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LITERATURA ANGOLANA E DIALOGO INTER-ARTISTICO
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Universidade Federal Fluminense

“a escritura ¢ um ato de solidariedade histérica”
(Roland Barthes)

Atribui-se a Senghor o ter definido a arte africana como sendo uma arte
ao mesmo tempo coletiva e funcional. Ampliando o nivel de adjetivacdo, Bernard
Mouralis (Littérature et développement, 1984) acrescenta um terceiro termo:
engajada. Assim, as manifestacdes artisticas naquele continente seriam sempre
interativas -- todos juntos cantam, dangam, esculpem, fazem artesanato etc --;
objetivariam atingir, de outra parte, um resultado prético (a arte se liga na origem
a0s 1itos), ¢, por fim, significariam uma forma de interven¢io na realidade empirica,
bem como uma busca de soluc¢@o para os problemas enfrentados pelo grupo.
Senghor e Mouralis fazem parte de um conjunto de estudiosos das culturas
africanas -- cf. Alassane Ndaw, Mohamadou Kane e outros -- que se dedicam a dar
visibilidade a tais culturas, sempre plurais; dai seu interesse especifico pelo sentido
da arte.

No caso de Angola, parece-me vélido lembrar Henrique Abranches que
no ensaio Reflexdes sobre cultura nacional assim se expressa acerca do que
chama de “primeira forma de cultura”, ou s¢ja, “uma cultura popular”:

E uma cultura intimamente ligada, ancorada mesmo, as concepgles
religiosas do povo clanico [...]. E ainda uma cultura de relagdes
sociais igualitdrias, caracterizada pela liga¢fio que se estabelece entre
0 homem e a natureza. E uma cultura de expressdo colectiva e de
senso comum. (1980, pp.11-12)

A esta primeira forma ele opde 0 que chamaria de “‘uma nova cultura”,
proliferada, a seu ver, no pés-50, e “veicular de uma nova concepg¢do da sociedade
humana de Angola, de uma nova pritica de luta contra a opressao” (p. 14).



O que me pergunto, e ja agora me aproximando do cerne da presente
intervengio, ¢ até que ponto a “nova cultura” deixa de lado a outra, no fundo, um
de seus alicerces. Penso encontrar no préprio Abranches uma tentativa de resposta
quando ele reafirma a bipolaridade cultural existente e, quasc em forma de
manifesto, conclama -- “somos um povo livre, livre de criar o novo, livre de recriar
o ‘velho’ em ‘nova’ forma, livre de se¢ exprimir sem considera¢des de
clandestinidade ou repressdo” (idem, p. 15).

Acumpliciando-se com tal recriagdo, os produtores textuais angolanos do
pds-50 como que pactuam com o sentido ancestral da arte africana, isto €, com o
fato de ser ela basicamente coletiva, funcional e engajada. Justifica-se, nessa
perspectiva, por que vérios escritores buscam o didlogo inter-artistico para, de um
lado, estabelecerem uma forma de reforgar sua propria alteridade ¢, de outro,
realizarem uma espécie de intervengao na realidade histdrica que, por este ou aquele
motivo, desejam ver transformada. Tal gesto de convocacio de elementos
pertencentes a outras manifestacOes artisticas, para que elas tomem assento na folha
branca do livro, talvez se origine no fato mesmo de que, na epistemologia africana
-- ¢ cito Alassane Ndaw, La pensée africaine --

Conhecer uma coisa € entrar em unio com ela, estar no seu interior
e abordd-la de dentro. Permanecendo-se no exterior, nfo se pode
conhecer uma coisa em sua esséncia. E, para conhecer as coisas, ndo
€ preciso dissecd-las; € preciso, muito antes, uni-las a outra coisa.
(1983, p. 84))

Para proporem o jogo significante da diferenca, os escritores angolanos
modernos procuram fazer a interagdio de seus textos com outras formas de
representacdes estéticas, estabelecendo com elas um didlogo instigante. Por essa
reunifio de diversas falas semidticas, sedimenta-se, em tltima instincia, a memdria
coletiva, fonte onde a alteridade sempre matou sua sede. O processo ndo significa,
no entanto, a dissecagao dos elementos componentes do universo pléstico de
origem, mas sua reinveng¢do, em certa medida, na teia discursiva verbal, sempre
como metdfora daquela diferenga significante.

Tomo agora dois textos pelos quais se evidencia a quase garimpagem
inicidtica da moderna fala literdria angolana; neles o objeto pertencente ao universo
pldstico é convocado, como nos ritos, para estabelecer a comunhdo entre os
participantes da cerimdnia ritualistica como um todo. No caso presente da literatura,
com os proprios leitores. O conteddo estético se faz refor¢o do ideoldgico e vice-
versa. Falo especificamente de Muana Pud, narrativa de Pepetela escrita em 1969,
mas s6 publicada em 1978, e do poema “O Pensador” (1981) de Henrique
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Abranches, peca de resisténcia da coletinea Cantico barroco, de 1987. Comego
pelo poema, invertendo um pouco a fixidez dos ritos.

1. Repensando O Pensador”
Figura do pensador

Cantico barroco representa uma espécie de balango da posi¢io histérico-
cultural do homem angolano, sujeito de uma naco enfim soberanamente definida.
Nota-se, na maior parte das composicoes, um certo tom de desalento ou desencanto,
desfazendo-se, assim, a aura de esperanga, caracteristica da obra poética que retine
textos produzidos no calor da luta, isto €, Sobre a colina de Calomboloca, também
de 1987. No universo do Cantico, povoado “de fantasmas de gesta” (p. 22), onde
o sujeito lirico se apresenta como “‘palhago teimoso” (p. 14), “aprendiz de profeta”
(p. 21), “homem aflito” (p. 37) etc., o poema “O Pensador” significa um momento
de retomada da for¢a do mito que € a estatueta tchokwe, daf a dedicatdria que o
abre: “‘ao artista desconhecido, autor da mais conhecida escultura angolana” (p. 41).

Observando o entalhe da estatueta, vemos tratar-se da figura esqudlida de
um ser que parece simbolizar, com seus longos bragos apoiados nos joethos e mios
cruzadas sobre a cabeca, uma ndo menos longa histéria de abandono, soliddo e
sofrimento. A imagem, com cerca de 12 cm de altura, masculinizada pela
designagdo, “O Pensador”, revela-se, ao olho atento do fruidor, como um ente
feminino, dai o ver-se nela comumente uma representacio matriarcal. Ao analisi-la,
diz Abranches, no tantas vezes aqui citado ensaio:

E um personagem sumariamente caracterizado, uma mulher, uma
velha talvez, sentado com as mios apoiadas na cabega e os cotovelos
nos joelhos, num arabesco tal que a linha de forga geral realmente
preponderante se apresenta como uma oval. (p. 20)

O Pensador é, pois, uma pensadora, com o masculino do nome sendo de certa
forma desconstruido pelo feminino da coisa em si.

Nio se pode ver a estatueta sem incorporar a sua leitura o vazio que salta
aos olhos, fazendo-se, a meu ver, o sinal do sinal. Este espago ndo preenchido
remete a outro vazio histérico mais doloroso: a condi¢do de ndo-lugar atribuida
durante séculos ao homem africano em geral. Penso-o0 como um oco ventre -- mie-
terra despossuida de seus filhos -- que estd fora, mas também dentro da mulher que
sofre ¢ pensa.
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E hora, lembro-me, de ir convocando o poema que por palavras reinventa

a imagem arquetipicamente ancestral daquela que € chamada de a “Mde-
Pensador” --

Ela olha e vé

do seu toco de pau-tempo

a marcha saturnal de tanta gente
corrompendo a esperanga

[..]

Os olhos apagados como estrelas diurnas
ela olha e vé pelos seus longos dedos,
ela olha e vé paulatinamente

toda aquela gente

a morrer aos poucos. (p. 45)

Esta quase mini-epopéia composta de 153 (cento e cinquenta ¢ trés)
versos representa uma espécie de solugdo estética neo-barroca, onde o espago
sombrio da constatacdo do fim do sonho e da esperanca se deixa penetrar por zonas
luminosas, metdforas, no caso, da crenga imutdvel na for¢a da angolanidade. Mito,
o0 Pensador se faz a “instincia pela qual se mantém a coeréncia social, a referéncia”
(Ndaw, p. 97) do povo angolano, como evidencia a dedicatéria. Isto explica porque
a necessidade que o novo sujeito histérico, o poeta, sente de reesculpi-lo,
recolocando-o “hierdtico” na soberania simbdélica de seu “toco de pau-preto” ou no
“taco de pau-terra” (p. 43), ou seja, no trono de uma histéria feita de perdas e
destronamentos.

Transformando em ritmo ¢ imagens a materialidade plastica do objeto
tangivel, o enunciador ndo descreve, mas, didatica ¢ ludicamente, propde em seu
presente factual a transposi¢do poética dos elementos intemporais para com eles
reavivar a memdria de seu povo. Cumpre-se com tal processo transpositivo o papel
fundamental das literaturas africanas, ou seja, segundo Mohamadou Kane, o de
difundir o patrimdnio cultural do grupo, vinculando os valores com os quais esse
grupo se identifica (Roman africain et traditions, 1982, p. 80).

No didlogo entre o inicio do poema e o seu final, fica clara a busca da
transcodifica¢io pela qual se recupera a luminosidade atemporal do objeto
esculpido pelo artista andnimo nas palavras do poeta nomeado:
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-- 0 inicio:

Ela estd sentada,

a Mie-Pensador.

Estd cuidadosamente sentada
entre a vida ¢ a morte

para 14 de toda a gente. (p. 41);

-- 0 final:

E a Mie-Pensador,

Como qucm cisma,

sorri entdo todo o scu espanto

e goza de olhos postos em si mesma,

a formiddvel linhagem do seu Povo. (p. 46).

Linhagem que se refor¢a por outros sinais. Dentre eles destaco agora a
mdscara igualmente tchokwe, Muana Pud, que d titulo 4 narrativa de Pepetela e
aparece estilizada na capa-quadro da obra Céntico barroco, e nfo por mero acaso.

2. Um rito mascarado
figura de estitua.

A mdscara, ou methor, “am conjunto de trés representaces”, nas palavras
de Abranches (op. cit., p. 22), € um dos icones da cultura angolana. Segundo cle
ainda, representa uma “mdscara de mulher de tracos realistas e de expressdo
meditativa, que € utilizada, paradoxalmente, por um bailarino masculino em dangas
carregadas de humor” (idem).

Chegando a Pepetela, vejo em sua narrativa hom&nima um texto de base
alegdrica, a partir mesmo de sua concepgdo como um entrecruzamento genérico:
uma narrativa que tangencia o drama e, as vezes, a poesia. Nela, a mdscara é a
metifora central, a condensacfio imagistica pela qual se vai contar o enfrentamento
do silenciador (os corvos, no jogo representativo) pelo silenciado (os morcegos, ao
final, metamorfoseados em homens). O feminino e o masculino, presentes no rito
mascarado (mdscara de mulher em corpo de homem), se apresentam
pronominalizados em forma de ele e ela. Arquétipos; sO.
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Fitou a méscara. Foi atrafdo pela tristeza dos olhos. Fixou-
se na parte esquerda. Reconheceu-se nela.

Ela foi fatalmente subjugada pelo olho direito. Nele se
reconheceu. (1978, p. 13)

Talvez por serem trés as mascaras no conjunto, Pepetela divida scu texto
também em trés partes. “I - O Passado”; “Il - O Futuro” e “IIl - Epilogo”,
conduzidas todas por um narrador oniscientemente heterodiegético. Tais segmentos
se abrem por uma espécie de poema-mote, como se d4 nos ritos e mesmo nas rodas
da contagdo oral, quando uma férmula invocativa coloca palavras ¢ gestos em
circulagdo emblemdtica. Como o jogo memoralistico tem por fundamento a
repeticdo, o poema-mote se repete, com exce¢do do ultimo do que aqui chamo
verso. Sdo sempre trés linhas. As duas primeiras, imutdveis, trés vezes dizem assim:

Era uma méscara tchokué. Mdscara de Muana Pud, a rapariga. (pp.
11,85¢e 169)

Completam-nas, seqiiencialmente;

-- “l - O Passado”: “Com ela se danca, na festa da circuncisdo.” (p. 11).

-- “Il - O Futuro”; “Esconde as ldgrimas, na festa da circuncisdo.” (p. 85).

-- “III - Epilogo”: “Com ela se danca e esconde as ligrimas, na festa da

circuncisdo.” (p. 169).

Seguindo os passos rituais, no “Epilogo” se di o processo recolhitivo,
com aunido dos elementos, forma de passar o nedfito de um estado a outro. Neste
caso, é como se Passado e Futuro, como anunciard Pepetela explicitamente em
Lueji (1989), fundidos, fizessem nascer o Presente. Em Muana Pué, a instaura¢io
do novo se dd em festa feita de corte e cicatriz: a circuncisdo.

Tal festa se ancora no fundo do mar da utopia, j& que o narrador anuncia
euforicamente a possibilidade de decifracio do enigma da méscara, quando, entdo,
se pode atingir o nivel do “sonho irreal que todos procuram. Procura que cria vida”
(p. 171). Estas palavras, seguidas do ponto final, encerram a obra, fazendo-a
imergir no siléncio de sua auséncia. Alids, o siléncio € significativamente simbdlico
em Muana Pud, devendo ser necessariamente incorporado a sua leitura, assim
como se dd com o vazio de “O Pensador”. Ele se representa pelos miltiplos espagos
em branco que antecedem e sucedem cada um dos trechos escritos.

Falo um pouco destes siléncios para ir chegando ao meu préprio.
Alassane Ndaw alerta para o fato de que “‘a valorizagio do siléncio impregna toda
a cultura africana” (op. cit., p. 114). A seguir dd exemplos de provérbios que
demonstram isso. Cito apenas um, a meu ver, muito significativo: “Se a palavra
constrdi a cidade, o siléncio edifica o mundo” (idem).
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Avalio que os siléncios incorporados as falas na narrativa de Pepetela se
enquadram nessa perspectiva de construgdo de um mundo que se poderia tomar
como sinénimo de angolanidade e, por extensdo, de liberdade. Nas partes
numeradas, depois de cada texto introdutério dos trés segmentos reproduz-se
minjaturalmente a mascara, sempre encimando a pdgina. Amplia-se, pela repeti¢do
dos brancos siléncios e da prépria imagem, a forca expressivamente icOnica de
Muana Pué. Na realizagfo pldstica do livro, como na capa-quadro de Céntico
barroco que se repete no interior da obra, hd a incorporagdo cerimonial dos ritos
e a ratifica¢io do sentido dltimo da arte africana que, segundo Basil Davidson,
sempre

representava a tradugdo material de harmonizagdes de outra forma
inexprimiveis entre o conhecido ¢ o desconhecido. Constitufa os
lagos partilhados com os antepassados ¢ com os deuses que deram
forma ao mundo. (1981, p. 172)

Sendo a escritura “um ato de solidariedade histérica” (Barthes, 1974,
p.124, citado na epigrafe), justifica-sc por que os produtores textuais angolanos
modernos tentem solidificar a cadeia simbdlica, convocando outras artes para que,
pelo didlogo entre os objetos semidticos distintos, a alteridade se decifre, como se
dd com a mascara Muana Pué e com a estatueta “O Pensador”, ambas serenamente
olhando e vendo.

Pelo tempo fora
o cortejo de filhos e de netos
dos filhos dos netos dos bisnetos,
habitarem cada campo e cada canto
desta Patria que foi mundo novo.
(“O Pensador”, op. cit., p. 46).
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