainda mais extraordinario a esta peca absolutamente

fascinante.

6.3. Parametros da crioulizagao em Bodas de Sangue

6.3.1 Contexto linguistico

A presente crioulizagdo de Bodas de Sangue comegou com um aprofundado
estudo da pecga original, das situagdes descritas, do contexto social e cultural em
que foi escrita, das caracteristicas das personagens e de um amplo debate sobre
qual a melhor forma de adaptar a histéria a realidade cabo-verdiana.

Assim, o texto final utilizado na peca foi o resultado de um intenso e aturado
trabalho de mesa que envolveu toda a equipa artistica: encenador, actores,
assistente de encenagao, musicos, cendégrafo, figurinista e outros companheiros do
grupo que participaram deste processo.

Nesta caminhada fomos descobrindo e definindo as situagdes que melhor se
enquadrariam a realidade que queriamos adoptar e foi aqui que escolhemos os
lugares concretos, alterando do texto original, referéncias especificas a espacos,
plantas, animais, musicas, tradigdes e outras que julgamos pertinentes.

A lingua cabo-verdiana, também nomeada aqui simplesmente de “crioulo”, foi
sendo introduzida em muitas das cenas originais, quer por tradugao directa da nossa
versao portuguesa — que contou, por sua vez, com a tradugao do original castelhano
realizado pela Dra. Mercedes Biezal — quer pela necessidade de introduzir outras
expressbes proprias de Cabo Verde que enriqueceram e, em alguns casos
sustentaram, a versao ora apresentada.

Deste modo chegamos a um texto que, embora predominantemente dito em
portugués, pode ser considerado bilingue, ja que a introdugdo dessas expressdes em

crioulo acaba por apoiar e justificar essa caracteristica, que vai ao encontro do que se
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passa na realidade cabo-verdiana desde os tempos mais vindouros, em todas as ilhas e
situagbes: a utilizagdo do crioulo com a do portugués caminha lado a lado e vai
variando conforme a situagéo, posigao social, lugar onde cada um se expressa, etc.

Portanto, ao longo de toda a pega podemos encontrar dezenas de pequenas
expressoes, interjeicdes, curtos dialogos ou apenas palavras em crioulo misturadas
com a maior naturalidade com o portugués.

Ha, pois, a necessidade de deixar algumas adverténcias que servirdo para
clarificar alguns critérios e metodologias utilizadas no presente relatorio.

Em primeiro lugar, € importante avisar que nos subcapitulos imediatos, que se
referem a adaptacéao crioula propriamente dita, as citacbes da peca sao retiradas dessa
versao final do nosso texto dramaturgico, que segue em anexo.

As letras das musicas, todas cantadas originalmente em crioulo, serdo
traduzidas para o portugués, para uma compreenséo efectiva da sua inclusdo no
enredo, algumas delas em substituicido das cangdes contidas na peca original,
outras introduzidas por questdes de encadeamento das cenas na nossa adaptacao.

Por ultimo, um esclarecimento: a grafia da escrita do crioulo neste relatério
adopta as regras estipuladas pelo Alfabeto Cabo-verdiano, recentemente aprovado
pelo Governo de Cabo Verde, e a variante do crioulo utilizada é a variante de
Barlavento, regido de que faz parte a ilha de S. Vicente. Tal como no caso das letras
das musicas utilizadas, também aqui as frases da pega citadas na lingua cabo-
verdiana serao traduzidas para o portugués, para um melhor entendimento por quem

nao domina ou sequer esta familiarizado com o crioulo de Cabo Verde.

6.3.2 Contexto geografico, social e histérico

E nailha de S. Vicente, arquipélago de Cabo Verde, que o enredo do “nosso”
Bodas de Sangue se desenrola. Embora ndo seja uma ilha rural, o territorio da ilha
contempla, além da cidade do Mindelo, capital do municipio, duas aldeias piscatorias
e, pelo menos, duas extensas zonas com populagdes que se dedicam a agricultura.
A populacéo da ilha ronda, segundo o ultimo censo, os oitenta mil habitantes, sendo
que a grande maioria vive na unica cidade existente.

A sua extensdo ndo é muito grande, tendo uma superficie total de 227 Km?,

medindo apenas 24 km de leste a oeste e 16 km de norte a sul, sendo relativamente
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plana, especialmente na area central, a zona leste conhecida como Ribeira do
Calhau, uma das zonas referenciadas na nossa adaptacao.
Tal como na histéria original, o clima € seco, com uma temperatura média que ronda
0s 24 a 30 °C, sendo habitual nos meses mais quentes haver temperaturas mais elevadas.
Logo na primeira cena entre a Mde e o Noivo (figura 03), somos informados, se

bem que de forma indirecta, que esta familia vive no campo, longe “da morada” (45)

, pois
vemos o filho a tentar convencer a méae a acompanha-lo a cidade. A linguagem da Mée é€,
ainda, claramente uma forma de falar de alguém familiarizado com as lides do campo,

como quando diz ao filho, em crioulo, “um home é um home, um midjo é um midjo” “".

Figura 03: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), M&e e Noivo, fotografia de Jodo Barbosa

O nudcleo familiar formado pelas personagens do Leonardo, Mulher e Sogra
também s&o gente do campo. Percebemos isso pela paixdo que o homem tem pelos
cavalos e nos comentarios azedos que faz numa das cenas que tem com a Noiva,

quando acusa esta de nao ter querido ficar com ele pelo facto de ele ser um homem

(45) “Morada” é o termo utilizado pelos habitantes do Mindelo para se referir ao Centro Histdrico da cidade.
(46) Ditado em lingua cabo-verdiana, variante de S. Vicente, que quer dizer, em traducao literal, “um homem é
um homem, um milho é um milho”.
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sem posses (entenda-se, sem terras que possam fazer dele um pretendente
interessante para o progenitor da Noiva).

A ruralidade das personagens fica totalmente clarificada no quadro terceiro do
Acto |, que corresponde a cena do pedido de casamento (figura 04). Os comentarios
a qualidade das terras e o desejo do Pai da Noiva em juntar o patriménio das duas

familias referem-se, essencialmente, a bens rurais:

PAI (Sorrindo.) Tu és mais rica do que eu. As terras valem contos. Cada pelar
uma moeda de prata. Lamento muito que as terra... percebes? estejam
separadas. Eu gosto de tudo bem junto. Tenho uma espinha no coragéo, e é
essa horta metida entre as minhas terras, nha sonho é junta es moross.“*®
que ndo querem vender por nenhum o ouro do mundo.

NOIVO Isso sempre acontece.

PAl  Se pudéssemos com vinte parelhas de bois trazer as tuas plantagcbes aqui e coloca-
las ao lado das minhas, que alegrial...

MAE Para qué?

PAlI O meu é dela e o teu é dele. Por isso. Para ver tudo junto. Que junto é bonito! (49)

Figura 04: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Pedido de Casamento, fotografia de Joao Barbosa

(48) “O meu sonho ¢ juntar esses pedagos de terra” .
(49) Acto |, Quadro Terceiro.
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No decorrer do primeiro acto fica claro que um dos propdsitos do casamento
€ aumentar a riqueza das duas familias envolvidas, num negdécio que nao é de todo
estranho a realidade das ilhas, principalmente dos meios rurais.

Estamos, pois, perante dois nucleos familiares que vivem razoavelmente
bem, podendo classificar estas pessoas como pertencendo a classe média alta,
possuidora de terras, tradicionais e conservadoras.

A Noiva, moca de boas familias, filha Unica, de vinte e dois anos de idade ©?
€, na nossa adaptacao, filha de mae portuguesa — supdem-se que falecida e pai
cabo-verdiano. O Pai da Noiva chama mesmo atencao a filha, na cena do pedido de
casamento, referindo-se & Mae do Noivo, “afinal ela vai ser a tua mae” ®". A Noiva
na unica aluséo que faz a mae durante a peca, refere que “a mae era dum lugar

onde havia muitas arvores. De terra rica” ®?

, um comentario que esta consentaneo
com uma das principais caracteristicas geograficas do arquipélago: a secura, as
paisagens desérticas e a falta de arvores em grande parte da area da ilha.

As dificuldades de adaptacao da Noiva ao clima e a condigao de ilhéu ficam bem

patentes num didlogo que ela tem com a criada, sua maior confidente (figura 05):

NOIVA A mée era dum lugar onde havia muitas arvores. De terra rica.
CRIADA Por isso era ela assim tdo alegre!
NOIVA Mas aqui foi-se consumindo.

CRIADA O destino.

NOIVA Como todas nos consumimos. O mar parece que nos quer engolir e
as paredes deitam fogo. ¥

A terceira familia envolvida, a de Leonardo, Mulher e Sogra, sdo mais pobres
e vivem em dificuldades. Fica patente essa condi¢ao social quando a mulher pede
ao marido que junte algum dinheiro para comprar roupa para o filho ou quando este
acusa a Noiva de nao ter ficado com ele pelo facto deste ndo ter posses,

principalmente terrenos (figura 06).

50) A idade da Noiva é revelada pelo Pai, na ceriménia de pedido de casamento, Acto I., Quadro Terceiro.
51) Acto |, Quadro Terceiro.

52) Idem.

53) Ibidem.

A~ S~
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Figura 05: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Noiva e Criada, fotografia de Jodo Barbosa
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Figura 06: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Leonardo e Mulher, fotografia de Jodo Barbosa
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No que diz respeito ao contexto histérico e temporal da crioulizagdo, ndao houve
necessidade de o situar com preciséo, pois a conjuntura vivida na pega pode acontecer
ainda nos dias de hoje, se bem que ao proprio publico seja dada a liberdade de fazer
esse enquadramento. O conservadorismo e o caracter tradicional do enredo pode ser
estranho ao jovem que hoje vive nas principais cidades de Cabo Verde e tem acesso a
Internet, mas nao é de todo desconhecido a muitos outros que vivem em zonas menos
abastadas, nomeadamente nas zonas rurais afastadas das principais cidades.

Essa aparente indefinicido esta bem patente também nos elementos que nos
poderiam indicar, de forma directa ou indirecta, a época vivida pelas personagens, como
acontece com os figurinos ou aderegos. No entanto, procuramos ndo enquadrar de forma
especifica o que é vestido e usado com o tempo vivido, deixando esse aspecto em aberto.

Onde o publico mais facilmente se sente identificado é, com toda a certeza,
na componente tradicional ligada ao cerimonial do casamento. Por exemplo, nao
deixa de ser curioso que tenhamos testemunhado canticos, desfiles e situagdes
semelhantes aos da peg¢a em casamentos ocorridos na cidade do Mindelo durante o
periodo dos ensaios, analogos com 0s que acabavamos de introduzir na nossa
versao. Esses ensaios, que decorreram durante todo o periodo de Verédo (Julho,
Agosto e Setembro), correspondem a época alta dos casamentos em Cabo Verde,
em que muitos emigrantes aproveitam as férias para se casar ou assistir, participar e
testemunhar os casamentos de familiares ou amigos que Ihe sao proximos.

A problematica da violéncia inerente a peca, onde a morte ronda e tem
presenca constante, foi debatida pelo colectivo e, infelizmente, a realidade veio-nos
comprovar a pertinéncia da presente montagem cénica. Cabo Verde, ao contrario do
que possa parecer a primeira vista, assiste quase diariamente a situagdes de
inusitada violéncia. A utilizacdo da faca, por exemplo, é tida como normal e até
exigivel, numa rixa entre homens da ilha de Santiago. Mas essa é uma realidade
que nao é unica da maior e mais povoada ilha de Cabo Verde. No caso do Mindelo,
aproximadamente a meio do periodo de ensaios, foi noticia a morte violenta de um
jovem casal, em que o rapaz assassinou uma ex-namorada por ciumes e depois se
matou com varias facadas desferidas no préprio corpo.

Definido o local, deixando em aberto a época e mantendo os padroes
socioeconoémicos originais dos principais envolvidos na historia, falta sublinhar o
maior fildo que esta pega nos permitiu explorar: a musicalidade e os rituais ligados

ao casamento.
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6.3.3 Contexto cultural (tradigdoes de casamento, musicas, ritmos)

Como ficou claro quando fizemos referéncia ao contexto social, € na tradigao
do casamento e em tudo o que |he esta inerente que esta adaptagao crioula ganha
maior félego e possibilidade de identificagdo com o seu publico. E inegavel que o
cabo-verdiano gosta de se casar, ndo apenas por questdes religiosas — mais de 90%
da populacdo de Cabo Verde é catdlica — ou de aceitagdo social, mas também
porque este € um povo que adora a festa e ndo se poupa para concretizar uma
pomposa celebracdo que anuncie a toda a populacdo o importante passo acabado

de concretizar.

___.-—‘.__.___ .

Figura 07: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Festa de Casamento, fotografia de Jodo Barbosa

Vaérios estudos e artigos tém sido publicados sobre esta tematica e embora a
tradicdo ligada ao casamento seja maior numas ilhas do que noutras, a intensa
mobilidade social inter-arquipelagica que sempre caracterizou o viver crioulo torna
essa questdo pouco influente. O cabo-verdiano muda de ilha ou mesmo de pais,
mas carrega com ele os viveres, as tradigdes, as musicas e o saber dos mais idosos

dos lugares de onde vém. A ilha de S. Vicente é, neste sentido, paradigmatica, ja
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que foi a ultima ilha de Cabo Verde a ser povoada e desde sempre recebeu, pelo
seu caracter cosmopolita e rapido desenvolvimento, cidadaos de outros paises e
mais ainda de outras ilhas que para ai se deslocam em busca de uma vida melhor.

Seguindo a ordem cronoldgica dos factos, a primeira ceriménia envolvendo o
casamento é o pedido de casamento. Segundo Geraldo Almeida, que fez um estudo
sobre o casamento tradicional na ilha da Boavista, o pedido de casamento era um
procedimento muito cerimonioso, “como alias acontecia na maioria das ilhas de
Cabo Verde."®" Geralmente era o pai e, na falta deste, o padrinho ou o tio mais
velho do noivo, quem pedia aos pais da noiva a mao desta em casamento para o
seu filho, afilhado ou sobrinho.

Durante o pedido, a noiva n&o podia estar presente, mesmo sabendo do sucedido.
Ficava numa outra divisdo da casa e era chamada depois de consumado o pedido. Para
que o pai desse o seu consentimento ao casamento da filha ndo bastava fazer-se o
pedido. Era preciso atender as qualidades morais e as posses do pretendente.

Tudo isto que acabamos de descrever corresponde a cena do pedido de
casamento na pecga. A falta de homens na familia, é a M3e do Noivo que assume esta
incumbéncia. Segue para a casa do Pai da Noiva com o filho, conversam, falam das
posses de um e de outro, a mae enaltece as qualidades do filho e o pai as da filha

(figura 8):

MAE Tu sabes para que vim.
PAI  Sei.

MAE E ent&o?

PAl Acho bem. Eles ja falaram.
MAE O meu filho tem e pode.
PAI A minha filha também.

MAE O meu filho é lindo. Ndo conheceu mulher. Tem a honra mais limpa que um
lencol branco ao sol.

PAl Entao a minha... Faz um cuscuz que é uma maravilha. Nao fala nunca, suave
como a 1a, borda toda a casta de bordados e pode cortar bife duro com os
dentes.

MAE Deu abencoe a sua casa.

PAl Que Deus a abengoe. *°

(54) Geraldo Almeida, O casamento tradicional da Boavista, por publicar, cedido pelo proprio autor
(55) Acto I, Quadro Terceiro.
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S6 depois de acertados todos os pormenores, incluindo a data da boda, o
meio de transporte para se chegar a Igreja ou o local da festa, € que a Noiva é
autorizada a entrar. Depois de uma breve conversa, segue-se para o segundo
cerimonial envolvendo o casamento em Cabo Verde, a saude, que mais nao é do
que um brinde entre todos os presentes para fechar definitivamente o acordo da

futura unidao matrimonial.

H'e;-'nh : i
Figura 08: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Pedido de Casamento, fotografia de Joao Barbosa

Na nossa adaptacdo, quem profere o brinde em tom festivo é a criada da
casa, melhor amiga e confidente da Noiva, apés o qual todos aplaudem e se

cumprimentam efusivamente:

CRIADA Saude para os noivos. Que essa familia seja abengoada. Trés Avé
Marias para a Mae do Noivo. Trés Avé Marias para o Pai da noiva.
Que Deus seja louvado. ®®

(56) Acto |, Quadro Terceiro.
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Alguns dos pormenores utilizados foram relatados e/ou vividos pelos proprios
actores, como aconteceu com o pedido de béngéo, passo essencial no conjunto de
accoes levadas a cabo até ao casamento. A relevancia deste momento no
cerimonial do matriménio cabo-verdiano é tanta que resolvemos incluir na pega uma
cena totalmente nova para que nido se perdesse este belissimo ritual de enorme
significado pessoal, cultural e social.

O texto que utilizamos para a béncdo da Mae ao Noivo, por exemplo, foi o

mesmo que o proprio actor ouviu da sua mae no dia do seu casamento, na vida real:

NOIVO Maée, nha bénson. Perdoam pa tud kes vez k’'un ka fui kel fidje k bosé dzeja.
Ma N ta promété bosé k’'un te honrd nome d’nés familia. ©”

NOIVA O nha pai, um ta pedi bosé perdon pa tud nhas pékod d'vida d’soltera. N'ta
prometé bosé k'un ka ta inverrgonha bosé kara. ©®®

MAE  Nha fidje, Deus ta kompanhéb, um ta desejéb tud felicidad d’ mund pa bé ser
kel home k sempre bd deseja, k pom k ta faltéb na b6 panela, se el falta k
areia de mar ta ser salon pa matéb bo fome e k aga d’mar ta ser aga dose pa
matabb bo sede, de b6 e de tud bos familia! ®°

PAI O nha filha! Deus te fazeb filix, pamode néx tud ta djejob txeu flicidad; k’bé ka
ta tem nenhum arrependiment, nem bd, nem bé merid, nem bé femilia. Pa
bosis vivé bem té fin d’bosis vida! Deus tabensoob! ©® €

Antes da saida da casa dos respectivos pais, 0s noivos, em observancia a
tradicdo, recebem a béncio e pedem perdao ao pai e a mae pelas faltas cometidas
durante a vida de solteiro. Este ritual realiza-se na soleira da porta de frente, com os
noivos ajoelhados e de costas voltadas para rua. E um momento emocionante e
contagiante para toda a comunidade.

Por ultimo, utilizamos varias musicas tradicionais do casamento cabo-verdiano,
procurando respeitar os momentos musicais e/ou poéticos da pega original. Nalguns

casos, misturamos as cangdes locais com textos poéticos lorquianos incluidos no texto

(57) “Béngéao, mée. Perdoe-me por todas as vezes que néo fui o filho que a senhora desejou. Mas prometo a
senhora que honrarei 0 nome da nossa familia.”

(58) “Oh meu pai, pego-lhe perdao por todos os meus pecados de vida de solteira. E prometo ao senhor que
n&o envergonharei a sua cara.”

(59) “Meu filho: Deus te acompanhe; desejo-te toda a felicidade do mundo para que sejas sempre aquele
homem que desejas ser; que o0 pao néo te falte na panela, e se ele faltar, que a areia do mar seja o saldo que
mate a tua fome, e a agua do mar seja a agua doce que mate a tua sede; a tua e a de toda a tua familia.”

(60) “Oh minha filha! Que Deus te faga feliz, porque todos nos te desejamos muitas felicidades. Que ndo tenhas
nenhum arrependimento, nem tu, nem o teu marido, nem a tua familia. Para que possam viver bem até ao fim
das vossas vidas. Que Deus te abencoe!.

(61) Acto Il, Quadro Primeiro.
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original. Assim, utilizamos trés canticos durante todo o percurso até a boda final:

- 0 cantico inicial que sauda o casamento, realizado na manha que antecede
a cerimonia principal, na porta ou mesmo na casa da noiva. Neste caso, o texto da
cangao sublinha o desejo de felicidade para os noivos e para a unido, prestes a ser
consumada (Acto Il. Quadro Primeiro);

- 0 cantico final, ocorre ja no momento da festa, com a chegada do casal.
Algumas quadras foram sugeridas pelos actores, testemunhadas na primeira pessoa
em casamentos de familiares e amigos. S&o quadras que neste momento assumem
um tom bem mais brejeiro e sugestivo, com alusdes sexuais mais ou menos directas
do que, inevitavelmente, ocorrera na noite de nupcias. Os convidados ja beberam
quanto baste, a festa aquece os corpos e as almas e a lingua acaba por se soltar.
Mesmo estes canticos, apesar da sua natureza erdtica e sexual, sdo ndo so

tolerados como recebidos com agrado e boa disposi¢ao por todos (figura 9).

Figura 09: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Cénticos e Dangas da Boda, fotografia de Jodo Barbosa
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- Entre estes dois canticos identificados no texto original, acrescentamos um
terceiro inspirado numa cangéo tradicional de Cabo Verde denominada Sangue di
Beirona ©, coladeira © irénica e sensual que faz alusdo ao sangue da mulher depois
desta ter sido desflorada. O cantico comega por ser interpretado a solo pela personagem
da criada, no momento de preparacao da festa por enquanto que o casamento decorre
na Igreja. Depois entram as mulheres do coro e o canto brejeiro € interrompido pelos pais
da Noiva e do Noivo, que acabam com aquela festa privada (figura 10).

A introdugdo desta musica neste momento preciso ndo é inocente: na
peca original, a Criada estd sozinha e recita um poema que tem a mesma carga

erotica e indutora da cancgao crioula:

CRIADA (A pbr na mesa tacas e bandejas.) Girava, girava a roda e a agua passava,
porque chega a boda! Que se afastem os galhos e a lua se enfeite pelo
branco das paredes. (Em voz alta) Bzot pé kes toalha! ®? (Em voz poética)
Cantavam, cantavam o0s noivos e a agua passava. Porque chega a boda
que reluz a paisagem e enchem-se de mel as améndoas amargas. (Em
voz alta) Bzot prepara kel vinho! (€9 (Em voz poética) Princesa.

Princesa da terra,

Olha como a agua passa

Porque chega a tua boda
Arregacam-te as saias

deboxe ©® da asa do noivo

nunca saias da tua casa.

Porque o noivo é um pombo

Com o peito mesmo em brasa

E as montanhas esperam o rumor
Do sangue derramado. ©”

Como se V&, nesta passagem poética também Lorca faz alusdo, em tom jocoso,
ao “sangue derramado” na noite de nupcias que ha-de vir, justificando deste modo a
nossa opg¢ao em acrescentar mais este momento musical entre os dois canticos festivos
inclusos na texto de partida, antes e depois da ceriménia de casamento.

Os canticos sdo acompanhados de dangas cuja energia vai crescendo a
medida que cada quadra vai sendo cantada, o que origina cenas de grande cor,

movimento, alegria e éxtase.

(62) Composigao tradicional e de Gregdrio Gongalves.

(63) Um dos género musicais cabo-verdiano mais conhecido, caracterizado pelo seu andamento alegre, onde
os temas abordados sao satiricos, de critica social, relatos jocosos ou outros temas alegres e ludicos

(64) “Ponham as toalhas!’

(65) “Preparem o vinho!".

(66) “Debaixo”.

(67) Acto Il, Quadro Segundo.
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Figura 10: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Sangue di Beirona, fotografia de Jodo Barbosa




No Acto lll, com a morte dos rivais, o ambiente de festa € completamente
quebrado, e de uma alegria festiva somos transportados para um ambiente funebre
e pesado. Tal como no caso do casamento, fomos procurar inspiragao a forma como
os cabo-verdianos choram os seus mortos, adaptando essa realidade para algumas
das cenas da peca.

O unico cantico propriamente dito corresponde a cena em que as mulheres
enrolam uma meada vermelha. Neste caso, aproveitamos o poema de Lorca,
traduzindo algumas partes em crioulo introduzindo uma melodia original, criada
durante o periodo dos ensaios %) Partes cantadas foram intercaladas com frases
declamadas pelo coro das mulheres que participam na cena.

Esta passagem comega com a entrada das mulheres com bancos na cabega,
numa clara aluséo ao habito das mulheres cabo-verdianas de transportarem cargas
na cabega, mormente agua, que sdo muitas vezes obrigadas a ir buscar a fontes

distantes das suas casas (figura 11).

Figura 11: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Cantico do Novelo, fotografia de Jodao Barbosa

(68) As letras integrais, em crioulo e portugués, estao incluidas no subcapitulo dedicado a banda sonora.
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Para o quadro final de Bodas de Sangue tivemos em consideragao o facto da
morte ser chorada sem contemplacdes pelos cabo-verdianos. Ha mulheres que se
especializam em andar de funeral em funeral para juntar a sua as vozes dos
familiares queridos que choram os seus mortos. E um choro cantando, falado,
sentido. Um choro onde se contam episddios da vida do defunto, se enaltecem as
suas qualidades e se gritam as dores naturais de quem acabou de perder um ente
querido.

Arlindo Mendes, no seu estudo sobre rituais funebres, da-nos uma descricao

concreta do poder destes choros em Cabo Verde:

“‘normalmente, estas manifestagcbes espectaculares aparecem quase sempre
acompanhadas de encenacbes espalhafatosas e de acg¢bes explosivas,
gestos violentos, dispersos e caodticos, expressdes verbais aparentemente
sem nexo, gritos, corridas sem direc¢do definida, tentativas de passar
precipicios, acenos com lengos, batimentos com os pés no chao, envio de
cumprimentos - mantenhas - aos que ja partiram antes, bem como o abanar
da cabecga, fazer caretas, agitar os bragos, desmaios e outras agitacbes
efectuadas de varias formas e com as diversas partes do corpo.”

No nosso Bodas de Sangue, os movimentos, sons, gestos e formas de falar
do coro de mulheres na tragica e derradeira cena, € inspirada nesta forma peculiar
de encarar a morte dos outros de frente e para cima, o que conferiu uma riqueza
suplementar a um acontecimento, ja de si, poderosamente ritualista, dorido e imerso
numa enorme raiva e tristeza, e que contribuiu, de forma decisiva, para o cunho

catartico do final do espectaculo (figuras 12 e 13).

(69) Arlindo Mendes, A atitude do Santiaguense perante a morte: rituais funebres, Dissertagdo (Mestrado em
Estudos Africanos), Centro de Estudos Africanos da Faculdade de Letras da Universidade do Porto, Porto, 2003.
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Figura 12: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Cena final, fotografia de Jodo Barbosa

Figura 13: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Cena final, fotografia de Jodo Barbosa
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7. OPGCOES DE ENCENAGCAO

7.1. Ritmo e pulsar da pega

Uma das maiores dificuldades na redac¢cado de um relatério desta natureza é
esta tentativa de descrever o que s6 a vivéncia pode captar, o que Pavis designa de

Nao-Representavel.

“Nem por isso o evento cénico é sempre facilmente descritivel, pois os sinais
da actuacdo sdo muitas vezes, na pratica actual, infimos, quase imperceptiveis e
sempre ambiguos, ou mesmo ilegiveis: entoagdo, olhares, gestos mais contidos
que manifestos constituem momentos fugazes nos quais o sentido é sugerido, mas
fica dificimente legivel e pouco exteriorizavel. Como ressaltar esses sinais quase
nao materializados, sendo por intuicdo e por um “corpo a corpo” com o espectaculo
gracgas ao qual o espectador se livra a uma percepg¢do sensitivo-motora da actuagdo
cénica? O termo pouco cientifico e semiolégico de energia é aqui muito util para
enfocar o fendbmeno ndo representavel de que é questdo aqui: o actor ou o
dangarino emana, por sua presenga, seu movimento, seu fraseado, uma energia
que atinge de chofre o espectador. Sentimos claramente que é essa qualidade que
faz toda a diferenca e patrticipa da experiéncia estética como um todo quanto da
elaboragéo do sentido.” "

Neste sentido, a problematica da divisdo na analise do espectaculo teatral,
coloca-se nos dias de hoje de forma relevante, sendo que muitas vezes ja ndo faz
sentido sujeitar uma divisdo cénica a divisdo textual, ou seja, acoplada a disposi¢ao
dramaturgica em réplicas, cenas e actos.

Ao termo energia, muito utilizado em semiologia teatral, respondo com a
analise da encenacao de um ponto de vista do ritmo e pulsar da peca, tantas vezes
s6 perceptivel numa presenga vivencial e testemunhal do acto cénico.

No caso das pegas de Federico Garcia Lorca ha algo especial que demonstra a
sua genialidade enquanto dramaturgo: tudo interessa mesmo que nao parega, cada
palavra proferida por cada uma das personagens € dita por alguma razao especifica que,
mais tarde ou mais cedo, sera revelada. As personagens séo laboriosamente construidas
e apresentam uma densidade humana fora do comum. Dar resposta em cena a textos
como estes exige um cuidado redobrado, uma atengdo sem descanso, onde cada

momento pode decidir o sucesso ou o fracasso de uma encenagao.

(70) Patrice Pavis. A Analise dos Espectaculos, tradugdao Sérgio Coelho, S. Paulo, Perspectiva,
2008., p.20.
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Como escreveu Peter Brook, este “é um esforco quase sobre-humano
conseguir renovar continuamente o interesse, encontrar a originalidade, o frescor, a

" ™) A arte cénica é, neste sentido, uma

intensidade que cada novo instante requer.
arquitectura do instante, onde a leitura que se faz de um texto de partida, seja
dramaturgico, adaptado da prosa ou da poesia, a sua passagem para o palco,
implica um olhar microscopico sobre o detalhe e um outro olhar macroscopico
direccionado ao todo. Quanto mais precioso € um texto, parece-me, maior € a
responsabilidade de corresponder, através da arte da encenagdo, ao que dele se
espera e ao que ele, o texto, demanda.

Mais do que em qualquer das outras pegas que ja encenei do mesmo autor,
em Bodas de Sangue o desafio de conseguir estar a altura do texto original foi ainda
maior, ja que esta pega, mesmo tendo algumas semelhangas naturais de estilo com
as outras, diferencia-se, por um lado, pela forma como Lorca abraga sem pudor o
tragico no sentido classico do termo (como vimos no capitulo dedicado a analise
dramaturgica) e, por outro, por nos apresentar uma pecga dividida em trés actos,
todos eles distintos no que diz respeito aos desafios que colocam ao encenador.

O pulsar da pecga varia substancialmente ao longo dos trés actos e, neste
caso particular, percebe-se como a divisao cénica acompanhou a textual:

O Acto | é calmo, quase introspectivo, humano, sedutor e comovente, mesmo
que discretamente premonitorio. Pede uma energia tranquila, sem muitas variagoes,
como quando recebemos uma visita em nossa casa e ndo a queremos espantar com
demasiado ruido provocado por uma festa excessiva e injustificada.

Neste inicio, conhecemos as personagens, as suas angustias -
principalmente as da M&e do Noivo, condutora de todo o enredo e suas implicagdes
— as histérias passadas, sentimos alguns assuntos deixados por resolver na
esperanga que o tempo, esse remédio sacrossanto, tratasse de determinar o que o
caracter dos envolvidos ndo conseguiu. Instalam-se, nesta aparente mansidao, os
primeiros sintomas de uma profunda ambiguidade que s6 sera clarificada com as

ultimas cenas, no climax da historia.

(71) Peter Brook. A Porta Aberta, traducado Anténio Mercado, Rio de Janeiro, Civilizagdo Brasileira
1999., p.10.

54



No Acto Il somos levados e inebriados pelo clima de festa, que tem um
ascendente sobre a formalidade do casamento que, por sua vez, e no que diz
respeito a cerimonia propriamente dita, nem nos é dada a ver ou apreciar. Os trés
canticos integrados nesta esfera intermédia do enredo sublimam o caracter festivo,
alegre e sensual, com varios picos de éxtase que por momentos nos fazem
esquecer as agruras passadas e aquelas que ja haviam sido conjecturadas para o
futuro, mesmo que de forma comedida.

No Acto Ill altera-se tudo de novo. Ha uma fractura maior do que entre o
primeiro e segundo actos, porque nao se trata apenas de uma mudanga repentina
de ritmo e energia provocada pelo desenrolar dos acontecimentos, mas também de
uma ruptura das préprias caracteristicas das personagens e dos ambientes criados
a sua volta. De um ritual festivo, tipico do cerimonial casamenteiro, passamos para
um outro tipo de ritual, muito mais simbdlico, concentrado e alegérico.

Esta evolugdo sentida ao longo da pega e que resulta da nossa leitura do
texto dramaturgico original, acaba por influenciar tudo o que diz respeito as
componentes da encenacgao, além do ritmo e pulsar da peca, nomeadamente, nos
figurinos, na maquilhagem, na sonoridade e no desenho de luzes.

Alimenta-se neste Ultimo acto uma tensdo tremenda, quer pelas suas
particularidades metafdricas, quer pela estranheza que provoca a intervencao de
algumas personagens (como a Lua e a Morte), quer ainda pela marcagdo e
movimentagao dos corpos no espaco cénico, marcadamente ritualista e que foi, neste
contexto, levada ao extremo, conduzindo as duas protagonistas da histéria — a Noiva e
a Mé&e do Noivo — até ao confronto derradeiro, no admiravel dialogo da cena final.

Os ultimos minutos da peca sao acompanhados pelo som de uma unica nota
— sempre a mesma nota — tocada ao vivo pelo violoncelo, mantendo um ritmo lento e
inalteravel como que a marcar a respiragdo de um momento sublime de tensao
inolvidavel. O coro de mulheres jaz num circulo em cena, ajoelhadas no chéo,
estaticas e amparadas pelos bancos, unico elemento mével da cenografia. A figura
da Morte, ao fundo, assiste a cena final, em que pela ultima vez a faca é exaltada
como instrumento de dor, vinganga, sangue e perda. E de forma lenta, como quem
adivinha a escuriddo que ha-de inevitavelmente cair sob aquelas cabecas, as sete
mulheres (seis do coro e a M&e do Noivo) erguem lentamente as méaos, apontando o
fio das navalhas para o céu, como quem procura um culpado maior, como quem

pretende furar o destino. (figura 14).
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De acordo com Abrado, o Patriarca, sao sete os portais para a alma. Os
olhos, os ouvidos, as fossas nasais e a boca. E foi por estes sete portais que estas
sete mulheres cantaram e personificaram esta tragédia emblematica. Sete foram
também as ultimas batidas da corda do violoncelo que ecoaram no espaco antes do

escuro definitivo.
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Figura 14: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Cena final, fotografia de Jodo Barbosa
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7.2. Registos de interpretagao

Se ha algo que aprendi neste percurso de encenador em Cabo Verde ao
longo dos anos foi que o cabo-verdiano tem uma capacidade inata para actuar. O
que lhe falta em técnica sobra-lhe em autenticidade e o actor (ou actriz) do
arquipélago praticamente ndo precisa de ser dirigido tornando sua a vivéncia da
personagem com relativa facilidade. As palavras, uma vez memorizadas, tornam-se
organicas e vivas. O corpo movimenta-se com uma energia prépria e latente. A
atencao que dirige para o encenador e as indicagdes que este possa dar-lhes,
nomeadamente ao nivel das marcacdes, sdo assimiladas com uma facilidade
desarmante.

Dai que este género de texto dramatico, que exige um tipo de interpretacéo
préximo do registo naturalista, seja apreendido sem dificuldade e a personagem
nasca e brote a medida que os ensaios vao decorrendo.

Claro que ha muitos outros factores a ter em conta, como sejam a experiéncia
de palco, o nivel de escolaridade, a prépria maturidade de cada envolvido que varia
muito de caso para caso. Mais ainda no presente projecto cujo elenco apresenta um
leque de idades muito variavel, desde jovens iniciantes que nunca tinham pisado um
palco para actuar, passando por outros que ja tém uma pratica de interpretagao
vasta de muitos anos ligados ao teatro, nomeadamente ao Grupo de Teatro do
Centro Cultural Portugués — IC.

Entre estes dois extremos o elenco apresenta ainda um conjunto de actores e
actrizes com alguma experiéncia se bem que para muitos este tera sido o projecto
mais ambicioso do ponto de vista das exigéncias de interpretagao.

Uma das particularidades desta montagem residiu no facto de ter uma actriz
portuguesa interpretando um dos papéis principais, concretamente, Francisca Lima,
minha colega de Mestrado, na vertente de Interpretacéo (Artes Performativas). O
desafio foi conseguir que o registo de interpretagcdo da Francisca entrasse no
mesmo comprimento de onda da forma de actuar do cabo-verdiano, seja no dizer
seja no movimentar e isso foi conseguido sem grandes problemas. Com o decorrer
dos ensaios, 0 entrosamento do elenco foi sendo cada vez mais evidente e isso
conferiu algum equilibrio a um todo que, a partida, pelas diferentes origens,
“escolas” e experiéncia teatral, tinha alguma possibilidade de ser demasiado dispar.

A Francisca Lima teve que aprender o crioulo local para algumas cenas e
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apreender a forma como as cabo-verdianas mexem a cintura quando dangam, algo
que as europeias tém dificuldade em fazer. Por outro lado, era clara a preocupacao
da actriz portuguesa em estudar ndo s6 a sua personagem como toda a dramaturgia
da peca fora dos horarios dos ensaios, trazendo uma mais valia importante para
todos os outros, com uma tendéncia natural para n&o racionalizar em demasia as
suas opgoes de interpretagao.

Onde houve uma maior necessidade de direcgao de actores foi no caso das
personagens da Morte e da Lua, densa e sussurrada a interpretacao da primeira,
mas histrionica no segundo caso. Por essa razao foi feito um trabalho mais aturado,
tanto ao nivel da voz como de movimento. Acresce que a actriz e o actor que
interpretaram uma e outra personagem ja tinham vestido outras peles, sendo que a
actriz escolhida para a Morte, havia feito a Vizinha e o actor que interpretou a Lua
fez o festivo rapaz que anima a festa de casamento. Dai a necessidade de um
trabalho exigente e apurado que permitisse um registo absolutamente diferenciado

entre as duas personagens que cada um teve a seu cargo durante a peca.
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7.3 Cenografia

Das muitas definicbes conhecidas ou publicadas, aprecio particularmente a do
cendgrafo cataldo Frederic Amat que define cenografia como sendo “a evocagéo de

() No caso

um texto ou ideia, que se transforma e resolve no espago cénico”
presente de Bodas de Sangue, e tendo como ponto de partida o espago vazio, toda
a concepgao cenografica foi pensada tendo por base o conceito de ritual.

O ritual proprio da arte cénica € ampliado neste espectaculo de forma
exponencial, ja que os acontecimentos mais importantes do enredo tém uma carga ou
conotagcao ritualista: o pedido de casamento, a béncdo, a cerimbnia, a festa e,
finalmente, os duelos entre os rivais (Leonardo/Noivo; Mée do Noivol/Noiva) e a morte.

Assim, 0 espacgo cénico do nosso espectaculo foi concebido com apenas trés
estruturas, dispostas de forma simétrica — uma do lado esquerdo, outra do lado
direito e uma terceira no centro — a que chamamos de altares que, como o proprio
nome indica, tem per si uma conotacgao fortemente religiosa, mitica e sagrada.

Os dois altares transversais foram dispostos ndo de forma paralela, mas
numa ligeira diagonal direccionada para o centro/fundo do palco dando uma nogao
de perspectiva. Em cada uma destas trés estruturas foram colocadas trés escadas
que permitem que as personagens subam ou desgam por elas, o que possibilitou um
trabalho de marcagao que jogava com a disposicdo na cena de um ponto de vista
horizontal, mas também vertical, com dois niveis distintos na accdo, um ao nivel do
palco e um outro um pouco mais elevado, em cada um dos trés altares.

No cimo do altar central, bem no centro da cena, uma enorme lua cheia que
ao longo da peca foi valorizada com uma presenga quase permanente (figura 15).
As referéncias a lua cheia sao constantes durante os dois primeiros actos, quer nos
canticos casamenteiros, quer nas falas de algumas personagens. A importancia
deste elemento ganha outros contornos quando a Lua ganha vida e voz préprias no
decorrer do terceiro acto, com um belissimo mondlogo e os dialogos que estabelece
com a Morte, disfarcada de Mendiga.

Instigada pela propria Morte, que também surge humanizada neste ultimo
acto, € a Lua quem ilumina o caminho para que Noivo e Leonardo se cruzem,

tornando inevitavel o duelo final:

(72) Pamela Howard. Escenografia, Vigo, Castalia Editora, 2004., p.12.
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Figura 15: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), A Lua, ao fundo, sempre presente, fotografia de Jodao Barbosa

LUA

MENDIGA
LUA
MENDIGA

LUA

MENDIGA
LUA

Eles ja vém ai. Uns por um lado, outros pelo outro. Vou iluminar
as pedras. E tu, do que precisas?

De nada.
O ar chega duro, como dois gumes.

llumina os tecidos e aperta os botbes, que depois 0s
canivetes ja sabem o seu caminho.

Mas que demorem muito a morrer. Que o sangue me ponha entre 0s
dedos o seu delicado assobio. Olha que ja os meus vales de cinza
acordam em ansia por esta fonte de repuxo estremecido!

Né&o deixemos que passem esse caminho. Siléncio!

L& vém! ™)

Dai a opgédo pela omnipresenga da Lua na cena, bastante valorizada pelo

(74)

desenho de luz, um belissimo objecto cenografico concebido por Fernando Morais ",

que também criou os bancos utilizados na cena e que completam o quadro cenografico.

(73) Acto Ill, Quadro Primeiro

(74) Artista plastico cabo-verdiano com larga experiéncia na confec¢cdo de aderecos, cenarios e figurinos,
sendo um dos mais destacados artistas do Carnaval de S. Vicente, o maior do pais, tendo ja sido premiado
varias vezes por este trabalho criativo.
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Os bancos, sete na cena e dois utilizados pelos musicos (situados junto a lateral
do palco, ao nivel das primeiras fila da plateia), séo cinzentos, com um aspecto bizarro
qgue simboliza a pedra cinza do chao e das muitas casas (inacabadas) de Cabo Verde.
Estes objectos como que contam uma histdria por si s, depois de tempos imemoriais
de sujeicdo a terra seca e poeirenta das ilhas (figura 16).

Vao mudando de lugar em praticamente todas as cenas e tanto servem para
reforcar o caracter simbdlico de toda a componente plastica do espectaculo, como
adoptam, em situagdes concretas, uma funcao social. Por exemplo, é tradicional nas festas
e tocatinas cabo-verdianas, as cadeiras serem todas afastadas para junto das paredes,
deixando livre o centro da sala para as dancas tradicionais, como acontece aqui na festa de
casamento. Numa outra situagao, ja mencionada, os bancos séo colocados na cabega das
mulheres, simbolizando o0 acto de carregar um fardo — mormente latas de agua — fungéo

exercida essencialmente pelas mulheres no contexto social cabo-verdiano.

Figura 16: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Pormenor do banco, fotografia de Joao Barbosa

Na cena final, os sete bancos sdo dispostos em circulo, compondo no espacgo
cénico um desenho que vai de encontro ao auge ritualista que caracteriza o

desfecho do espectaculo (figuras 17 e 18).
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Figuras 17 e 18: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Desenho de Cenografia
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7.4. Figurinos

O figurino para teatro tenta sempre representar a alma do espectaculo,
procura conversar com todos os outros elementos plasticos como a maquilhagem, a
iluminagdo, a musica e a cenografia e, desta forma, contribuir para um maior
entendimento e empatia da histéria que se desenrola perante o espectador.

Concebidos por Manu Cabral™

, 0s figurinos foram idealizados com o objectivo
de seguir a mesma leitura das opgdes de encenacéo, sem determinar um tempo ou
época especificos. Assim, a medida que a historia se desenvolve somos
confrontados com as personagens usando vestes que acompanham, por um lado, a
sua condicao social e, por outro, algo que caracterize a situagao vivida e o
sentimento que os domine nos diferentes momentos da peca.

No comego, com as diferentes personagens nas suas casas, vemo-los sem
muita cerimdnia comegando a perceber, através da simbologia cromatica, algumas das
caracteristicas psicologicas dos protagonistas. Os momentos de cerimdnia e festa que
caracterizam todo o Acto Il, exigiu um outro tipo de indumentarias. E o momento dos
xailes e rendas, dos lencos na cintura e das flores nas mulheres, dos coletes e casacos
nos homens. No final, com o consumar da tragédia, os figurinos tornam-se mais
densos, escuros e até macabros, com destaque para a figura da Morte, personalizada
numa Mendiga e da Lua.

Desta forma, todas as personagens retratam as suas historias de vida através
dos seus trajes. As suas personalidades, dores, alegrias, frustragbes e angustias e
tudo o que ocorre ao longo da trama esta presente, directa ou indirectamente, nas
roupas que cada um utiliza nas diferentes situagdes.

As cores que caracterizam o espectaculo estdo também presentes nos figurinos
e a sua utilizagdo é marcadamente simbdlica, algo que é inerente ao proprio texto
original de Lorca: o branco representando a pureza; o vermelho que aparece em
momentos de festa, mas também simboliza o pecado, o sangue e a dor derramados
pela tragédia; o cinza equilibrando as personagens e o ambiente; o preto que
representa o luto sempre presente, tanto nas personagens mais velhas como na Morte,

e no proéprio vestido da Noiva, o que sublinha o caracter premonitdrio da historia.

(75) Artista plastico cabo-verdiano que se tem destacado no Carnaval de S. Vicente e como cendgrafo do
Grupo de Teatro Juventude em Marcha, o mais antigo de Cabo Verde.
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A Noiva

Contrariando o senso comum, a Noiva veste-se de branco quando esta
em casa mas aparece com um vestido negro na ceriménia do casamento.

Com o vestido branco das primeiras cenas procurou-se evidenciar a
ambiguidade da personagem e de todos os seus sentimentos, pois € leve sem deixar
perceber os contornos do corpo. Por vezes da-nos a sensagao de ser uma pega com

um elevado grau de sofisticagéo, mas ao mesmo tempo carrega, com os seus folhos

€ mangas que cobrem os bragos, uma idade que a personagem ainda néo tem
(figura 19).

Bodas de Sangue (2011) - Noiva

Figura 19: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Noiva, fotografia de Jodo Barbosa, desenho de Manu Cabral

O elemento do pano negro na cintura, que se repete em quase todas as

personagens femininas mesmo que com diferentes cores, é caracteristico das
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mulheres cabo-verdianas e um simbolo do poder e da aparente dominagao feminina,
num pais onde é a mulher que carrega quase todos os encargos domésticos,
laborais e familiares. O pano na cintura tem ainda um papel fundamental nas
dangas, aludindo ao tradicional batuque cabo-verdiano, onde assume protagonismo
no momento em que as mulheres em éxtase abanam a cintura num ritmo
alvorogado, com as maos agarradas ao pano apertado um pouco acima das ancas.

No vestido da Noiva que por indicagdo do autor € negro, é de realgar a
quebra do convencional vestido branco do casamento que sempre representou a
pureza e a virgindade da mulher prestes a contrair matriménio. Neste caso
particular, a pureza esta representada na delicadeza das flores e das muitas rendas,
num vestido que n&do sendo muito longo, é leve e sofisticado. A Noiva tras ainda
consigo na cerimdnia e na fuga uma coroa de flores e fitas vermelhas, que quase lhe
cobre o rosto, tornando ainda mais evidente a premonicdo da fuga e da tragédia
(Figura 20).

Sangus (2011 MNaoiva

Figura 20: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Noiva, fotografia de Jodo Barbosa, desenho de Manu Cabral
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A Mae (do Noivo)

Para a personagem central de Bodas de Sangue, interpretada por uma actriz
com uma presenca fisica marcante, o luto e a aparente simplicidade é o que mais se
destaca do figurino, que nunca se altera durante a histéria, a ndo ser o requintado
xaile negro de renda e os brincos de ouro que ela escolhe como marca cerimonial
para o casamento do filho. Com a presenca da morte que Ihe levou o marido e o
filho mais velho pelo fio de navalhas, veste-se como quem nao espera muito mais da

vida, a ndo ser impedir, com todas as suas forgcas, que aconteca o mesmo ao filho

mais novo (Figura 21).

Figuras 21: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Mé&e, fotografia de Jodo Barbosa

66



As Mulheres e Raparigas

Nas restantes personagens femininas, a personalidade e a sua fungdo no
enredo também sobressaem nos figurinos: a Mulher de Leonardo, gravida e vestida
de preto, com um lenco claro na cintura; na Criada e Vizinha predomina o cinzento,
sendo que a Criada apresenta um uniforme tipico de uma empregada doméstica nas
cenas iniciais e no casamento um aparatoso vestido cinza que |he da um destaque
natural entre as outras trés raparigas que com ela compdéem o coro dos canticos
casamenteiros (Figuras 22 e 23).

Como elementos comuns das raparigas que fazem parte do coro temos as
saias compridas, rodadas e cheias de rendas, bragcos e colo nus, os lengos
vermelhos na cintura e coroas de flores brancas na cabega (Figura 24). Esses
lengos passarao a ser usados na cabega no terceiro e ultimo Acto, onde as mulheres

da festa se transfiguram em carpideiras da morte.

T prgua (2011) - Mulher de Leonardo

Figura 22: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Mulher de Leonardo, fotografia de Jodo Barbosa,
desenho de Manu Cabral
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Bodas de Sangue (2011) - Crisda

Figura 23: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Criada, fotografia de Jo&do Barbosa, desenho de Manu Cabral

Raparnga

Figura 24: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Rapariga, fotografia de Jodo Barbosa, desenho de Manu Cabral
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Os Homens

Basicamente, o que os diferencia € a sua condicao social e personalidade e é
isso mesmo que se materializa nos figurinos dos dois protagonistas masculinos:
Leonardo e Noivo. No primeiro caso, estamos perante um homem trabalhador,
rancoroso € metido dentro de si mesmo, com uma paixao mal resolvida, que veste
sempre de negro e com roupas modestas; o Noivo apresenta-se de branco e cores
claras, com roupa visivelmente mais sofisticada, retratando uma personalidade
tranquila, uma condicdo social e financeira superior a do seu antagonista e um

espirito de quem esta de bem com a vida (Figura 25).

Figura 25: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Leonardo, o Noivo e a Noiva, fotografia de Jodo Barbosa
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A Lua

O figurino da Lua é uma longa saia branca, dando volume e beleza a esta
personagem mistica, com faixas de tecido branco amarados ao pulsos e tornozelos,
peito nu manchado de branco, o que nos remete as entidades espirituais guerreiras,
como se aqueles farrapos claros fossem o instrumento que da luz ao caminho que

conduzira os dois rivais ao confronto final e, indubitavelmente, a morte.
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Figura 26: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), Lua, fotografia de Jodo Barbosa, desenho de Manu Cabral
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A Morte

Pleno de mistério, o figurino da Morte é um longo vestido negro todo ele
retalhado e ornado com trapos velhos de varias cores escuras, que se misturam
numa iluséria desordem, suja e assustadora, com um detalhe importante: as
extremidades das dezenas de pequenos trapos que conferem esse aspecto ao
figurino foram queimadas e por onde passava, a Morte deixava um rastro de cinza
negra no chdo. Traz ainda uma capa que se transforma em asas na cena do duelo
dos homens (que nao € visto pelo publico), passando a imagem de um passaro de

mau agouro (Figura 27).

Maorte

Figura 27: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), A Morte (Mendiga), fotografia de Jodo Barbosa, desenho
de Manu Cabral
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7.5. Banda Sonora (musicas e cangoes)

Uma das mais arrojadas opgdes da presente encenagao, pelo menos no que
diz respeito ao contexto criativo de Cabo Verde, foi a de ter musica ao vivo,
interpretada por dois jovens instrumentistas, num dueto composto por violoncelo e
clarinete.

Muitos se questionam do porqué que a arte cénica de um pais tdo musical,
onde praticamente todos sabem tocar algum instrumento, ndo aproveita mais esse
tremendo potencial, inquestionavel para quem conhece um pouco do panorama
cultural do arquipélago. E indesmentivel que a musica e os seus artistas sdo os
principais embaixadores do pais e os maiores responsaveis pela sua divulgagao
além-fronteiras. Quase todos os meses aparece um novo valor na musica cabo-
verdiana, seja intérprete ou instrumentista.

O que mais afastara os musicos da criagao teatral tem a ver, parece-me, com
o facto de estarmos a falar de realidades completamente distintas: a musica é hoje
em Cabo Verde, uma industria; o teatro, uma arte muito apreciada mas
essencialmente amadora. Dai que muitas vezes seja complicado algum musico que
possa colaborar de forma gratuita na montagem de um espectaculo de teatro.

No caso concreto do Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués — IC, porém,
tem havido um esforco no sentido de quebrar esta barreira e trazer os musicos para
mais perto da arte cénica, quando mais nao seja com o convite feito a jovens musicos
ainda em inicio de carreira ou, simplesmente, que encaram a musica apenas como um
passatempo, apesar do talento que se Ihes possa reconhecer. Esta ndo € a primeira
vez, nem sera a ultima que se delineara tentativas de envolver musicos no processo
criativo, com todos os ganhos que pode trazer, de parte a parte.

Esta &, naturalmente, uma reflexdo que ndo cabe no ambito deste relatdrio,
mas senti a necessidade de fazer esta chamada de atencado, pois esta € uma
questao que se coloca com toda a naturalidade para quem conhece um pouco a
realidade cultural do arquipélago cabo-verdiano.

Em Bodas de Sangue, a novidade da componente musical e sonora esteve
patente em dois aspectos: num dos instrumentos escolhidos, o violoncelo e no
reportorio musical seleccionado que, com a excepgao dos canticos festivos, tem um
caracter proximo do erudito.

O segundo instrumento, o clarinete, € muito popular em Cabo Verde sendo
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desde ha muito tempo integrante das bandas populares, grupos de baile ou
conjuntos do carnaval do Mindelo, a maior festa popular do pais. No caso do
violoncelo, o caso & completamente diferente, ndo havendo mais do que trés
instrumentistas em todas as ilhas, dois deles residentes na cidade do Mindelo.

A juncéo destes dois instrumentos ndo foi inocente. Tal como acontece com
outros componentes do espectaculo, junta-se num mesmo corpo musical o erudito e
o popular, o estranho e o usual, a cerimonia e a festa.

E algo que se repete na escolha do reportdrio: a banda sonora, toda ela
interpretada ao vivo, apresenta temas tradicionais e populares, principalmente os
canticos de casamento, uma valsa novecentista cabo-verdiana, um tema original
composto durante os ensaios e sequéncias melddicas retiradas da obra sinfonica
Dancas de Cancer, do compositor Vasco Martins (76)

Os momentos musicais da peg¢a sdo os seguintes:

a) A musica da abertura do espectaculo assim como o interludio que separa o
segundo do terceiro actos correspondem a excertos da sinfonia de Vasco
Martins Dancgas de Céncer,

b) O interludio que separa o primeiro do segundo acto, € uma valsa cabo-
verdiana composta no século XIX, cuja autoria € desconhecida mas que
nunca tinha sido tocada ao vivo, pelo menos que haja algum registo ou
testemunha.

c) A musica que abre o segundo quadro do Acto Il € uma cangéo de ninar cabo-
verdiana do inicio do século XX.

d) Os canticos de casamento séo tradicionais, tendo sido as letras adaptadas
para o crioulo a partir do texto original ou criadas pelo colectivo durante os
ensaios.

e) A cangdo da cena do novelo, no ultimo quadro do Acto lll, foi composta
durante os ensaios, com a letra em crioulo resultante da tradugéo do texto de
partida.

f) O final é todo ele acompanhado por uma unica nota tocada pelo violoncelo,

conferindo e potenciando o cunho dramatico ao desfecho da peca. (77)

(76) Compositor, pianista, poeta e guitarrista cabo-verdiano, residente em S Vicente, tem uma vastissima obra
editada, sendo o Unico compositor de musica classica e erudita da histéria da musica de Cabo Verde.
(77) As letras, em crioulo e portugués, poderéo ser consultadas em anexo.
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7.6. lluminagao

Concebida por César Fortes, iluminador cabo-verdiano com larga experiéncia na
area do teatro e da musica, o desenho de luzes procurou ir ao encontro, por um lado,
de todos os diferentes ambientes da peca, alimentando e contribuindo para potenciar o
simbolismo, a carga emocional e o caracter cerimonial dos principais acontecimentos da
histéria, e por outro, acompanhar o simbolismo cromatico de enorme importancia em
todos os parametros da presente criagcao cénica.

Naturalmente, também o desenho de luz acompanha a ruptura que é clara entre
os dois primeiros e o derradeiro acto da peca. No inicio, a luz tem como fung¢ao dar
visibilidade a cena e a quem a preenche. Acompanhando o registo naturalista, a clareza
com que tudo é visto reflecte o lugar onde estamos, sempre com muita luminosidade
resultado de um clima quente e ensolarado. Em determinados momentos da peca
ouvimos alusao ao calor ou a falta de chuva e, neste sentido, os efeitos espectaculares
sao deixados para segundo plano e o que domina sao as luzes gerais das casas dos
trés nucleos familiares envolvidos na trama.

Nas passagens entre as cenas, a luz serviu, juntamente com a musica, para
alimentar o cunho dramatico da peca, sendo de destacar a forma como a lua cheia se
fez presente nestes momentos. Por exemplo, entre o final do Acto | e o inicio do Acto Il
uma valsa que é tocada e dangada ao vivo é iluminada em tons esverdeados,
compondo um quadro de aparente acalmia e romantismo, ou ndo estivéssemos perante
um casamento prestes a ser consumado.

Nos momentos de festa a luz “aquece” o ambiente e assume o seu papel de
animador visual das dangas, contribuindo para a beleza plastica e alegria das cenas,
com as raparigas cantando, as saias rodando, o éxtase tomando conta dos corpos e
das mentes.

Depois sim, no Acto lll, a luz assume uma fungido primordial no contexto
dramaturgico, ou seja, ajuda a contar e entender a historia que se desenrola perante os
nossos olhos. Aqui as op¢des de iluminacdo assumem um trago simbdlico que ainda
nao haviam evidenciado nos primeiros dois tercos do espectaculo. Toda a iluminagao
refor¢a o cunho ritualistico, simbdlico e dramatico que caracterizam as cenas finais, com
as suas sombras projectadas, as luzes laterais desenhando o contorno dos corpos em
cena, os ambares dando um tom misterioso e macabro ao coro de mulheres fortemente

maquilhadas, os azuis-escuros da noite de um meio em penumbra que so a intervengao
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ardilosa da Lua conseguira iluminar, os tons de vermelho que conduzem a imaginagéao
do espectador para o sangue derramado, 0s raios que caem do céu no momento em
que as navalhas sédo para la apontadas como se alguma forga superior estivesse
acompanhando os movimentos doridos das personagens.

Estes sdo alguns exemplos de como a luz, discreta e funcional nos dois
primeiros actos, passou a assumir um papel de superior importancia dando ainda maior
clareza — ou nao estivéssemos a falar de iluminagao — a profunda ruptura de estilo que

caracteriza o derradeiro acto de Bodas de Sangue.
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7.7. Outros parametros de encenagao.

Neste capitulo farei breve referéncia a dois aspectos particulares da
encenacao que fortalecem toda a concepcdo cénica, do ponto de vista plastico,
dramaturgico e de movimento.

Em primeiro lugar, a maquilhagem, que ganha relevo e presencga visiveis
apenas no Acto lll contribuindo para que todo o ambiente criado fosse ainda mais
misterioso, mistico e macabro. Com excepcao do Noivo, Leonardo e a Mae do
Noivo, todas as outras personagens surgem nas cenas finais com uma maquilhagem
carregada, com destaque para a Lua e a Morte e para o coro de mulheres que
surgem palidas, com olheiras fundas e fios de sangue vermelho escorrendo pelos
olhos (figura 30). No caso da Noiva, optou-se por fios negros saindo dos olhos,
marcas do efeito de lagrimas na maquilhagem da festa de casamento.

O objectivo foi 0 mesmo de sempre nesta criagdo: sublimar o caracter tragico
do climax final, aumentar o simbolismo ritual do encontro derradeiro entre a Noiva e
Mé&e do Noivo, potenciar a presenga de um coro de inspiragao grega, tendo as

mulheres como suas maiores representantes.

Figura 30: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), pormenor da maquilhagem, fotografia de Jodo Barbosa
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Outro elemento cénico e plastico que assume importancia fulcral numa das
cenas da pecga € o longo pano vermelho que é utilizado no arrebatador dialogo entre
a Noiva e Leonardo, ja depois da fuga com que termina o Acto Il: dois longos panos
vermelhos s&o colocados a volta da cintura destas duas personagens e as suas
quatro extremidades sdo seguras por quatro actores, dois de cada lado do palco.
Este pano como que dificulta o abrago inicial entre os dois amantes. Com os
movimentos definidos para a cena, criaram-se imagens de rara beleza, com o pano
a assumir em poucos minutos varias funcdes: de elo impeditivo, de leito para o amor
e de cordao que enredara os amantes num novelo de desgracga (figura 31).

Sendo uma cena nocturna e estando as duas personagens vestidas de negro
(sendo que a noiva mantém a sua coroa de flores vermelhas na cabeca), o contraste
entre o negro das roupas e o vermelho dos panos contribuiu para que a magia da
cena ocorra e que a paixao entre os dois esteja devidamente representada do ponto

de vista plastico.

Figura 31: Bodas de Sangue, GTCCP-IC (2011), pormenor do pano vermelho que envolve os amantes,
fotografia de Jo&do Barbosa
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7.8. O publico, a recepgao

Nao existindo critica teatral — ou sequer artistica — em Cabo Verde, resta-nos
abordar o sentimento geral obtido pela reacgédo do publico na estreia e dar conta das
poucas reacgdes tornadas publicas, seja através da reportagem efectuada pela
televisdo publica cabo-verdiana, seja em textos publicados em jornais e blogues de
jornalistas locais.

O publico do Mindelo tem caracteristicas que faz dele um balsamo para qualquer
criador teatral: vai ao teatro porque aprecia ver boas pegas, menos porque gosta de ser visto;
€ conhecedor e generoso, ou seja, reconhece com justeza a qualidade (ou falta dela) do
produto artistico que lhe é ofertado; reage durante os espectaculos sem aquela excessiva
formalidade caracteristica do publico ocidental, rindo ou aplaudindo os entreactos. Ou seja é
um publico presente, justo, activo, que comunica com o objecto cénico.

Ha uma antiga discussdo em Cabo Verde relacionada com a propensao do
publico cabo-verdiano pela comédia, algo que foi sendo alimentado até ao ponto de
se afirmar que este € um publico que vai ao teatro apenas para se divertir. Dito de
uma outra forma, que um qualquer espectaculo mais dramatico estaria a partida
condenado ao fracasso.

Ora, a histdria mais recente do teatro cabo-verdiano, de que tenho sido
testemunha e interveniente, veio demonstrar o equivoco desse pressuposto. O
publico cabo-verdiano vai ao teatro para se emocionar, para viver uma experiéncia
sensorial, emocional, cultural e colectiva que s6 a arte cénica consegue
proporcionar. O riso € apenas uma manifestacdo que facilmente se faz visivel e,
principalmente, audivel. Permite uma exteriorizagdo da emocido sentida em
momentos particulares e ja houve casos em que cenas dramaticas ou mais ousadas
eram recebidas com um riso nervoso da plateia sem que isso possa ser interpretado
como uma demonstracao do teor comico do que estava sendo visto.

O que acontece muitas vezes, e no caso destas crioulizagdes isso parece-me
muito claro, é a abertura e a forma bem disposta como certas situagdes sao vistas
quando enquadradas em algo que as pessoas conhecem ou com as quais se
identificam. Ver e ouvir uma actriz portuguesa a falar crioulo é recebido de forma
audivel, o que nao quer dizer que isso acontega porque se esteja a pronunciar mal a
lingua cabo-verdiana mas mais como um reconhecimento tacito de um esforgco de

comunicagao com a plateia.
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O jornalista cabo-verdiano Odair Varela refere-se a este aspecto particular do

bilinguismo em Bodas de Sangue quando escreve no seu blogue que

‘mesmo sendo Mindelact uma escola de publico com dezassete anos a
apresentar qualidade, o Grupo de Teatro do Centro Cultural Portugués soube
explorar esta pitada de humor crioulo e representar uma adaptacdo de um
dos maiores dramaturgos de todos os tempos e autor de varias obras. Mas
este humor também pode ser considerado sorte, sorte por poder trabalhar um
texto numa terra considerada bilingue. E esta possibilidade de uma
personagem falar 95% de uma frase em portugués e termina-la em crioulo
cria esse humor que nem precisa ser forcado. Esta particularidade foi bem
explorada para conseguir criar uma simbiose com o publico.” (78)

O actor brasileiro José Mauro Brant, que participou no festival Mindelact
protagonizando um mondlogo em que veste a pele de Garcia Lorca™ comentou

sobre 0 Bodas de Sangue cabo-verdiano:

“No Bodas de Sangue, a aderéncia foi imediata. Logo no comego do
espectaculo ja se via que o publico estava se vendo no palco. E isso gerou
uma reac¢do muito interessante e muito viva. As pessoas riam, comentavam,
Jjulgavam as situagbes. Era a sociedade se vendo, se comentando e se
identificando automaticamente. Achei isso fortissimo.” ®%

Por sua vez, o dramaturgo portugués Armando Nascimento Rosa comentou
na reportagem da Televisdo de Cabo Verde que assistiu a uma ‘licdo de teatro que
foi também uma licdo para o espectador, pois foram varios os registos, varias

vivéncias e emogbes que o espectaculo nos proporcionou.” ®V

Com o auditério do Centro Cultural do Mindelo a rebentar pelas costuras,
pode-se dizer que a recepcao do pubico foi a melhor possivel, a identificacdo com as
personagens e as situagdes testemunhadas foi total e que o publico do Mindelo
reconheceu e reconheceu-se em mais esta encenacao crioula do Grupo de Teatro
do Centro Cultural Portugués — IC, ofertando a toda a nossa equipa artistica e

técnica um emocionante e sentido aplauso final.

(78) Odair Varela, “Bodas de Sangue enche os sentidos no arranca do Mindealct” Blogue Daivarela,
www.daivarela.blogspot.com (consultado em 14 de Setembro de 2011).

(79) José Mauro Brant apresentou no Mindelact 2011 a pecga “Federico Garcia Lorca, Pequeno Poema Infinito”.
(80) Joao Branco, “Dos com José Mauro Brant” in Jornal A Nagao N°211, 15 de Setembro de 2011, p. 17

(81) Declaragdes proferidas na reportagem da Televisdo de Cabo Verde, programa Telejornal, 10 de Setembro
de 2011.
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8. CONCLUSAO

Um dos objectivos deste projecto cénico foi aproveitar o desafio que uma
peca como Bodas de Sangue propicia para investir na reflexdo sobre uma pratica
teatral que tem sido apanagio do meu trabalho de encenador no que diz respeito a
metodologia de adaptacéo de classicos da dramaturgia universal, a que dei o nome
de “crioulizacao cénica”.

Ora, acredito que enquanto fazedor de teatro o estudo e a pratica devem
andar de m&os dadas sem que nenhuma delas tome a dianteira, ou seja, assim
como nao adianta apenas sustentar no fazer e na praxis um percurso teatral que
inevitavelmente carrega consigo uma carga cultural, social, criativa e até ideoldgica,
se sobre o(s) objecto(s) criado(s) ndo soubermos reflectir, tirar ilacbes, descobrir
caminhos outros para dessa forma crescer e evoluir, também ndo € menos verdade
que um encenador que sustente a sua visdao numa intelectualizacido extrema acaba
preso numa redoma conceptual da qual dificilmente conseguira libertar-se.

E por muito que se tente descrever todos os critérios inerentes a esta
adaptacao de Bodas de Sangue o corpo central deste Mestrado esta inevitavelmente
sustentado na peca levada a cena no passado més de Setembro de 2011. Com o
presente relatério procuramos sobretudo deixar claro o caminho percorrido e os
resultados alcangados com esta encenacao.

Como escreveu Carlos Tindemans “O teatro ndo chega até alguém, alguém
faz chegar o teatro até si mesmo”®?, ou seja, o olhar que se tem sob uma obra de
arte, principalmente naquelas em que temos uma intervengao directa, € um olhar
activo movido pelo pensamento racional, mas sobretudo resultado da vivéncia, da
experimentagao e da energia nela depositada durante todo o processo.

Nesse sentido, continuo a acreditar na importancia deste trabalho cénico e na
pertinéncia do seu enquadramento conceptual para o engrandecimento do teatro
cabo-verdiano e para que a este seja dada a possibilidade de descobrir um

vastissimo mundo novo tendo o mundo antigo como ponto de partida.

(82) Tindemans, Carlos, “L’Analyse de la représentation théatrale. Quelques réflexions
Méthodologiques” Théétre de toujours, d’Aristote a Kalisky. Hommages a Paul Delsemme,
Bruxelles, ed. de I'Université, 1983, p.53
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Tal como nas outras crioulizagdes, temos neste Bodas de Sangue um texto
nascido em “outra parte qualquer’” que encontra, pela inspiragao tematica, pela
lingua utilizada, pelas caracteristicas da performance dos actores, pelas escolhas
semiodticas da encenagao, motivagdes de raiz caracteristicamente cabo-verdiana.

A reflexdo sobre o que significara ser “crioulo” ou cabo-verdiano é
naturalmente muito afectada pela sensibilidade ideolégica de quem analisa. Nao
identifico no resultado final desta encenagao uma cultura cabo-verdiana subsumida
e amalgamada face a hegemonia das influéncias europeias, mas pelo contrario,
penso que no nivel fundamental do comportamento expressivo dos actores em
palco, nas opgdes dramaturgicas, no desenho de cena, nas escolhas que definiram
a plastica visual do espectaculo, na banda sonora seleccionada, € identificavel o
caracter eminentemente cabo-verdiano num discurso paralelo e entrecruzado entre
a dimensao paradigmatica e dindmica do texto, que confere vida as letras mortas da

fonte e enriquece a cultura de chegada. “Crioulizagdo Cénica” portanto.
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ANEXO |

FICHA ARTISTICA DE BODAS DE SANGUE

TEXTO ORIGINAL

Federico Garcia Lorca

TRADUGAO

Mercedes Hernandez Marquez

ENCENAGAO, ESPAGO CENICO E DIRECGAO ARTISTICA

Joao Branco

OBJECTOS CENOGRAFICOS

Fernando Morais

DIRECGAO MUSICAL
Di Fortes

DESENHO DE LUZ

César Fortes

FIGURINOS

Manu Cabral

INTERPRETAGAO

A MAE DO NOIVO — Maria da Luz Faria

A NOIVA - Francisca Lima

A SOGRA - Gldria Sousa

A MULHER DE LEONARDO - Nadira Delgado
A CRIADA - Luana Jardim

A VIZINHA / A MENDIGA — Maria Auxilia Cruz
O NOIVO - Amilcar Zacarias

LEONARDO - Odair Santos

O PAI DA NOIVA - Elisio Leite Aramis Evora
O MOCO / A LUA — Aramis Evora

RAPARIGA | — Elba Lima

RAPARIGA Il — Hélia Santos

RAPARIGA Il — Laura Branco
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MUSICOS

Di Fortes — Violoncelo
Dani Monteiro — Clarinete

CO-PRODUGAO
Centro Cultural Portugués - IC / Pélo do Mindelo & Festival Mindelact 2011
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ANEXO Il

LETRAS DAS CANGCOES

CANCAO DE NINAR (Acto I, Quadro Segundo)

Oh Oh nha minin piknim
Durmi bé sunin

Ke kavalim de perna kebrod
Tita bai pa terra longe

Oh Oh nha minin piknim
Durmi bé sunin

Ke kavalim de perna kebrod
Tita bai pa terra longe

Terra longe tem gente gentil
Gente gentil

Ta kmé gente

Xupa o0ss

Oh Oh meu menino pequenino
Dorme o teu soninho

Que o cavalo da pema quebrada
Esta a partir para a terra longe

Oh Oh meu menino pequenino
Dorme o teu soninho

Que o cavalo da pema quebrada
Esta a partir para a terra longe

Terra longe tem gente gentil
Gente gentil

Pode comer gente

E chupar o osso

CANCAO DE CASAMENTO | (Acto I, Quadro Primeiro)

Korda pombinha
K aoj e bo dia
Oh g Ié Ié

k bo ta vivel

K tcheu alegria
Ohlg Ié Ié

Ah nha minininha
Oh k lua bnit

Oh 1é Ié Ié

Oia basof

Ja fka sem pit
Oh 1é Ié Ié

N6 korda Noiva
Aoj tem casament
Oh g Ié Ié

Sé flicidad

Ta spaia na vent
Oh g Ié Ié

Acorda Pombinha
Que hoje é o teu dia
Oh Ié Ié Ié

Que o vivas

Com muita alegria
Oh Ié Ié Ié

Oh minha menina

Oh que lua bonita
Ohlé lé Ié

Olha que os vaidosos
Ja ficaram sem fala
Ohlé lé Ié

Acordemos a Noiva
Hoje tem casamento

Oh lé Ié Ié

A sua felicidade

Esta espalhada no vento
Oh lé Ié Ié
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Ai, mnininha,

K lua bonit!

Ai, basof,

Txa bo chapéu pa tras!

Flor de laranjeira

Ta mostra pureza
Oh Ié Ié Ié

Se pekaod el tinha
El desfazel na reza
Ohlé Ié Ié

N6 korda noiva,
Aoj tem lua cheia
Oh 1é Ié Ié

Kem tinha ideia
Ficou sem boleia
Oh 1é Ié Ié

Oh nha mae

Noiva ka pode dormi na sombra.

Oh nha pai
Noivo tem k dal kama e kmida.

Korda, pombinha,
Li pla manha

Oh 1é Ié Ié

Noiva donzela
Kzinha de manha
Oh 1é Ié Ié

Ai menina

Que lua bonita

Ai, vaidoso

Deixa o teu chapéu para tras

Flor de laranjeira
Mostra pureza

Oh Ié Ié I1é

Se pecados ela tinha
Ela os desfez na reza
Oh Ié Ié Ié

Acordemos a noiva
Hoje tem lua cheia

Oh 1é Ié Ié

Quem estava com ideia
Ja ficou sem boleia

Oh 1é Ié Ié

Oh minha méae

Noiva n&o pode dormir na sombra
Oh meu pai

Noivo tem que dar-lhe cama e
comida

Acorda pombinha

Olha a manhéa a chegar

Oh g Ié Ié

A Noiva é donzela

Com um pouco de malandrice
Oh g Ié Ié

89



SANGUE DI BEIRONA (Acto II, Quadro Primeiro)

Sangue di beirona Sangue de beirona

Sangue di beirona Sangue de beirona

El é sabe Ele é saboroso

El é doce Ele é doce

Kem kre sabe Quem quer saber

Se sangue di beirona e sim sabe Se sangue de beirona é mesmo
saboroso

Ta ba panha Tem que o experimentar

La fonte d’ladera La na fonte da ladeira

Sangue di beirona Sangue de beirona

Sangue di beirona Sangue de beirona

El é sabe Ele é saboroso

El é doce Ele é doce

Si bé xkutxa Se néo o encontrares

La na fonte d’ladera La na fonte da ladeira

Bo ta kulpa Vais culpar

Kem fazé sé koladeira quem fez esta coladeira

Sangue di beirona Sangue de beirona

Sangue di beirona Sangue de beirona

El é sabe Ele é saboroso

El é doce Ele é doce

CANCAO DE CASAMENTO II (Acto Il, Quadro Segundo)

Oli um marid Olha aqui um marido
Tud bazof Todo vaidoso

Oh lé Ié Ié |é Oh lé Ié Ié |é

El ta komé fruta Ele vai comer a fruta
Et txupa kaross E chupar o carogo
Oh lé Ié Ié |é Oh lé Ié Ié |é

Ed riba de kama E em cima da cama
E k tem sabura Que tem coisa boa
Oh lé Ié Ié |é Oh lé Ié Ié |é

Kubri kubri Cobre cobre
Enquanto ta dura Enquanto esta duro
Oh lé Ié Ié |é Oh lé Ié Ié |é
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Menina donzela
Toka palma
Ohlé lé I Ié
Mama visale
pa manté kalma
Ohlé lé I Ié

Mama visale
pa manté kalma
Oh lé Ié Ig |é
K tem uns sabe
k té doi na alma
Oh lé Ié Ig |é

Menina donzela
toka grito

Oh lé Ié Ié |é
Oia soma
Torna kamba
Oh lé Ié Ié |é

Oia soma
Torna kamba
Oh lé Ié Ié |é
El enfrenta

E grita mama
Oh lé Ié Ié |é

Menina donzela

Bateu palmas

Oh lé Ié Ié |é

A mae avisou

Para ela manter a calma
Oh lé Ié Ié |é

A mae avisou

Para ela manter a calma
Ohlé lé Ié lé

Que tem coisas boas
Que doem até a alma

A menina donzela
Desatou a gritar
Ohlglé Ié Ié

Viu, apareceu
Tornou a aparecer
Ohlglé Ié Ié

Viu, apareceu
Tornou a aparecer
Ohlé lé Ig Ié

Ela acobardou-se
E gritou pela méae
Ohlé lé I Ié
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ANEXOS lll e IV

TEXTO INTEGRAL E FOTOGRAFIAS
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ANEXOS V

VIDEO DA PEGA
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