PAGE  
2

Dasp – Reihe Nr. 109 (2003)

Institut für Portugal-Afrika-Brasilien der Deutschen Gesellschaft für die afrikanischen Staaten portugiesischer Sprache (DASP) 

DASP - Heft S. Tomé e Príncipe
Sonderdruck

ISSN 0935-5480

Bonn 2003

Tchiloli – ein Reservoir vieler Traditionen
Pedro Paulo Alves Pereira

Der Umgang mit den Geschichten und Figuren des „karolingischen Universums“ erzeugte bei den Völkern der Iberischen Halbinsel ein Zugehörigkeitsgefühl zu einer gemeinsamen Geschichte, die auf der anderen Seite der Pyrenäen ihren Anfang nahm. Die fränkische Niederlage bei Roncesvales, die den poetischen Stoff für die Chanson de Roland lieferte, wurde für die Vorbereitung der „Wiedereroberung“ zum „wertvollen“ Misserfolg. Roland wurde zum zweiten Christus und Roncesvales zu einem neuen Golgatha. Die Wiedereroberung, eigentlich ursprünglich eine iberische Unternehmung, wurde vom Okzident als kollektive Aufgabe betrachtet
.

Über den „französischen Weg“ reisten die Pilger nach Santiago de Compostela
 und mit ihnen die Geschichten und Chansons de Geste, die sie aus Frankreich mitbrachten. Außerdem ist der Einfluss Frankreichs auf der Iberischen Halbinsel bekannt, insbesondere durch die wirkende Tätigkeit der Ordensbrüder der Benediktiner und Zisterzienser, die wichtige Funktionen in der Hierarchie der Kirche und der Staatsverwaltung innehatten. Dieser Einfluss der französischen Kultur auf der Iberischen Halbinsel hilft zu verstehen, weshalb dem karolingischen Material so große Bedeutung beigemessen wurde.

Wir akzeptieren heute, dass das „karolingische Universum“, ein literarisches „Universum“ innerhalb bestimmter Rahmen, ein Makrosystem ist, das sich viel mehr durch seinen „diskursiven und figurativen“ Charakter definiert, als durch seinen historischen Gehalt. Aus den historischen Gestalten wurden Figuren der Fiktion. Sie kamen aus der Geschichte und betraten die europäischen Sagen und gingen in mündlich tradierte Tradition über, bis daraus Literatur wurde.

Während nach dem Tod von Gil Vicente der Hof und die portugiesische Aristokratie das klassische oder „neulateinische“ Theater bevorzugte, schrieben die Nachfolger des „vicentinischen“ Erbes weiter für das Volk der Lissabonner Straßen, das sich in erster Linie für Heldentaten, Moralitäten und Liebesgeschichten interessierte. Zu dieser Kultur gehörte ein Straßentheater, das zu religiösen Feierlichkeiten aufgeführt wurde und von der mündlich tradierten Tradition beeinflußt war. 

Ein Volkstheater, das aus zwei wesentlichen Elementen entstand: erstens, dem heiter-weltlichen, heidnischen und zweitens aus dem sakralen. 

Die, sowohl in Spanien als auch in Portugal im Umlauf befindlichen Volksbücher schufen eine fiktive Vorstellung vom Mittelalter. Sie und die daraus resultierende Stimmung trugen sicherlich zum Erfolg des Stückes „Die Tragödie des Marquis von Mântua“ von Balthasar Dias bei.

Sowohl die mündlich tradierte Volksliteratur, als auch die schriftlich fixierte haben die Themen des karolingischen Universums weiter transportiert. Des Weiteren finden wir sie in der „populären dramatischen Literatur“, in den „Autos“: sowohl in denen aus Portugal wie „Die Tragödie des Marquis von Mântua“, als auch in denen aus S. Tomé und Príncipe, wie das „Tchiloli“ und die „Floripes“. 

Zuletzt finden wir sie wieder in der „Literatura de Cordel“
 (am Beispiel des Werkes „Karl der Große und die Zwölf Pairs von Frankreich“), sowohl in Portugal als auch in Brasilien.

Nach einer „Tournee“ durch Europa überquerte Karl der Große nicht nur den Atlantik, sondern laut J. C. Marthur, traf man ihn und die Pairs von Frankreich auch in Panguim, in der Nähe von Goa, wo das Stück seit über 300 Jahren gespielt wurde.
 Dies ist ein Beispiel dafür, wie der Epos von Mythen und Helden des Mittelalters auch in Kulturen eine Fortsetzung erlebte, in denen sie ursprünglich fremd waren.

Welche Wege und Etappen haben diese Figuren „zurückgelegt“, bis sie Protagonisten eines Volkstheaters wurden, das aus der mündlich tradierten Tradition entstand? Welche Rolle haben die Volksliteratur und die „Gebildeten-Literatur“ (die Chansons de Geste, "Volksbücher“ und die Chroniken) gespielt? Wie konnte ein Volkstheaterstück aus der mittelalterlichen portugiesischen Dramatik – „die Tragödie des Marquis von Mântua“ durch Impulse neuer kultureller Perspektiven (wo das Ritual noch nicht zerstört wurde) allmählich eine Metamorphose durchleben und dabei eine Form von Kult erlangen, wie es auf S. Tomé am Beispiel vom „Tchiloli“ der Fall ist? Warum und wie wurde sie eingesetzt, daß sich die sãotomensische Bevölkerung noch heute hinter der Figur des Kaisers „Karl des Großen“ kritisch mit ihrer Gesellschaft und deren führenden Organen auseinandersetzt? 

Wie kam die Tragödie von Dias nach S. Tomé? 

Sie ist ziemlich wahrscheinlich um die Mitte des 18. Jahrhunderts nach S. Tomé gebracht worden. D.h., zur selben Zeit, als der Domherr Manuel Rosário Pinto 1734 die Legende um die N`golas schuf. Und dies erst ein Jahrhundert später, nachdem die N´golas mit den Überfällen auf die roças begonnen hatten (1593-1599). So wie die Legende über die N´golas (wonach sie sich erst nach den Portugiesen angesiedelt hätten) für die portugiesische Kolonialpolitik notwendig war, war es auch nötig, der afrikanischen Kultur etwas entgegenzusetzen. Die Forros hatten in der Zeit der „Grande Pousio“ praktisch alle Ämter besetzt und die Mehrheit der Europäer waren nach Brasilien emigriert. Das karolingische Universum war etwas, worauf die Europäer stolz waren und es sprach auch für das Christentum und für Europa. Es war vielleicht ein naiver Versuch, den „heidnischen“ Bräuchen etwas „zivilisiertes“ entgegenzusetzen. Es ist interessant festzustellen, daß die karolingische Saga auch für die „Iberer“ bei der sogenannten Wiedereroberung eine Art moralische Ermutigung war. Wiederum es ist anzunehmen, daß viele Sãotomenser bereits während ihres Studiums in Europa vom Cancioneiro von Garrett gehört hatten. Und als sie nach S. Tomé zurückkehrten, hatten sie auch die neuesten Ausgaben aus Lissabon in ihrer Tasche. Vergessen wir nicht, Garrett war der große Star der portugiesischen Kultur. 

Das widerspricht der bisherigen These, wonach die Bauern, bzw. die sogenannten „Meister des Zuckeranbaus“, dieses Material im 16. Jahrhundert ausgeführt haben.

Die Fabel und die Etappen einer Aufführung

Das Tchiloli ist eine multimediale Performance und bildet eine autonome ästhetische Kategorie. Es handelt sich um eine afrikanische Performance mit europäischen Hintergründen und der Kraft reicher Symbolik und ist ohne Frage eine anziehende und erstaunliche Erscheinung innerhalb des performativen Genres. Andererseits machen seine weit zurückliegenden Anfänge und die europäische Überlieferung aus ihm einen seltenen Fall der Weltdramatik. Seine Wurzeln stecken in der Überlieferung der karolingischen „Geste“, die mit der „Vita Caroli Magni“ von Einhardus (840) begann und mit dem Rolandslied (um 1170) fortgesetzt wurde. 

Um das Tchiloli zu begreifen genügt es nicht, den alten Text in Versform zu kennen. Dieser Text vermischt sich einerseits mit zeitgenössischem Portugiesisch, andererseits ist Tchiloli mehr als ein Theaterstück: 

Es ist eine metaphorische, ritualisierte, theatralische Form, die an Hand einer fiktiven Geschichte aus der Vergangenheit, eine andere Geschichte der Gegenwart erzählt. Eine Geschichte, deren Grundvorgang sich im Laufe der Zeit in eine Gerichtsverhandlung, in eine versteckte politische Auseinandersetzung entwickelte.

Ganelão (Chanson de Roland: Ganelon), Schwager des Kaisers, will sich den Thron aneignen. Aber dazwischen steht ein Problem: der legitime Sohn des Imperators, sein Neffe, Prinz Don Carloto. Falls dieser beseitigt wäre, wäre Ganelão nach dem Tod des Kaisers der rechtmäßige Nachfolger. Eine List muß her, damit der hinterhältige Ganelão an sein Ziel kommen kann. 

Er weiß um die Liebe Don Carlotos zu Sibila und bewegt seinen Neffen Don Carloto den Gatten Sibilas – Valdevinos – zu ermorden. Dieses verhängnisvolle Moment kommt, als beide Prinzen eines Tages, einige Kilometer vom Hof entfernt, auf der Jagd sind - die Jagdszene, die am Vormittag gespielt wird. Als der Marquis von Mântua in dem Sterbenden seinen Neffen und Nachfolger erkennt, schwört er, sich für die gerechte Bestrafung der Schuldigen einzusetzen.
Diese Tragödie ist die eines “mächtigen” und “perfekten” Kaisers, der auch Vater ist und gerade deshalb gegen seine Gefühle und seinen innersten Willen handeln muß. Aber durch seine Haltung muß er alles bewahren, was die Ideale seiner Zeit bestimmen. Er muß nicht nur das Verbrechen an sich verdammen, sondern auch den Verrat, die Lüge, die Feigheit verurteilen. Durch das Todesurteil gegen seinen Sohn wird das Imperium gereinigt und die „kleinen Leute“ bekommen ihre Genugtuung. Hier ein Bezug zur Gegenwart: die sãotomensischen Zuschauer identifizieren sich mit dem Marquis von Mântua.

Die Polysemie des Tchiloli ist komplex. Wenn wir eine antikoloniale Interpretation verfolgen, können wir Parallelen oder Analogien zwischen der Handlung und dem Leben ziehen. Beispielsweise sucht das seit ewigen Zeiten durch den portugiesischen Kolonialismus unterdrückte Volk von S. Tomé, nach Wiedergutmachung für das Verbrechen, daß gegen es selbst und gegen sein Land verübt wurde. Daneben steht ein Land, dessen Vertreter Valdevinos, Sibila, der Marquis und der Rebell Reinaldo für die Freiheit des Volkes kämpfen. Und die Idee der Gerechtigkeit bleibt, neben dem so oft erwähnten Begriff der „Nation“ immer gegenwärtig.

Auch gab es in jüngster Zeit, während der fünfziger Jahre des 20. Jahrhunderts große soziale Unruhen, weil die portugiesische Regierung 1947, von den Plantagen eine Erhöhung ihrer Produktion verlangte und gleichzeitig die Löhne verringerte. Die Bevölkerung auf S. Tomé leistete daraufhin Widerstand. Um eine Unterschlagung staatlicher Gelder zu tarnen, wurde ein Komplott seitens der Regierung der Kolonie inszeniert, wobei Flugblätter verteilt wurden mit der Absichtserklärung einer Revolte auf dem Archipel und der Drohung, den Gouverneur physisch zu beseitigen. Als Sündenbock dienten die Forros. Eine Welle der Unterdrückung ließ nicht lange auf sich warten, und erreichte 1953 ihren Gipfel im Massaker von Batepá. „Die einheimischen Soldaten wurden entwaffnet und entlassen, während die Plantagenbesitzer und andere weiße Siedler bewaffnet wurden. Viele schwarze Arbeiter wurden erschossen oder kamen in das Konzentrationslager an der Küste von Fernão Dias.“

Diese Ereignisse fanden ihren Niederschlag im Tchiloli, wo die Auseinandersetzung über die Gleichberechtigung vor dem Gesetz – die Anklage des Thronfolgers (Mörders) –immer deutlicher und der Applaus der Zuschauer immer lauter wurde.

Diese Übereinstimmung zwischen Altem und Neuem ist einer der Gründe, warum das Stück aus dem 16. Jahrhundert lebendig blieb. Die Tatsache, daß das Versstück in seinem Umfang ohne Veränderungen erhalten blieb, zeigt uns, daß es bei den Spielern und Zuschauern die Kraft eines Rituals erlangt hat. Daraus kann geschlußfolgert werden, daß die Sãotomenser das Stück nicht als etwas Fremdartiges, von außen auf ihre afrikanische Kultur Aufgesetztes empfanden. 

Was das Tchiloli aber noch mehr charakterisiert, ist der Einbau von Prosadialogen an fünf Stellen des Originaltextes. Als Estanislau Augusto Pinto die kulturelle Gesellschaft „23 de Setembro“ 1880 gründete und somit die traditionellen Genres förderte und sie an den neuen sozialen Kontext anpasste, ist es anzunehmen, daß er der Autor des ersten ergänzenden Prosatextes war. Später, bereits in den 60er Jahren des 20. Jh., wurde der andere Teil von Ângelo Bonfim während seiner Zusammenarbeit mit der Tchiloli-Gruppe “Desejada“ aus Batelo, entwickelt.

In Bezug auf die Struktur des Textes hat der Originaltext neun große Momente (oder Teile). Der erste Prosatext steht zwischen dem zweiten und dritten Teil. Es geht um den „Familienrat des verstorbenen Valdevinos“, der entscheidet, eine Botschaft an den Hof Karl des Großen zu schicken, um den Kaiser von Mord und Täter in Kenntnis zu setzen. Danach folgt am Hofe ein Gespräch zwischen dem Sekretär des Kaisers, Don Beltrão, dem Justizminister und dem Kaiser.

Der zweite, zwischen dem dritten und vierten Teil eingefügte Text, ist sehr kurz. In ihm treten Prinz Don Carloto, Reinaldos de Montalvão, Beltrão und der Herzog von Amão auf. Die letztgenannten teilen Don Carloto mit, daß sie seinetwegen an den Hof gekommen sind. 

Der dritte eingefügte Prosadialog befindet sich zwischen dem vierten und fünften Teil. Hier wird der Prinz verhaftet und zum Tode verurteilt. Dennoch erhält er später die Möglichkeit, einen Verteidiger zu benennen. Als Verteidiger wird Graf Anderson bestimmt und davon telefonisch in Kenntnis gesetzt. Dem Anwalt wird der Inhalt der Anklageschrift mitgeteilt. Nachdem er sich beide Seiten angehört hat und nach seiner Meinung gefragt wird, ermahnt ihn der Rat des Kaisers, Vorsicht walten zu lassen. Außerdem werden neue Beweise verlangt. Inzwischen berichten der Herzog und Don Beltrão dem Marquis an einem anderen Ort von der Verhandlung bei Hofe. Darauf schickt er zur Begutachtung des  Prozesses seinen Anwalt an den Hof. 

Der vierte Prosadialog findet zwischen dem sechsten und siebten Teil statt. Es geht um die Verhandlung, in der scheinbar nicht genügend Beweise für eine Verurteilung des Prinzen vorliegen. Es wird der Einsiedler gerufen, der dem sterbenden Valdevinos die Beichte abgenommen hat. Auch er wird telefonisch benachrichtigt. Die beiden Anwälte, Graf Anderson und Bertrand, befragen ihn mehrfach. Die Verhandlung wird von Reinaldos de Montalvão unterbrochen, um einen sicheren Beweis für die Schuld des Prinzen vorzulegen: einen Brief, in dem der Prinz Roldão um Hilfe bittet. Der anwesende Roldão spricht sich gegen den Prinzen aus und erklärt sich mit dessen Bestrafung einverstanden, was von den anderen begrüßt wird.

Der letzte Prosatext bietet eine Diskussion über die Echtheit des Briefes von Don Carloto, den er Don Roldão gesandt hatte. In diesem Brief bittet er um Beistand und gesteht den Mord. Nachdem der Anwalt des Marquis eingeschritten war und auf Vorschlag des Ratgebers die Schrift des Prinzen durch den Notar geprüft wurde, kommt es zur Bestätigung des Urteils durch den Justizminister. Dabei werden eine Reihe von Artikeln und Paragraphen erwähnt, unter ihnen die Verfassung, das Militärgesetz und das Strafgesetzbuch. 

Durch diese Dialoge (Prosatexte) wird die Spieldauer des Tchiloli mit der Zeit länger. Jede Vorstellung dauert circa sechs bis acht Stunden. Durch die  Ergänzungen wird die Intrige aktualisiert. 

Die starke Verkürzung der Spieldauer, der durch das Fernsehen und andere Medien hervorgerufener „Kosmopolitismus“ ist ein Beispiel für „Erneuerung“.

Von ursprünglichen sechs bis acht Stunden wurde sie bis heute auf zwei Stunden reduziert. Aber es ist das traditionelle Tchiloli, womit sich die alte Generation am meisten identifiziert. Die Kurzfassung wird überwiegend von jungen Leuten gespielt. Daher könnte behauptet werden, daß es ein Tchiloli der alten und eines der jungen Generation gibt. 

Das Leitmotiv der Handlung – Morden aus dem Begehren einer Frau – wird durch ein anderes ersetzt: Motive politischer Natur treten in den Vordergrund: die Feindseligkeit zwischen Carloto Magno und seinen Vasallen Marquês de Mântua und Reinaldos de Montalvão. Diese Umwandlung des Tchiloli ist so tiefgreifend, daß das ursprüngliche Motiv des Mordes – die sexuelle Begierde – nicht einmal mehr im Prosatext erwähnt wird, selbst nicht in der Szene, in der das Motiv des Mordes im Zentrum steht. 

Tchiloli - Eine autonome ästhetische Kategorie
Das Tchiloli ist eine Performance, die viele Traditionen in sich vereint und keine ausschließt. Die Riten und Bräuche afrikanischer Völker widerspiegeln trotz der Veränderungen, die sie mit der Zeit erlebten, die glorreiche Epoche ihrer großen mittelalterlichen Königreiche. Dieses kollektive Gedächtnis wurde durch die Jahrhunderte von den Griots weitergetragen. 

Als polyfokale Kategorie hat das Tchiloli sowohl religiösen als auch unterhaltenden Charakter. Diese Ganzheit trägt dazu bei, daß es die bevorzugte Performance für religiöse Feiertage ist. Der schwarze Schauspieler übernimmt eine Doppelrolle, als Theatermacher und als Ritualist. Sein szenisches Spiel beinhaltet zwei Realitäten: Eine betrifft das angepaßte historische Drama und die andere berührt ein afrikanisches Beerdigungsritual. Da diese Rituale offiziell untersagt waren, versuchten ihre Protagonisten durch die Schaffung einer neuen Erblinie weiter mit den Ahnen in Verbindung zu bleiben. Es mußte ein „unschuldiger“ Vorwand gefunden werden, die Rituale weiterhin praktizieren zu können. Die Wahl der „Tragödie des Marquis von Mântua und des Kaisers Karl den Großen“ ist wahrscheinlich nicht zufällig. Immerhin behandelt ihr Inhalt Machtfragen, den Wunsch nach Gerechtigkeit und den Tod (eines Chefs). 

Sicherlich war diese Anpassung nicht von Anfang an so konzipiert, als handele es sich um die routinierte Vorbereitung einer Inszenierung und die Fabelfindung eines beliebigen Regisseurs. Stimuli und die restlichen Bausteine zur Schaffung eines neuen Codes lieferte die soziale Praxis und die Zeit - selbst in einer Gesellschaft von Analphabeten: Die Masse stellte die aus dem Gedächtnis geschöpften Details, und ergänzte fehlende Punkte. 

Am auffälligsten ist der kleine Sarg in der Mitte des „Spielplatzes“. Viele Völker Afrikas verwenden in ihren Beerdigungszeremonien einen solchen: beispielsweise die „Kouyou“ im Kongo, oder die „Hattié“ von der Elfenbeinküste, die bei ihrer Zeremonie, als Ersatz für das Kind Néné Wi Chi (Bindeglied zwischen der Welt der Lebenden und der Welt der Toten), einen kleinen Sarg in die Mitte eines Kreises stellen. Erfuhren die Berater bei Hofe in Benin vom nahenden Tod des Königs oder eines Chefs, bereiteten sie ein kleines „Double“ vor. Auch die „Téké“ in Gabun benutzen bei der Beerdigungszeremonie einen solchen kleinen Sarg. Beim Tchiloli dient die kleinere Form des Sarges beispielsweise nicht nur zum einfacheren Transport von Requisiten. Sehr gut möglich ist auch, daß die mystische Figur des „Kleinen Néné Wi Chi“ von der Elfenbeinküste dabei eine Rolle spielte.

In gewisser Weise entspricht das Tchiloli auch einer Verwandlung des Totenkults. Um diese These zu belegen, stütze ich mich auf die Farbe der weißgepuderten Gesichter: 

Es gibt kein Beerdigungsritual in Westafrika, in dem die Teilnehmer ihre Gesichter nicht mit Kaolin schminken. Weiß ist die Farbe der „Unerreichbaren“ (Geisterwelt). In diesem Kontext ist die Kaolinfarbe ein Zeichen des Kommunikationswunsches der Figuranten mit diesen „Unerreichbaren“, sowie des magischen Schutzes vor der anderen Welt. „Die Gabunesen erzählen, wie ihr Volk erschrocken war, als sie den ersten Weißen sahen: sie dachten, die Europäer kämen aus dem Totenreich.“

Die Netzmasken der Familie von Mântua entsprechen nicht nur irgendwelchem Bedürfnis nach festgelegter Dramaturgie, sondern sie sind auch der magische Schutz vor dem Kontakt mit der Leiche ihres verstorbenen Verwandten Valdevinos. 

Zusammen mit dem Kind, dem Land und der Frau, gehört der Tod zu den wichtigsten Kategorien dieser Kultur. Insofern ist die Anwesenheit des Sarges in der Mitte der Spielfläche nicht zufällig.

Man glaubt auf São Tomé, daß Tchiloli-Figuranten ihren Zuschauern Glück bringen. Ein Glück, das zur Erfüllung eines Ziels absolut notwendig ist – das Erlangen der Gerechtigkeit. 

Und der Sinn nach Gerechtigkeit beherrscht das ganze Spiel: Das Bedürfnis, Don Carloto, der seinen Cousin Valdevinos erschlagen hat, anzuklagen wird im Verlangen nach Justiz und Bestrafung zur subversiven Ideologie des Tchiloli erhoben. Die Stimme des Volkes gegen die fremde Macht zu Zeiten des Kolonialismus hat sich heute einer Kritik am Nepotismus gewandelt. Die Zuschauer identifizieren sich mit dem Verlierer, dem ermordeten Valdevinos. 

Das Tchiloli ist, außer einem Zeitraum der Unterhaltung und einer Möglichkeit der Kultivierung zwischenmenschlicher Beziehungen, eine Dramatisierung wesentlicher moralischer Werte. Die Verständigung darüber bleibt nicht nur einem kleinen Kreis von Personen reserviert, sondern wird für alle deutlich 

Unter diesem Aspekt begrenzt sich die Verbindung zwischen der Tragödie und dem Tod nicht nur auf eine ausgeprägte Eschatologie und auf die massive Benutzung von Trauerelementen, wie der kleine Sarg im Zentrum der Spielfläche, oder schwarze Kostüme einiger Figuren. 

Die rituelle Komponente der Performance des Tchiloli beschränkt sich nicht auf den Besuch des Friedhofs, bei dem einige Mitglieder den Verstorbenen der Gruppe huldigen und sie zu „erwärmen“ versuchen. 

Bei Untersuchungen konnte ich feststellen, daß nach Überzeugung einiger Mitglieder, das Tchiloli es ermöglicht „den Tod zu verspotten“, und seine symbolische Inszenierung die Gefahr birgt, durch einen Ansteckungsprozeß den realen Tod von Mitgliedern zu verursachen. 

Der Tod wird als etwas natürliches betrachtet und die Toten sind zudem aktiver Bestandteil der Performance: Sie sind eine Art Schiedsrichter und bürgen für die Qualität des Tchiloli. 

Die rechteckige Form der Spielfläche – auf der einen Seite das "Hohe Haus" des Kaisers und ihm gegenüber das "Unterhaus" des Marquis von Mantua – ist eine Besonderheit, da in Afrika (und nicht nur) bei vielen Performances die Form eines Kreises üblich ist. Diese „Tchiloli-Arena“ erinnert an europäische Turnierplätze des Mittelalters. 

Aber die „Arena“ des Tchiloli erweist sich nicht nur als ein Raum, in dem sich die Figuranten in immer neuen Arrangements bewegen. Es ist viel mehr ein Raum, in deren Mitte sich, beim Sarg mit den „sterblichen Überresten“ von Valdevinos, unsichtbare Wege kreuzen. Laut Françoise Gründ kann der Weg vom Hohen Haus zum Unterhaus auch als „der Weg von Portugal nach S. Tomé verstanden werden, als der Weg vom „wahren“ Afrika zum „neuerrichteten“ Afrika, der Weg zwischen den Lebenden und den Toten, der Weg zwischen den Schamanen und den „Sündern“, der Weg zwischen den Initiierten und den Nichtinitiierten.“

Die Szenen werden durch musikalische Zwischenspiele und durch die sogenannte „Markierung“ eingerahmt. Diese Markierung oder der Wechsel von Grundarrangements wird tänzerisch realisiert.

Durch die Doppeldeutigkeit des Textes ist in dem Tchiloli eine Entlarvung des Kolonialismus, sowie einiger Präpotenzen der neuen Machthaber implizit.

Der Text wird streng befolgt, in einem kreolischen Akzent gesprochen. Nach dem großen Anfangsmonolog, vorgetragen in Form eines großartigen und eindrucksvollen Diskurses, setzt die Bevölkerung von São Tomé eine andere Art von Diskurs dagegen: Ein Diskurs, in dem die reiche Gestik und der gesamte Körperausdruck das wichtigste Kommunikationsmittel wird.

Bis auf einige Ausnahmen ist der Zuschauer des Tchiloli ein Zuschauertyp, der es gelernt hat, mit einem offenen Raum, ohne feste Begrenzungen umzugehen. So respektiert er die Spielfläche, wenn auch manchmal nicht ganz freiwillig, während der Vorgänge, in denen getanzt wird. Ansonsten bewegt er sich während der Aufführung im oder um den Raum, um akustisches oder visuelles Geschehen nicht zu verpaßen. 
Das Kompositionsprinzip vieler Kostüme ist die Collage und das Recycling von Materialien mit unterschiedlichsten symbolischen Ursprüngen und Wertigkeiten. Sie bilden die Bricolage. Die Collage und das Recycling sind Mittel für politische oder parapolitische Botschaften oder in vielen Fällen auch für die ironischen Andeutungen. So schaffen die Kostüme des Tchiloli z.B. Assoziationen mit Figuren der Mächtigen, wie zum Beispiel „Militäruniformen“ mit entsprechender militärischer Haltung und Gestik. 

Im Tchiloli finden sich Attribute aus unterschiedlichen Jahrhunderten, wie z.B. die Krone Karls des Großen zusammen mit Telefon und Aktenkoffer des 20. Jahrhunderts, oder Spiegel aus der magischen Tradition (gegen den bösen Blick) und Spielzeugpistolen „made in Taiwan.“ Durch den „Firlefanz“ soll ein kulturelles Archiv geschaffen werden, ein Gedächtnis ohne Risiko einer Interdiktion der kolonialen Macht.

Aus einem mittelalterlichen portugiesischen ist eine afrikanischen Performance entstanden, die zum Sinnbild der kulturellen Osmose dieses Volkes wurde. Die Komponente des Rituals verlieh dem Werk ein neues Gewand. Durch andere performative Elemente wie Maske, Kostüme, Dekoration, etc., ist das Tchiloli heute ein Symbol der afrikanischen Identitätsentfaltung.
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