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A capacidade de o teatro apelar a consciéncia do
Povo — mostrando-lhe os mecanismos da prépria
alienacdo e os obstaculos a sua libertacdo —
confere-lhe o carater de enorme for¢a mobilizadora
e transformadora. A sua acéo é indireta. O teatro
ndo transforma diretamente o mundo, mas pode
exercer um profundo efeito sobre a consciéncia dos
que o vao transformar!

(José Mena Abrantes)



RESUMO

Esta tese investiga a constru¢cdo do épico no teatro angolano, a partir da analise
das seguintes pecas teatrais: A Corda (1976) e A revolta da casa dos idolos (1979),
de Pepetela; O grande circo auténtico (1978) e Ana, Zé e os Escravos (1980), de
José Mena Abrantes. O objetivo da pesquisa constituiu-se em identificar e examinar
as caracteristicas do épico que se articulam as tramas e dramas criados pelos
dramaturgos, cujos discursos engajados colocam em confronto ficcdo e historia,
texto e contexto. Desse modo, a pesquisa busca demonstrar que a ideia de
construcdo do futuro da nacdo, em que os dramaturgos estdo empenhados, €
sistematizada pelas cenas e designa a forma de relacdes palco-plateia. Essas
aproximacdes provocam no espectador inquietacdo e estranhamento pela quebra
da iluséo, repercutindo nele um protagonismo a favor da intervengao popular. Para
o0 estudo dos elementos épicos, foi necesséario um olhar além das estruturas cénicas
gue alcancasse momentos historicos, que constituiram a narrativa dos textos de
Abrantes e Pepetela. Assim, a pesquisa buscou referenciais que atribuissem
embasamentos aos estudos da cultura e da histéria, tais como Bhabha (1998) e
(2012), Said (1995), Hall (2005) e Appiah (1997); foi observada também a
necessidade de tedricos e criticos que envolvessem os estudos da arte e da
literatura, o tempo, 0 espaco e a memoria, como Bergson (2005), Halbwachs
(1990) e Candido (2006); além desses, foi fundamental alcancar a teoria do drama,
assim como a arte e sua evolugao estética, pelas ideias de Adorno (2008), Williams
(2010), Benjamin (1994), Pavis (2015) e Rosenfeld (1985).

Palavras-chave: Dramaturgia Angolana. Teatro épico. Mena Abrantes. Pepetela.

Ficcao e Histéria.



ABSTRACT

This thesis investigates the construction of the epic in the Angolan theater, from the
analysis of the following plays: A Corda (1976) and A revolta da casa dos idolos
(1979), of Pepetela; O grande circo auténtico (1978) and Ana, Zé e os Escravos
(1980), of José Mena Abrantes. The reason of the research consisted in identifying
and examining the characteristics of the epic that are articulated to the plots and
dramas created by the playwrights, whose engaged speeches put against on fiction
and history, text and context. Thus, the research seeks to demonstrate that the idea
of the construction the future nation that playwrights are committed, it's
systematized by the scenes and designates the relation mode stage-audience.
These approaches cause in the spectator restlessness and estrangement by the
breaking of the illusion, repercussing in him a protagonism in favor of the popular
intervention. Towards epic element studies, it was necessary a look beyond of the
scenic structures would reach historical moments that built narrative of Abrantes
and Pepetela’s texts. Therefore, the research sought references that would assign
basis on culture studies and history, such as Bhabha (1998) and (2012), Said
(1995), Hall (2005) and Appiah (1997); it was also observed the necessity of
theorists and critics that involve the art studies and literature, time, space and
memory, like Bergson (2005), Halbwachs (1990) and Candido (2006); besides these
it was underlying reach the drama theory as well as the art and its aesthetic evolution
for the ideas of Adorno (2008), Williams (2010), Benjamin (1994), Pavis (2015) and
Rosenfeld (1985).

Keywords: Angolan dramaturgy. Epic theater. Mena Abrantes. Pepetela. Fiction

and History.



SUMARIO
INTRODUGAO.......coieiteeeeee ettt en e aenanes 10
1 O TEATRO MULTIFACETADO DE JOSE MENA ABRANTES.......ccccceeeveunen. 14
1.10 grande circo auténtico - um debate sobre o neocolonial em cena......... 15
1.1.1 As personagens € 0 €SPELACUIO..........oovuuviiiiiieiiiiiiiie e 22
1.1.2 Discurso e a¢ao, a voz do dramaturgo €m CeNa.............ccevvrvrvrevernnnns 29
1.2 Cenas da escraviddo em Ana, Z& e 0S ESCravosS.........occccvvvmvvriiiinneneeeeenens 34
1.2.1 D. Ana: uma mercadora angolana de escravos angolanos................ 40
1.2.2 Zé do Telhado: entre o bandido social e o colonialista portugués....... 44

2 DISCURSO DE RESISTENCIA NO TEATRO DE PEPETELA - A CORDA E

A REVOLTA DA CASA DOS IDOLOS. ...t 52
2.1 A Corda: uma representacdo da nacao no periodo pés-independéncia. 53
2.1.1 Nacionalistas contra imperialistas...........ccccceeeeiiiieeieeeeieieeeeeeie 62
2.1.2 Atraicao, o tribalismo e o racismo na construgdo da identidade...... 67
2.2 Mitos, cultura e identidade em A revolta da casa dos idolos................... 74
2.2.1 Nanga: entre 0 herdi € 0 POVO.........ceeeeiiiiiiiiieeeiiiiieee e 82
2.2.2 O eu, o outro e a traiCao da NAaGAO..............ceeerrvvvrnriiiiieeie e ee e, 87
2.2.3 UM ESPEIANGAT.....uuiiiii i e ee e ettt e 92
3 A CENA POLITICA EM ANGOLA E O POS-COLONIAL.......ccccovvverrireriariinnee, 96
3.1 Os bastidores da politica em A Corda e O grande circo auténtico.......... 96
3.1.1 AS MEtaAforas CIFCENSES........cccoiiiiiiiciiteeee ettt e e e e e e e e e e e e aeaenes 102
3.1.2 Entre sétira social e grotesco no drama engajado..................c..ueeee.. 107
3.1.3 O inutil em meio a guerra ou o contradiscurso na luta pela libertacédo
€ INAEPENAENCIA. ........eeiiiiiiiice e e e e e e e e e e e e e e e e eeaeaaans 111
3.2 Memdéria e identidade em Ana, Zé e os Escravos e A revolta da casa
[0 [0 F-30 T [0 ] o 1= SRR 116
3.2.1 O estrangeiro, o nacional e os territdrios sobrepostos..................... 117
3.2.2 Allgreja e a colonizacao POrtUQUESA...........uueeeeeeeieeeeeeeeeeeeieeeeeeeanaans 124
3.2.3 O estigma da escravatura: uma abordagem pds-colonial................ 133

4 O EPICO NO EFEITO DE DISTANCIAMENTO - FORMULACAO DE

UTOPIAS NACIONALISTAS . .ottt a e e e e e e 141
4.1 Teatro politico angolano: do agitprop ao teatro €piCo.......cccceeeeeeeeeeeenn... 142
4.2 A estética da intervenGao SOCIAl........oocuuiiiiiii i 150

4.2.1 Os recursos literariosS € 0 €PICO........c.ccoeviiiiiiiiiiice e, 156
4.3 Aimanéncia de iMagens €M CENA.........oiviiiiiuiiiiiiiiririeeeeereeee e e e e aeaeaaaeaa e 167
CONCLUSAOD. ...ttt ettt bbb s 177
REFERENCIAS . ......oouiiiiiititt ettt ettt e st sese s enene s 181

REFERENCIAS CINEMATOGRAFICAS ... .ot eeeiee e 188



10

INTRODUCAO

Bertolt Brecht, dramaturgo e teatrélogo alemao, desenvolveu um teatro que
implicava em uma estrutura narrativa que pudesse se opor ao teatro dramatico em
que, fundamentalmente, predominasse a quebra da ilusdo. Essa tendéncia teatral
foi qualificada pelo dramaturgo de épico, a partir do qual se utiliza como referéncia
acontecimentos historicos, em que a narracao requer a observacéo do espectador,
exigindo-lhe tomada de decisfes, diante dos argumentos apresentados em cena.
De certo modo, o teatro épico contempla a investigacdo do homem como processo,
sugerindo caminhos que poderiam levar o ser social, no caso os espectadores, a
pratica da razdo. Os episadios, inclusive os cotidianos, sdo matérias a construcao
das tramas que recolhe na histoéria as situacées que podem repercutir no confronto

entre os dramas da ficcdo e aqueles da vida real.

7z

O teatro épico, cuja natureza € politica, permite uma adequacao as
condicbes do momento historico em que € produzido. O cenério, desprovido de
adornos gque nao sejam essenciais, € uma técnica utilizada nessa tendéncia para
expressar sua mensagem ideoldgica, em favor de um grupo social. Com o palco
menos elaborado, sobressai a atuacdo das personagens, que encarnadas em
atores, experimentam o deslocamento das emocfes ao plano da reflexdo, da
analise e da critica. A proposta é, nesse caso, a substituicdo da emocado pelo
distanciamento, uma vez que o individuo consegue analisar melhor o que lhe é
comum no dia-a-dia pelo afastamento que tem do objeto, por meio de algo que

cause estranheza e lhe quebre a fantasia.

Entre 1976 e 1980, Angola viveu uma transicdo entre os efeitos da
Independéncia (1975) e o contraste com problemas sociais, econémicos e politicos
gue assolaram o pais. Tais problemas, cujo foco foi a luta pelo poder, provocaram
conflitos violentos que se constituiram na Guerra Civil Angolana que so terminou
em 2002. Foi nesse contexto histérico que as pecas A Corda (1976) e A revolta da
casa dos idolos (1979), de Pepetela e O grande circo auténtico (1978) e Ana, Zé e
os Escravos (1980), de José Mena Abrantes, que constituem o corpus desta tese,
foram produzidas. Este cenario politico contribuiu para que Pepetela e Mena

Abrantes atribuissem um contetdo amplamente ideoldgico aos seus textos, com
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métodos cénicos que pudessem agucar a tomada de consciéncia do publico,
fomentando o “despertar’ que levaria a convicgao de que processo histérico e o

homem nédo sdo imutaveis, aspectos esses fundamentais do teatro épico.

Nesse sentido, as técnicas do teatro épico brechtiano séo utilizadas para
representar situacbes complexas do presente, examinando trés questbes
fundamentais: o tribalismo, o racismo e as relacbes de poder. Para construir a
narrativa das pecas, os dramaturgos nao hesitaram em buscar episodios e
personagens da histéria oficial, até mesmo aqueles que haviam sido silenciados,
criando um movimento entre o passado e o presente, artificio eficaz para que o
observador (espectador) fosse tirado da passividade e adentrasse no juizo critico

dos temas desenvolvidos.

Uma primeira preocupacao da tese se deu na analise destas personagens,
de suas relacdes sociais e atitudes nos contextos da acdo, que, em confronto com
0 presente, estabeleciam lacos de semelhancas e diferencas com a realidade vivida
pela plateia. Outra caracteristica passivel de investigacéao, tipica do épico, € a voz
dos dramaturgos que se faz sentir na trama, tornando as pecas didaticas, com a
pretensdo de ensinar ao espectador um certo comportamento, a fim de que ele

opere uma transformacg&o na sociedade.

Para a investigacado desse processo de envolvimento histérico, assim como
da estrutura cénica do corpus, foi utilizada como fundamentacao da tese autores e
obras da teoria do drama e do teatro, bem como da literatura, dos estudos culturais
e da historia, uma vez que a matéria desta Ultima € justamente o passado. O pos-
colonial é discutido em sua perspectiva analitica, isto €, procurando utilizar o termo
referente aos motivos e consequéncias da colonizacdo. Utiliza-se o termo pos-
independéncia na  perspectiva  histérico-cronologica, para  referir-se
especificamente aos fatos acontecidos depois das independéncias das antigas

colbnias.

Estes estudos, principalmente no primeiro e segundo capitulos, foram
fundamentados em autores como Pavis (1999 e 2015), Williams (2010) e Rosenfeld
(1982 e 1985), no aspecto dos elementos cénicos e do teatro épico. No que se

refere as tematicas do pds-colonial e aos estudos da cultura e suas relacdes socio-



12

politicas, os principais fundamentos pautaram-se em Bhabha (1998 e 2012), Said
(1995 e 2003) e Hall (2005).

No terceiro capitulo, hd um aprofundamento sobre as questbes que
envolvem o tempo e 0 espaco, essenciais para compreensao da personagem e
seus movimentos nas tramas. Foi necessario observar que Angola se localiza no
centro da Africa, fazendo divisa, entre outros paises, ao norte com a Republica
Democréatica do Congo e, ao sul, com a Namibia. Especialmente a época da
Independéncia, e nos anos de producao das pecas, estes dois vizinhos e suas
proximidades geogréficas se destacam por relagdes conflituosas, incluindo o apoio
aos grupos armados, que posteriormente se tornariam partidos politicos angolanos.

Apos a Guerra de Libertacdo em que os principais grupos angolanos: Uniéao
Nacional para a Independéncia Total de Angola (UNITA), Frente Nacional de
Libertagdo de Angola (FNLA) e Movimento Popular de Libertacdo de Angola
(MPLA) lutaram e conquistaram a independéncia de Portugal, a defesa de posi¢cdes
politicas divergentes agregou ainda mais dificuldades ao conturbado momento
histérico. Simultaneamente, operava 0 sentimento nacionalista que dava
esperancas em dias melhores, com a nagéao livre do colonialismo europeu. Esses
momentos de incertezas e transformacdes séo abordados pelo teatro de Pepetela
e José Mena Abrantes, que nao ficam alheios a tais transformacfes socioculturais
e politicas, impregnando as suas producdes ficcionais com ideologias que se
defrontam com suas vidas politicas, suas militAncias ou questionamentos sobre
elas. Foram utilizados como referéncias para este capitulo, autores como Candido
(2006), Halbwachs (1990), Appiah (1997) e Bergson (2005).

O quarto capitulo analisa aspectos do pos-colonialismo nas pecas,
considerando os elementos cénicos, personagens, o tempo e o espaco, envolvidos
na formulag&o de utopias nacionalistas. O estudo foca nos recursos utilizados pelo
épico para esta formulacdo, como o efeito de distanciamento. Observa-se,
principalmente, como o teatro se vale da estratégia narrativa, dos recursos cénicos

e literarios para construir uma mensagem de intervencao politica.

Nesse processo de experimentacao, o espectador observa as relagdes entre
individuos e suas determinantes sociais. Para além do entretenimento, abre-se um

portal que da acesso a analise minuciosa do mundo. A utopia, portanto, toma nas
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obras um sentido nacionalista, alcancavel somente pela revolu¢cdo, em que as
personagens projetam aquele lugar que nao existe, ndo como ilusdo, mas como
uma realidade passivel de atingir. Para desenvolver essas analises, foram
utilizados autores como Rosenfeld (1985), Benjamin (1994) e Adorno (2008).

Investigar o épico nas pecas de Pepetela e Mena Abrantes faz trilhar
caminhos pouco explorados sobre os textos cénicos desses escritores, além de
contribuir para os estudos existentes sobre a dramaturgia angolana no contexto do
pos-independéncia, em que esse género surgiu e se firmou no pais. Pode-se dizer
que as condi¢bes de producdo e o momento historico da Independéncia foram
decisivos para isso, porque oportunizaram a discussédo dos rumos da nacdo nos

palcos do teatro, por meio de uma técnica retrospectiva e prospectivamente.
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1 O TEATRO MULTIFACETADO DE JOSE MENA ABRANTES

José Mena Abrantes € considerado um dos artistas defensores dos ideais
sociais e politicos que se estabeleceram em Angola no periodo pés-independéncia.
Sua producao artistica apresenta uma grande diversidade tematica que leva em
conta a tradicdo africana e aspectos histéricos de seu povo. As obras do autor
nutriram num primeiro momento de sua producdo uma relacdo com a formacéo da
identidade nacional e cultural. Na producdo do autor percebe-se elementos da
estética teatral e literaria adquiridas em sua experiéncia académica e vivéncia

internacional.

Nascido em Malanje, Angola, em 1945, onde s6 havia o ensino primario,
mudou-se para Luanda, a fim de cursar o Ensino Médio, o qual concluiu em 1961.
Posteriormente, j& em Lisboa, formou-se em Filologia Germéanica em 1969, época
em que comegou seus estudos teatrais junto ao grupo de teatro da Faculdade de
Direito. Viveu no exilio na Alemanha entre 1970 e 1974, periodo em que
aperfeicoou os estudos teatrais. Retornou a Angola em 1975 e a partir de entdo se

dedicou ao teatro.

As obras de José Mena Abrantes que constituem o corpus desta
investigacdo referem-se aos primeiros anos que se seguem a Independéncia
angolana (1975). Embora tenha escrito textos em um periodo anterior, as duas
primeiras obras publicadas pelo autor sdo O grande circo auténtico de 1978 e Ana,
Zé e os Escravos de 1980, ambas pecas teatrais que integram o corpus desta

pesquisa.

José Mena Abrantes € um dos mais expressivos dramaturgos angolanos e
possui muitas outras obras importantes que caracterizam periodos diferentes de
sua criagao dramaturgica. A escolha dessas duas pecas, que inauguram a carreira
do dramaturgo, deu-se com o objetivo de recolher o que se chega em primeira
ordem no teatro da Angola pds-independéncia. A abordagem pés-colonial do autor
nas obras apresenta conformidade com a percep¢ao de Hamilton (2016) sobre os
pos-colonialistas, de que estes enfrentam o passado colonial enquanto caminham

para o futuro.
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Perseguir a tematica do épico em detrimento do pds-colonial na producao da
dramaturgia angolana, por meio de um de seus maiores vultos, José Mena
Abrantes, nas pecas O grande circo auténtico e Ana, Zé e os Escravos é a demanda
deste primeiro capitulo. Neste sentido, inicialmente € preciso lembrar que Angola
foi assolada recentemente por duas grandes guerras, sendo a Guerra de
Libertacdo, que durou de 1961 até a Independéncia, em 1975 e a Guerra Civil que

teve inicio no mesmo ano da Independéncia e se estendeu até 2002.

Nesta Ultima, encontra-se o periodo de publicacéo das obras que constituem
0 corpus de investigacdo desta tese. A divisdo étnica angolana e financiadores
neocoloniais implicaram de forma mais incisiva na disputa pelo poder no pais apés
a Independéncia. Forcas que se haviam aglutinado na demanda independentista
retomaram com fervor as disputas politicas pelo poder. No pés-independéncia, a
atividade artistica se desvencilhou de uma militdncia mais efetiva como na época
do colonialismo portugués, para um trabalho mais intelectualizado e elaborado. As
guestBes politicas e sociais tornam-se elementos histéricos que vdo compor a

estrutura das pecas no teatro de Mena Abrantes.

As dificuldades encontradas para producdo dramatirgica angolana néao
aplacaram o importante trabalho do autor em valorizar a cultura teatral. Suas obras
teatrais estdo engajadas ao canone no processo sempre constante de identidade
em constru¢do. As pecas analisadas tomam por base o elo histérico de suas
personagens e suas diferentes faces na composi¢cao cénica, que sao percebidas
na relacdo com o teatro épico.

1.1 O grande circo auténtico - um debate sobre o neocolonial em cena

O grande circo auténtico (1978) é a primeira peca escrita e publicada de José
Mena Abrantes. A peca se reporta a exploracao estrangeira no Zaire, pais vizinho
de Angola. O Zaire, hoje denominado Republica Democrética do Congo (doravante
RDC), havia conquistado sua Independéncia da Bélgica em 1960. O autor a partir

de um engajamento politico apresenta de modo satirico e alegorico a situacéo do
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pais, mostrando as dificuldades daquela nacdo que padecia de exploracdo

neocolonial.

O termo neocolonialismo é frequentemente utilizado para diferenciar a
exploracdo colonial anterior ao século XIX. Entretanto, neste trabalho utiliza-se o
termo sob outra perspectiva, conforme a caracterizagéo apresentada por Hamilton
(2016). Nela o neocolonialismo é visto como um processo pelo qual mesmo apos a
independéncia das ex-colbnias, os impérios coloniais exercem uma nova forma de
colonizacdo que envolve aspecto politicos, culturais e sociais. Este processo cria
uma dependéncia econdmica das ex-coldonias em relacdo aos antigos impérios e

as empresas multinacionais.

Na peca, hd uma critica direta aos perigos imperiais e capitalistas que
continuam a ocorrer no pés-independéncia. Embora ndo tenha sido encenada a
época de sua producdo, por razdes politicas, ela continua com uma temética atual,

pois, na visdo do autor

a obra foi concebida como um espetaculo de circo, com palhagos,
lutadores, feras e bailarinas, mas com referéncias muito rigorosas
do ponto de vista historico a todos os eventos que levaram Mobutu
a conquistar e a eternizar-se no poder. Estavamos numa fase
avancada da montagem da obra, com o grupo Xilenga, quando o
Presidente Neto se deslocou em 1978 a Kinshasa, buscando dessa
forma esvaziar as razdes para a constante instabilidade que era
criada nas nossas fronteiras pelos responsaveis desse pais. A
aproximacao foi tao fragil e precéaria que qualquer tentativa de a por
em causa podia ser interpretada na delicada situagédo politica desse
momento como uma provocacao gratuita. Foi com a consciéncia
plena desse facto que suspendemos voluntariamente a montagem,
sem qualquer imposicao do exterior. Um acto de autocensura, no
fundo, mas que derivava do nosso desejo de ver o pais pacificado
a todos os niveis. Acabamos por nunca a pdr em cena, embora
imodestamente considere que ela continua atual e se pode aplicar
a qualquer processo neocolonial (ABRANTES, 2015).

O fato da peca nao ter sido encenada no momento de sua producao significa
gue a autocensura do autor identificou elementos que poderiam provocar um abalo
sismico (SILVA, 2013) no ambito sociopolitico. Entretanto, ao levar em
consideracao a delicada situagcéo de Angola na relagdo com a RDC, o dramaturgo

demonstra um exemplo de como a arte se preocupa com a situagéo de producédo
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no pos-independéncia. Em outras palavras, considerando o teatro politico com seus
objetivos de critica social de intervencéo, é possivel dizer que a

critica pés-colonial € testemunha das forcas desiguais e irregulares
de representacdo cultural envolvidas na competicdo pela
autoridade politica e social dentro da ordem do mundo moderno. As
perspectivas pos-coloniais emergem do testemunho colonial dos
paises do Terceiro Mundo e dos discursos das ‘minorias’ dentro das
divisbes geopoliticas de Leste e Oeste, Norte e Sul. Elas intervém
naqueles discursos ideolégicos da modernidade que tentam dar
uma ‘normalidade’ hegeménica ao desenvolvimento irregular e as
histérias diferenciadas de nac¢fes, racas, comunidades, povos. Elas
formulam suas revisdes criticas em torno de questdes de diferenca
cultural, autoridade social e discriminacdo politica a fim de revelar
0s momentos antagbnicos e ambivalentes no interior das
‘racionalizacdes’ da modernidade (BHABHA, 1998, p. 239).

Em O grande circo auténtico, na construcao das personagens € identificado
elementos que se quer discutir como problematica de um coletivo sociocultural e
politico. A dominac&o neocolonial aflora na alegoria do circo uma representacao,
na qual é importante nomear devidamente cada personagem daquela situacéo
histérica especifica. Entretanto, a peca como sugere o proprio Mena Abrantes
(2015), pode representar todo e qualquer pais que sofre com a exploracéo

neocolonial. As personagens do circo sao:

1 Domador (Poténcia Colonial)

1 Mago (Agente do Imperialismo)

1 Palhaco Rico (Ideologia Colonial)

1 Palhaco Pobre (Chefe Fantoche)

1 Tratador de Leopardos (Ditador)

1 Bailarina (Comunidade Internacional)
2 Leopardos (Forcas Repressivas)

Nota: O Palhaco Rico e o Palhago Pobre transformam-se na
segunda parte da pe¢a nos 2 Novos Artistas Mercenarios).

CORO

O Coro (=Povo) é composto inicialmente por 14 elementos,
posteriormente por 12, depois da saida para o CIRCO do Palhaco
Pobre e do Tratador de Leopardos. Os outros dois elementos que
se destacam no Coro — O Lider Popular e o Novo Lider Popular —
voltam a integrar-se no Coro depois de mortos. Todos os elementos
do Coro usam mascara (ABRANTES, 1999, p. 20, grifo do autor).
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Importante observar o detalhe grifado na didascalia de Mena Abrantes que
faz referéncia ao coro. O coro que logo de inicio o autor informa ser um sinénimo
de povo, é formado na sua totalidade por integrantes que usam mascaras. Para
Pavis (1999), a mascara toma um sentido especial no teatro contemporaneo

valorizando mais a expresséao corporal, pois

escondendo-se o rosto, renuncia-se voluntariamente a expressao
psicoldgica, a qual em geral fornece a maior massa de informacdes,
muitas vezes bastante precisas, ao espectador. O ator é obrigado
a compensar esta perda de sentido e esta falta de identificacdo por
um dispéndio corporal consideravel. O corpo traduz a interioridade
da personagem de maneira amplificada, exagerando cada gesto: a
teatralidade e a espacializacdo do corpo saem dai
consideravelmente reforcadas. A o0posigdo entre um rosto
neutralizado e um corpo em perpétuo movimento € uma das
consequéncias estéticas essenciais do porte da mascara (PAVIS,
1999, p. 234).

Dessa maneira, na peca o coro busca se identificar com o espectador para
representar a nacdo. O coro representa o povo da RDC, mas ao mesmo tempo,
identifica-se com outros povos que vivenciam a situacao encenada no palco. Seus
personagens atras das mascaras protegem a sua identidade e poderiam ser, por
exemplo, os angolanos. Como afirma o autor, poderia se adaptar o texto a qualquer
pais que padece de exploracdo neocolonial. No caso de Angola, seria necesséria

uma adaptacéo dos fatos histéricos e quanto aos rumos sociais e politicos.

Na encenacdo, a atuacdo dos atores, especialmente os do coro, €
fundamental para que os aspectos em discussdo tomem sentidos. Para estes, 0s
gestos sdo muito mais determinantes em cena, porque determinardo se o publico
compreendera a motivacdo da peca e o que cada um dos papéis representa. No
texto cénico, Mena Abrantes define exatamente qual é a funcdo de cada

personagem, em relacdo ao seu vinculo historico.

O grande circo auténtico oferece a possibilidade de observar o processo de
alienacao, causado pelo neocolonialismo. A desalienagéo, conforme explica Silva

(2013), € uma das propostas da peca, uma vez que

a luta pela desalienacdo social do ser humano evolui para a
construcao de uma utopia, um sonhar acordado que é perseguido
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constantemente pelas personagens, como se o0 mundo criado ndo
se esgotasse nas cenas. Nado é a toa que O Grande Circo encerra-
se com uma interrogacgao: ‘O fim do circo?’ (Nome da ultima cena).
Soma-se a isso, o indicativo da rubrica esclarecendo que a musica
e a confusdo devem continuar até os espectadores abandonarem
o teatro. Indicativo que sugere que a discussao politica suscitada
na pega nao teria fim no momento em que se baixasse o pano
(SILVA, 2013, p. 51, grifo do autor).

O famoso Presidente do Congo, Mobutu, cujo nome em portugués significa
“o todo poderoso”, lutou como guerrilheiro pela independéncia da entdo colonia
belga. Mobutu teve sua imagem bastante repercutida pelo barrete de leopardo que
usava e logo apds a Independéncia da RDC, foi Presidente do Conselho dos
Ministros. Por intermédio militar, com apoio das grandes poténcias internacionais

chegou ao poder em 1965.

Os paises ricos do ocidente ndo queriam ver uma regido tdo importante
como a do Congo dominada pela “ameaga comunista” naquela época de Guerra
Fria em iminéncia. A alienacdo do povo a época certamente contribuiu para a
instalacdo de Mobutu como chefe de Estado e também para sua permanéncia no
posto. Somente com muita luta se conseguiria um revés em favor da populacao,
gue via um dos paises mais ricos do continente ficar cada vez mais endividado,
sem que os beneficios chegassem aos mais necessitados e concentrando cada vez

mais poder e riqueza nas maos de Mobutu.

Mena Abrantes discute a desalienagao, utilizando-se do teatro para construir
uma critica aquela ordem vigente que por meio da for¢ca havia se instalado. O autor
faz a nomeacao do esquema da obra, para que a encenacdo ndo se afaste das

metéaforas que devem ser representadas:

ESQUEMA GERAL DA OBRA
(e correspondéncias histdrico-politicas)
I. O GRANDE CIRCO (Fim do Periodo Colonial)
1. O AMANSAR DAS FERAS (Definigcdo do Poder Politico)
2. A EDUCACAO DO PALHACO (Aculturac&o)
3. O DESPERTAR DO CORO (Inicio da tomada de consciéncia do
Povo) (ABRANTES, 1999, p. 21).
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O dramaturgo deixa os indicativos de que se trata de uma obra de
intervengdo politica. Essa articulagédo critica envolve desde o coro e demais
personagens até o tempo e espaco, incluindo a recepcéo do publico ao projeto em
discusséo no palco. O espectador € posto diante de varios problemas entrelacados

pelo espetaculo.

Faz-se importante perceber que o autor destaca uma:

ADVERTENCIA ULTIMA

Esta ndo € propriamente uma peca de texto, mas antes de
situagcbes que se pretendem espetaculares. Sendo uma obra
eminentemente visual e sonora, a sua leitura devera apenas servir
de suporte para que a imaginacdo de cada um a recrie
(ABRANTES, 1999, p. 23, grifo do autor).

O autor apresenta uma preocupacao particular com as didascalias, ou seja,
as orientacfes do espetaculo teatral. Detém-se nestas de modo abrangente,
conferindo uma caracteristica propria, ndo sé de O grande circo auténtico, mas de
suas pecas como um todo. Essas indicacdes visam elucidar os pormenores da
peca, demonstrando todo o cuidado estético de Mena Abrantes, o qual confere ao
espectador uma ideia detalhada, por vezes minuciosa, do que se quer encenar.

A especulacdo estrangeira oferecia fortes perigos, tendo em vista que
contribuia para que a RDC adentrasse nas redes de um capitalismo selvagem,
muito bem representado pelas personagens “leopardos” (forga repressiva). Angola
e outros paises que sofreram com as consequéncias da coloniza¢do apresentam
muitas semelhancas com esse perigoso processo representado em “O grande
circo”. Dentre estas, a imposicao cultural devido a dominacdo do colonizador que

provocou um efeito devastador tanto na questao da memdria, quanto da identidade.

O povo representado pelo coro assiste ao circo e serve de massa de
manobra facilmente manipulada pelos interesses imperialistas. Depois de armado,
O grande circo vai impor um governo ditatorial com a ajuda de adeptos locais. A

peca chama atencdo para outro perigo que vinha a tona no pés-independéncia.

Se naquele momento historico ndo estava mais em foco o Domador

(poténcia colonial) ditando as regras, 0 regime totalitario era quem reprimia a
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tomada de poder pelo povo. Esta situagéo se aplicava tanto a RDC quanto a outro
pais que se encontrasse em estado de exploragcdo neocolonial. Isto ocorre porque
0 povo lutou pela Independéncia, entretanto depois desta teve de seguir as ordens
de um ditador que era comparsa do império capitalista. Com o ditador continuava
a exploracdo das riquezas do pais pelos estrangeiros em uma espécie de nova

colonizagéo.

Na representacédo da estrutura socio-politica da RDC observada na peca,
nao existe um herdi, um mito, que pudesse salvar o seu povo. O proprio povo
deveria intervir e tomar as decisdes coletivamente. Ou seja, é o préprio povo o heroi
No novo teatro politico e esse precisa estar consciente de seu papel para néo abrir
mao da participacdo politica. Reivindicar esse protagonismo do povo € um dos

objetivos da desalienacéo.

Pode-se observar que O grande circo auténtico traz uma discussao sobre a
opresséo instalada pelo colonizador sobre o povo colonizado, que assim nao se
sentia encorajado a lutar. O povo sucumbe as estratégias neocoloniais que lhe
tomam o pais, num regime ditatorial. O sentimento politico de que o “povo” é quem
deve ter o direito e o poder de tomar as decisfes, destacam a militancia politica e
oferecem uma leitura da vida social dos paises no ambiente pos-independéncia. O
conteudo da peca requer uma intervencdo do povo, para que este seja o

protagonista do futuro de sua nacéo.

Ao concluir a leitura da peca, ndo se nutre uma empatia com o vencedor, ou
seja, com os donos do circo. Estes representam o poder dominante que ao impor
uma repressao totalitaria, fazendo o povo de fantoche, transmite a mensagem de
um devir extremamente complicado. Era preciso primeiramente romper com uma
ideologia de resignacdo, para s6 entdo, possuindo um ideal de nacéo, no qual o
povo tivesse vez e voz, pudesse se organizar e apresentar uma resisténcia. Em
caso contrario, se estaria fadado ao insucesso e O grande circo continuaria a

funcionar.

A obra torna-se atual para o debate pds-colonial, mesmo ja passadas quatro
décadas de sua producdo, quando se observa que as questdes neocoloniais
continuam a progredir no mundo globalizado. Sobre a critica pés-colonial, percebe-

se que
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coloca-se a questao de como fazer valer as diferencas sem recair
no esquema nés/outros sobre o qual esta universalizacdo foi
construida. A minha leitura dos debates em torno das teorizacdes
da resisténcia ilustrou a dificuldade deste empreendimento. Se por
um lado as subversdes coloniais e pos-coloniais dos poés-
estruturalistas sdo susceptiveis de fazer desaparecer a
subjetivacdo indispensavel ao agir politico, por outro lado, as
resisténcias da corrente marxista e da teorizacdo em torno da
transmodernidade colocam um problema de essencializacdo
(BASTO, 2016, p. 169).

Nesse espaco intervalar entre as teorias, situa-se a analise que se pretende
articular sobre O grande circo auténtico e o neocolonialismo. Conforme Mata (2007)
as sociedades nao foram igualmente coloniais, nem sdo igualmente pds-coloniais
e nessa relacdo se insere o neocolonial. Pretende-se perceber a estética da obra e
como esta se insere politica e historicamente, observando sempre os limites de

nosso local de producéo e a imanéncia do texto.

1.1.1 As personagens e o espetaculo

O grande circo auténtico representa um espetaculo de circo com uma trupe
formada por palhacos, animais ferozes, domador, mago e bailarina. O coro € o
elemento que constitui a metafora do povo. Observa-se que o teatro politico da
peca, por meio de suas construcdes cénicas, nao se restringe ao pequeno mundo,
conhecido como mundo do palco. A obra propde uma repercussao junto ao grande
mundo, o da plateia, o mundo real. Nesse processo, as personagens por ocuparem

o lugar literalmente da acdo na forma dramética possuem um papel decisivo.

Conforme Pavis (1999), no teatro ocorre uma simbiose entre personagem e
ator. Da mesma forma, na leitura do texto dramatico € preciso que se considere o
ato de encenacéo para sua compreensdo. Toda personagem de teatro realiza uma
acao, quer seja no nivel do palco, quer na recriacdo deste pelo leitor, e esse fator

€ determinante para a analise. Desse modo,

no teatro, as emocgdes sdo sempre manifestadas gracas a uma
retdrica do corpo e dos gestos nos quais a expressao emocional €
sistematizada, ou mesmo codificada. Quanto mais as emocdes sao
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traduzidas em atitudes ou em acdes fisicas, mais elas se liberam
das sutilezas psicolégicas do indizivel e da sugestao (PAVIS, 2015,
p. 50).

Os personagens da peca retomam a commedia dell’arte que aparece na
Italia no final do século XV. Nesta, uma trupe de artistas viajava em suas carrocas
e imitava situacdes simples e pessoas da localidade onde se encontravam. Dessa
maneira, pessoas como o politico, o banqueiro, ou o militar eram satirizados e
serviam de inspiracdo para caricaturas que divertiam a plateia ao serem
reconhecidas. Pode-se destacar na commedia dell’arte personagens como
Arlequim, palhaco que alegrava o publico no intervalo do espetaculo, e a

Columbina, serva inteligente e irGnica.

Mena Abrantes (2015) afirma que uma das inspiracdes da peca foi a figura
do ditador Mobutu. Mobutu era conhecido por usar um barrete feito com a pele de
leopardos. Conforme as didascalias da peca, percebe-se que a imagem
caricaturada do Tratador de Leopardos representa esta personagem historica em
O grande circo auténtico. Historicamente, uma das medidas conhecidas de Mobutu
foi a de mudar o nome do pais e do maior rio deste, que se chamavam Congo, para
Zaire. Na Ultima cena da peca, a personagem do Tratador gozando de sua
autoridade ditatorial, conferida pelo processo de imposicéo do grande circo, passa

a brincar com o0 nome das coisas:

TRATADOR
(para si préprio)

Agora que isto é tudo meu, vou chamar a isto tudo como me der na
real gana. Para ja esta terra passa a chamar-se ‘Mama-landia’, em
homenagem a santa que me pds neste mundo. O Circo deixa de
ser circo e passa a ser ‘cerco’, que exprime muito melhor a
realidade dos que ca estdo dentro. Pela mesma razéo a sociedade
das minhas minas, que todos conheciam por ‘SO-MINAS’, fica a
partir de agora a chamar-se ‘SO-MINHAS’. E muito minhas!...
Quem duvidar que me desminta... ou que me desmonte... Ou que
me desbote... Ou que me dé o bote... (ri-se perdidamente com as
suas proprias gracas) (ABRANTES, 1999, p. 54, grifo do autor).

As situacdes que levaram Mobutu ao poder ficam mais evidentes em sua
referéncia historica, quando se observa como este ascende ao posto de tratador de

leopardos:
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[...] Os LEOPARDOS desentorpecem os musculos, dando varias
voltas pelo circulo negro. Aproximam-se cautelosamente dos
elementos do CORO e comecam a lamber um deles. Este faz-lhes
festas e separa-se dos outros brincando com os LEOPARDOS. O
DOMADOR da-lhe ordem para que tire a mascara, olha fixamente
para ele e encolhe os ombros:

DOMADOR
Bicho ou gente, a partir de agora passas a tratar dos leopardos!

Agitando o chicote, 0o DOMADOR executa agora varios numeros
com os LEOPARDOS (ajudados estes pelo elemento do CORO que
a partir de agora passa a ser referido como TRATADOR)
(ABRANTES, 1999, p. 30).

Quando se faz as devidas substituicbes das personagens pelo que
representam, consegue-se entender que as Forcas Repressivas (Leopardos)
buscam nos integrantes do povo um simpatizante que pudesse vir a ser 0 seu
Tratador (Ditador). Tudo acontece sob o olhar vigilante do Domador (Poténcia
Colonial). As metaforas das personagens e as demais correspondéncias historico-

politicas compdem uma alegoria de circo.

E importante perceber na peca, que a escolha do Tratador é feita antes da
Independéncia, ou seja, durante o periodo colonial. Quando a Independéncia é
encenada no Ato Il “A AMEACA CONTRA O CIRCOQO?”, o grande circo ja tem o seu
Tratador de Leopardos para servir aos interesses neocoloniais e fazer frente ao

povo e seus lideres.

O Domador, Poténcia Colonial, é a personagem que da as cartas ao jogo,
literalmente o dono do circo. A RDC foi coldnia da Bélgica de 1908 a 1960. Mesmo
anteriormente, desde a conferéncia de Berlin 1884-1885, o territério j4 era
propriedade do Rei Belga e s6 passou a condicdo de Coldnia daquele pais, depois

de denunciada a exploracéo da borracha e marfim, realizada com trabalho escravo.

b

A metafora do Domador calha a Bélgica representando décadas de
dominacéo colonial sobre a RDC, de forma a armar o grande circo para a secessao
pos-independéncia. Buscar integrantes em meio ao anonimato do coro (povo), em
situacdo de igualdade a de seus pares, facilita o trabalho da Poténcia Colonial, na
secessdo ao poder pds-independéncia. As mascaras dos integrantes do coro 0s

deixam numa aparente situacdo de igualdade, em que s6 dependem de seus
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méritos para ascender a uma posicdo de destaque. Antes de Mobutu, outro
integrante do coro j& havia sido escolhido pela trupe para ser o Palhaco Pobre do

circo.

O Palhaco Pobre cumpre o papel de Chefe Fantoche e entra em cena
apropriadamente ainda no Ato |, que representa o periodo colonial. Comeca a ser
atil na montagem de seus equipamentos que irdo engendrar o picadeiro e ajudar
na instalacao do circo. Porém, como € ainda inexperiente o Palhaco Pobre precisa
ser treinado e ninguém melhor para fazé-lo do que o Palhaco Rico, que representa

a ideologia imperialista.

O trabalho do Palhago Rico comecga por dar um nome ao Palhaco Pobre,
gue passa a ser chamado de Moisés. Dentre outras tarefas comuns, ensina-o a
apertar a mao de forma “civilizada”. Aos olhos do mestre, a licdo mais importante

era a de ensina-lo a rezar:

PALHACO RICO

E verdade! J4 me ia esquecendo. Para seres civilizado tens de
aprender a rezar a Deus (olha para o alto).

Como se tivesse percebido, o PALHACO POBRE comeca a agitar-
se numa espécie de danca, a bater com as médos no chéo e a
simular atirar areia para cima da cabeca. O PALHACO RICO
intervém horrorizado.

PALHACO RICO ]
Para! Nao é nada disso. E a rezar como os civilizados...

O PALHACO RICO comecga a fazer os gestos do ‘sinal da cruz’
muito lentamente. O PALHACO POBRE, que contém a custo o
riso, explode finalmente numa gargalhada selvagem, que obriga o
DOMADOR a intervir uma vez mais (ABRANTES, 1999, p. 32, grifo
do autor).

O circo vai se armando e 0 Mago € outro importante integrante da trupe
circense que aparece antes da Independéncia. Esta personagem se apresenta
acanhada no inicio, observando sua bola de cristal por entre as pernas do
Domador. Representa o Agente do Imperialismo e deste modo, € ela quem exorta

a chegada do circo: “Bravo! Bravo!... nosso DOMADOR acaba de conquistar mais
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um espaco vital para 0s nossos ensaios do circo... Alegrem-se, caros espectadores
e excelentissimo publico...” (ABRANTES, 1999, p. 28-29).

O Domador (Poténcia Colonial) consegue assim, armar o seu circo durante
o periodo colonial. Primeiro séo retirados do coro (povo), o Palhaco Pobre (chefe
fantoche) e o Tratador de Leopardos (ditador). Fica assim, metaforicamente
demonstrada a estratégia imperialista para o governo. O circo armado, com
integrantes do proprio povo, esta pronto para enfrentar qualquer rebelido e efetuar

uma secessao que daria continuidade ao poder imperial.

Surge entéo o Lider Popular, elemento do coro, que toma a frente das lutas
que desencadeiam na Independéncia. Provavelmente, a referéncia histérica que se
quer fazer com a personagem seja a pessoa de Patrice Lumumba, lider do
movimento nacionalista que protagonizou a Independéncia da RDC em 1960. Apés
a Independéncia, em eleigbes ocorridas democraticamente, Lumumba foi eleito
primeiro-ministro, mas néo duraria muito tempo no poder por conta de um golpe de
Estado.

Na peca, o fato de ser um integrante do coro (povo) que tira a mascara e se
torna lider, demonstra a for¢ca popular que esta em todos, mas que precisa ser
tomada e sustentada em prol dos objetivos sociais. O Domador, tendo convidado o
Lider Popular a subir ao cimo da jaula, d4-se por satisfeito com a sua ascenséo,
uma vez que consegue controlar o avanco dos demais elementos do coro que

estavam em fdria.

Em seguranca, os elementos do coro entusiasmados pela tomada do poder
representada em seu lider sentirdo pela primeira vez a forca dos Leopardos, que
até entdo se encontravam calmos. Estas personagens representam a repressao
gue apropriadamente esta simbolizada nessas feras. Elas sdo dotadas de agilidade
e forca descomunal. Comandadas pelo seu Tratador (Ditador) estdo sempre
prontas para intervir em favor da Poténcia Colonial (Domador).

A violéncia demonstrada primeiramente na ascensdo do Lider Popular e
depois pelos Leopardos demonstra como o poder esta aliado, ou até confundido
com a for¢a. Essa relacdo conflituosa entre violéncia e poder, quer seja do inimigo
estrangeiro ou do criminoso local, € explicada por Arendt (2016). Para autora a

violéncia se torna assim
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0 pré-requisito para o poder, e o poder nada mais que uma fachada,
a luva de pelica que ou esconde a mao de ferro, ou que mostrara
pertencer a um tigre de papel. Em um exame mais detido,
entretanto, perde essa nocdo muito de sua plausibilidade. Para os
Nnossos propositos, o VAcuo entre teoria e realidade seja talvez
melhor ilustrado pelo fenbmeno da revolugcdo (ARENDT, 2016, p.
29).

A violéncia comeca a entrar em cena na peca, para que sirva de instrumento
de poder. Manter-se “respeito” as ordens vigentes significa muitas vezes a
utilizac@o indevida da for¢a, no sentido de violéncia e contraria aos interesses do
povo, ou até em seu favor quando ocorre uma revolugcdo. A violéncia esta
representada em maior, ou menor grau em todos os integrantes da trupe circense.

De modo especial, ela ira aparecer no Tratador e em seus Leopardos.

O apuro pelo qual o coro passa depois de conseguir ter o Lider como chefe
do governo, provoca o pedido de ajuda a Bailarina. Esta faz o papel da comunidade
internacional, a qual se mantivera apenas assistindo a todos os episédios e entra
em cena de forma espetacular, executando uma danca. Primeiramente, esta danca
é realizada em homenagem ao Lider Popular; porém, depois segue o ritmo do Mago

e, por fim, executa uma dancga lasciva junto aos integrantes da trupe.

Como ensina Pavis (2015), o efeito do dancarino no teatro, que neste caso
pode-se aplicar a danca realizada pela bailarina, propde-se essencialmente a se

expor na andlise de sua trajetoria. Nao se espera que esta personagem

imite uma a¢ao ou conte uma historia. Localiza-se mais dificilmente
sua trajetoria, a partir do momento em que ndo esta inscrita
segundo a légica de uma narrativa ou de uma fabula. Por outro lado,
a intensidade e a direcdo do movimento s&o muito mais facilmente
perceptiveis que seu conteudo ou seu sentido (PAVIS, 2015, p.
116).

A metafora da dancga da Bailarina é assim bastante apropriada para atuacao
da comunidade internacional na peca. A hipocrisia desta se revela no ato da danca
em diferentes ritmos e direcdes. A personagem nao fala em cena, mas executa
uma agao que ora estd mais ligada ao coro, ora a trupe circense, mas acaba por

ficar ao lado desta ultima. A distracdo da dancga, aparentemente inofensiva, é



28

aproveitada pelo Tratador e pelo Mago, que matam o Lider Popular. A morte,
sempre traumética, ganha contornos ainda mais tragicos por se tratar de um lider
e arrefece os animos do coro, fazendo seus integrantes ficarem em posicao fetal.
O coro s6 sera despertado apés outra danca da Bailarina em conjunto com os

elementos da trupe e dele surge o Novo Lider Popular.

Com base na histéria da RDC, pode-se perceber que esse Novo Lider
Popular deve se referir a Moise Tshombe. Lider de uma rebelido que acaba por
destituir Lumumba do poder, com apoio da comunidade internacional; Tshombe
assume a lideranca do pais, mas da mesma forma que Lumumba néo ficaria muito
tempo no governo. Em 1965, sofreu um golpe liderado por Mobutu que assumiu o

poder implantando uma ditadura.

Na peca, para dar conta do Novo Lider, o circo contratara os Mercenarios,
que se encarregam de leva-lo de forma condescendente ao Tratador, que

violentamente da cabo dele. Depois de “mortos”, os lideres regressam ao coro:

(OS MERCENARIOS ajudam o NOVO LIDER POPULAR a subir
para jaula, onde é recebido com sorrisos e pancadinhas
exageradamente amigaveis nas costas. De repente, o NOVO
LIDER POPULAR ¢ agarrado pelas costas pelos LEOPARDOS e
atirado violentamente para cima dos elementos do CORO que
assistiam desconfiados a cena. Apaga-se a luz sobre o CORO. S6
o TRATADOR fica iluminado. Tanto o LIDER POPULAR como o
NOVO LIDER POPULAR aproveitarido este momento para
reintegrar discretamente o CORO, pondo as mascaras)
(ABRANTES, 1999, p. 53).

O alerta feito na obra mostra como as coisas funcionam num regime
totalitario, no qual se matam as vozes que emergem do povo, ou seja, as suas
liderancas. Vé-se o importante elemento estético da reintegracdo das duas
personagens que atuam como ‘lideres” ao “coro”, mesmo depois de “mortos”.
Observa-se que essa morte pode ndo ser uma morte fisica, mas uma morte social
e politica, uma vez que os lideres retornam ao seu povo, porém agora ndo mais no
papel que antes possuiam, o de lideranga. A cultura da repressédo do “circo” os
silenciou em definitivo, fazendo com que voltassem a vestir suas “mascaras” de

alienacao e nao representassem mais perigo.
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A “voz’ lhes foi tirada, assim como aos demais elementos do coro que
terminam a peca atordoados, junto a um carrossel no qual dangcam Tratador,
Mercenarios, Leopardos e Mago. O grande circo, que apropriadamente o Tratador
vai nomear de “cerco” ao final da peca, esta autenticamente armado e pode seguir
seu espetaculo sem maiores problemas. Isso acontece porgue o0 coro ndo é mais

uma ameaca aos seus interesses.

1.1.2 Discurso e acao, a voz do dramaturgo em cena

A palavra drama faz referéncia tanto a obra literaria quanto a sua encenacao.
Esta Gltima, muitas vezes, ndo necessita de um texto finalizado ou publicado, e nem
por isso deixa de ser drama. Entretanto, conforme nos ensina Raymond Williams
(2010) o mais comum € que haja uma peca escrita para ser representada, que
também pode ser lida. Nela existe o trabalho esteticamente elaborado do autor,
pois “quando um dramaturgo escreve uma peca, ele ndo escreve uma historia para
gue os outros a adaptem para a cena: ele escreve uma obra literaria que, como tal,
pode ser encenada” (WILLIAMS, 2010, p. 216).

Mena Abrantes apresenta na obra O grande circo auténtico sua preocupacao
artistica engajada ao contexto de independéncia dos paises da Africa, que apds
anos de colonizacdo eram conquistadas. O drama que traz a cena a situacao da

RDC é representativo e engajado neste sentido, porque se percebe que

um interesse genuino no drama em cena sempre deve, em Ultima
andlise, ser direcionado para o que estiver acontecendo no
presente mais imediato. Os detalhes praticos dizem respeito ao
trabalho especifico — ndo métodos, mas experiéncias, ou seja,
textos reais em cena. Ndo obstante, 0 que comega como um
problema prético na escrita precisa muitas vezes ser levado adiante
na historia e na teoria como uma maneira de esclarecer as ideias e
dar inicio a discussdo (WILLIAMS, 2010, p. 231).

O proposito desta obra é uma reflexdo sobre o neocolonial. Nas palavras do

7

proprio Mena Abrantes (2015) a peca € adaptavel a qualquer pais que esteja

sofrendo de uma forma de exploragcdo semelhante ao da RDC, naquele momento
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histérico. Entretanto, foi com base na situagdo politica desse pais que o autor
escreveu O grande circo auténtico. E preciso considerar essa situacéo ao adentrar-
se em um estudo mais detido da segunda camada textual do texto cénico. Essa é
constituida por indicacbes cénicas chamadas de rubricas ou didascalias. Este
altimo é o termo que se convencionou adotar e que se utiliza mais efetivamente
nessa tese. As didascéalias de uma peca teatral tém a funcdo de orientar o leitor

para interpretacdo na acdo da personagem-ator.

Em O grande circo auténtico, o dramaturgo faz uso singular dessa
ferramenta com a finalidade de apresentar, desde o inicio da peca, uma espécie de
dendncia das exploracdes da qual a RDC padecia. A histéria da peca conta: “meio
sério meio a brincar, como um modesto tratador de leopardos ascendeu, sem
quaisquer escrupulos e por vontade alheia, a dono de circo e ainda hoje continua a
rodopiar num carrossel multicolor” (ABRANTES, 1999, p. 19).

Mena Abrantes explica ao leitor que a peca é constituida de seis etapas, seis
momentos de transicdo e um epilogo, sobre o que interroga: “inacabavel?”
(ABRANTES, 1999, p. 19). E faz estas consideracfes acerca do que se quer
representar na peca antes da descricdo das personagens. Percebe-se, dessa
maneira, uma noc¢ao exata a respeito do tema abordado na peca. No seu decorrer
as didascalias acompanham as cenas em seus pormenores, 0 que se pode

identificar como uma caracteristica da peca e desse autor.

Em nivel de espetaculo, as didascalias determinam com precisdo os atos
das personagens-atores, que para além de sua fala se utilizam de uma retérica dos
gestos. Assim, no texto cénico as didascalias conferem um direcionamento de
leitura que € importante para compreender o processo neocolonial, ao qual se quer
representar nesta obra. Abrantes sugere que o espetaculo pode ser recriado como
bem se entender, mas em suas didascdlias vai construindo como deve acontecer

a encenacgéo.

No “Esquema Geral da Obra” sao feitas as correspondéncias historico-
politicas das personagens apresentadas de forma detalhada, preocupando-se
inclusive com as transicdes de um momento a outro. Nao se pode dizer que se quer

com estas orientacdes uma pecga “bem-acabada”’, até porque néo € essa a intencao
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do teatro politico, mas sim que os detalhes cénicos sejam observados para compor

esteticamente sua critica ao neocolonialismo.

No primeiro momento de encenacéo sao enfocados os elementos do coro,
gue exprimem serenidade e estdo em siléncio dentro de um circulo negro. Alguns
portam bolas de prata e cobre que representam a rigueza em recursos naturais do
pais. Estes, conforme pesquisas da area, sdo apenas inferiores aos do Brasil e
constituem o real motivo da instalacéo do Circo. A cena mimada (que néo apresenta
falas) segue com a chegada dos elementos do Circo: Domador, Mago e Palhaco

Rico que se aproximam em grande festa.

O mimo se baseia essencialmente nos gestos e, neste caso, quer para
contar uma histéria, quer para fazer uma encenacdo com base em musica, foi muito
utilizado pela Commedia dell’arte e apresenta, conforme Pavis (1999), uma

diferenciacdo da pantomima. Para o autor,

0 mimo tende para poesia, amplia seus meios de expressao,
propde conotacBes gestuais que cada espectador interpretara
livremente. A pantomima apresenta uma série de gestos, muitas
vezes destinados a divertir e substituir uma série de frases; denota
fielmente o sentido da histéria mostrada (PAVIS, 1999, p. 244).

Desse modo, pode-se identificar como uma pantomima a cena inicial. Nela
0s elementos do coro quebram o siléncio com um som vibrante iniciado por um
deles e retomado por cada um dos outros, em um tom acima ao do anterior, até
produzirem um unissono. Os integrantes da trupe circense quando entram em cena
estdo distraidos em suas tarefas. Portando tambores e cornetas, rodando uma jaula
e arrastando os triangulos, eles demoraram-se a perceber os elementos do coro.

Quando isso ocorre:

Abandonando a jaula, o Palhaco Rico foge precipitadamente. O
MAGO recua também com ligeireza. O CORO mantém as posi¢des
anteriores, mas agora em siléncio. O DOMADOR, que por vir mais
atrds s6 agora vé o CORO, da uns passos atras, alarmado. O
PALHACO RICO aproxima-se dele a medo... (ABRANTES, 1999,
p. 25).
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As informagdes contidas na cena mimada, que introduz as personagens-
atores no palco, é esteticamente produzida de modo a contar como a chegada e
instalacdo do Circo aconteceu. Ela possibilita por meio dos gestos e dos demais
elementos cénicos a auséncia das falas das personagens, ou de um apresentador

para realizacdo de um prologo.

Esta pantomima introduz o primeiro didlogo que vai acontecer na peca, entre
Palhaco Rico e Domador. Os gestos reforcam a ideia expressa no dialogo, sobre

como colonizador vé o colonizado:

PALHACO RICO
O que € isto... Sera gente?

DOMADOR
(categorico)
Qual gente! Sdo bichos!...

(ABRANTES, 1999, p. 26, grifo do autor).

O comportamento do Domador ao proferir sua resposta esta indicado na
didascalias “categorico”. Assim, ndo deixa qualquer duvida a pergunta do Palhaco
Rico. O Domador néo ironiza, ou satiriza ao falar, mas de forma convincente afirma
“Sao bichos!”. Compreende-se por meio da didascalia a ideologia colonial, na qual
o colonizado € um ser inferior, dotado de tdo pouco valor, que ndo chega sequer a
categoria de “gente”, pois € comparado a um “bicho”. Mena Abrantes expde a
guestao do colonizador em sua face mais cruel em relacdo ao colonizado, na qual

a superioridade técnica é usada para rebaixar a dignidade humana.

Um dos componentes mais fortes dessa dominagcdo é o racismo, que o
colonizador impde ao colonizado. Conforme Fanon (1979), o racismo € uma
ideologia fortemente arraigada que impde ao colonizado um papel de inferioridade.
A superioridade técnica do colonizador se faz valer nos aspectos culturais e pode
ser observada no racismo. Este processo situa o colonizador como aquele que traz
luz ao colonizado. Dessa maneira, a cultura do colonizado € minada pelo racismo,
fazendo com que esse sujeito ndo se reconheca mais em suas crencas e

sentimentos sociais com o passar do tempo. Diminuido social e culturalmente o
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colonizado relega tudo que é seu a um papel secundario, ou em outras palavras,

torna-se um alienado do ponto de vista cultural e social.

Observa-se na historia da RDC que com a Independéncia o0 povo conquista
um sonho de liberdade. Este faz surgir no campo politico um entre-lugar histérico
em que o nacionalismo prospera. Ainda que inventado, o nacionalismo cria um
pertencimento, um ser igual que unifica o povo em prol de interesses comuns.
Entretanto, com a instalacdo da ditadura os rumos da hacéo nao constituiam mais
um debate a ser travado democraticamente, no qual persistiria 0 bem social do

poVvo.

Na obra, as correspondéncias histéricas representam que o “cerco” tinha
seus proprios interesses e a trupe estava destinada a fazer com que estes fossem
colocados em pratica, sem se importar com o0 povo. A perplexidade do coro=povo
que fica como que petrificado=alienado na cena que encerra a peca representa
Como as coisas acontecem em um regime ditatorial. A alienacdo, como forma de
exploracdo humana que sucede a Independéncia, pode servir na peca como uma

qguestao a ser refletida por todos os paises que sofrem com o neocolonialismo.

Ao se observar o caso de Angola na perspectiva neocolonial, percebe-se
gue a abertura ao capital estrangeiro também é rechacada em obras como A Corda
de Pepetela. Nesse aspecto, pode se considerar um aspecto comum entre O
grande circo auténtico e A Corda que se refere a preocupacao com uma nova forma
de colonizacdo depois da independéncia. Compreender a situacdo da RDC
contribui para evitar em Angola a possibilidade de um “grande circo” ser armado

para uma exploracdo do povo num estado neocolonial.

Dessa maneira, O grande circo auténtico faz perceber o0s perigos
estrangeiros, ao mesmo tempo em que valoriza a luta do povo angolano para seguir
0s rumos politicos socialistas. A obra permite que os espectadores observem as
causas e consequéncias de uma sucessao neocolonial e ditatorial, que ndo condiz
com a vontade do povo que lutou pela independéncia. Pode-se perceber na voz do
dramaturgo em cena, observada especialmente nas didascélias, que o teatro
representa uma arte a servigo da cultura e “pode ser a sintese artistica de qualquer
projeto de transformacédo das consciéncias, do gosto estético, dos modos de
comportamento e comunh&o social de um povo” (ABRANTES, 2010, p. 6).
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Neste sentido, vé-se que José Mena Abrantes esta certo da importancia do
apoio do Estado para a educacao e para a cultura de seu povo, por meio do teatro.
Com efeito, os primeiros anos do pés-independéncia na producdo da dramaturgia
angolana sdo observados a seguir na leitura de outra obra de José Mena Abrantes,
a peca Ana, Zé e os Escravos escrita em 1980, que da prosseguimento a sua
producdo. Nesta, a perspectiva historica da escraviddo €& abordada em seus

momentos que precedem a abolicéo.

1.2 Cenas da escraviddo em Ana, Zé e os Escravos

Trazer ao teatro um debate sobre escraviddo ndo € necessariamente falar
sobre o0 passado, mas sobre o presente que tem implicacfes oriundas do passado.
A obra Ana, Zé e os Escravos discute este problema em diferentes momentos
historicos que representam sua interferéncia social, econdmica e politica em
Angola. Esta peca apresenta cinco momentos que abrangem episodios historicos
sobre a escravidao entre os séculos XV e XX. Em cada um deles séo representadas
personagens e ambientacao distintas, em que se estabelece uma interligacéo pelo

tema comum da escravidao.

Conforme Lowenthal (2015), quando se fala do passado o que se entende
como ficcional pode ser mais interessante que os fatos contados pela propria
histéria tida como verdadeira. O autor observa que a histéria parece ser sempre
uma brincadeira com o0 passado e que em muitos casos nao se pode afirmar que
haja ficcdo, ou ndo ficcdo sobre ela, mas somente narrativas. Essa visdo de
Lowenthal permite observar que as narrativas reconstroem os fatos, o que ajuda a

desenvolver uma compreensao sobre eles e suas consequéncias no presente.

Desse modo, quando se observa a historia sobre a chegada dos portugueses
ao “Reino de Angola”, percebe-se conforme Oliveira Pinto (2015) que este
acontecimento se deu em fungéo de facilitar o trafico de escravos. Os portugueses
ja haviam estabelecido relagdo com o seu vizinho, Reino do Congo, ainda no final
do século XV, quando das viagens de Diogo Céo pelo Rio Congo/Zaire. A partir de

entdo, pode-se observar que
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a apreciacdo das relacdes entre o Reino do Ndongo (ou dos
Ambundos ou ‘dos Ngola’ ou ‘de Angola’) com Portugal e com os
Portugueses ao longo da primeira metade do século XVI deve ser
feita tendo em conta duas dimensfes: a formal (ou publica) e a
informal (ou privada). A primeira, a formal, diz respeito a relacdes
diplomaticas tuteladas oficialmente pelo Ngola e pelo rei de
Portugal, salvaguardando os interesses publicos de ambos os
estados. A segunda, a informal, prende-se com a presenga no
Reino do Ndongo de individuos que, sendo subditos do Reino de
Portugal, operavam em territério mbundu a titulo particular e de
modo frequentemente clandestino. Em ambos os casos, 0s
interesses comerciais mbundu e portugueses, ligados sobretudo ao
trafico negreiro e legitimados pela evangelizacdo, estavam
presentes. Em ambos 0s casos 0s intervenientes procediam
estratégias de sigilo (OLIVEIRA PINTO, 2015, p. 189, grifo do
autor).

Em termos histéricos, pode-se afirmar que havia escravos entre os proprios
africanos anteriormente a chegada dos portugueses aquele continente. No entanto,
isto se tratava de outra forma e dimensdo de escraviddo, como punicdo aos
criminosos pelo delito cometido, por exemplo. Ha mostras de como a escravidao
persistiu na cultura autéctone até recentemente, que pode observada em livros

como Quando tudo se desmorona do nigeriano Chinua Achebe (2008).

A peca Ana, Zé e os Escravos descreve no “Momento Inicial” a Chegada dos
portugueses a Africa (séc. XV). Esta cena ocorre em pantomima e mostra um
embate entre um grupo vestido de preto que representa 0s hativos e outro de
branco, representando os europeus. A disputa se estende até que o grupo de
branco consegue capturar um dos integrantes vestido de preto, numa espécie de
jaula. Uma personagem que representa a populacao autéctone, que observa a cena
sem envolver-se na luta, traz as primeiras falas da peca. Conforme o autor, o texto
€ uma adaptacdo da tradicdo oral dos Bapende orientais, etnia que habita o
sudoeste da RDC:

Nossos pais viviam numa grande planicie junto ao mar...

Tinham animais e culturas. Tinham salinas e bananeiras...

De repente viram sobre o mar surgir um grande barco...

Este barco tinha asas muito brancas, brilhantes como facas...

Os homens brancos sairam da 4gua e ficaram iméveis na praia...
Os nossos antepassados tiveram medo. Disseram que eram 0s
“vumbis”, os espiritos que regressam...
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Repeliram-nos para o mar com frechadas...

Mas os ‘vumbis’ vomitaram fogo com um barulho de trovao...
Muitos homens foram mortos. Muitos fugiram. Outros ficaram junto
do grande mar...

Entdo os homens brancos desembarcaram de novo. Pediam
galinhas e ovos. Davam tecidos e missangas...

Pediam ouro, marfim, escravos!... (ABRANTES, 1999, p. 64-65,
grifo do autor).

A peca levanta a questdo da escraviddao — exploracdo dos trabalhos
escravos, e da escravatura — comeércio de escravos. A dimensdo escravocrata
posterior & chegada dos portugueses a Africa, e engendrada pela colonizacéo, é
melhor compreendida quando se leva em conta 0s numeros da intensidade e as
consequéncias devastadoras por esta ocasionadas. Estima-se que mais de 13
milhdes de escravos foram transportados da Africa para a América e para o norte
europeu entre os séculos XVI e XIX. Deste total, 5,7 milhdes, nUmero superior ao
de qualquer outro local, sdo de escravos oriundos da regido de Angola. Para se ter
uma ideia de quanto esse numero é representativo, estima-se que em 1930 a
populacdo de Angola ndo era superior a 4 milhdes. Os nameros por si sO ja
representam o quanto a escraviddo marcou a histéria colonial angolana, e dessa

forma torna-se um tema de interesse do épico.

Pode-se perceber em Ana Zé e os Escravos que a histdria angolana oferece
ao drama subsidios enquanto pano de fundo para engendrar sua estética e critica.
A obra narra nos Momentos Il e IV as histérias de D. Ana e Zé do Telhado
respectivamente. Mena Abrantes constréi essas personagens seguindo os moldes
do teatro épico brechtiano. Conforme Garcia (2004), o teatro épico comeca com
algumas técnicas de Piscator, mas com Brecht ganha corpo e expande-se. Desse
modo, o termo teatro épico brechtiano se refere aos recursos cénicos e inovacdes
que o teatro épico recebe de Brecht, dentre eles a derrubada da “quarta parede™,
permitindo uma maior interac&o entre palco e plateia. Em Ana, Zé e os Escravos
pode-se perceber um desses recursos, por exemplo, na transicdo entre os

momentos que se da a vista do publico e sem intervalos.

1 Conforme Pavis (1999), quarta parede € a expresséo usada pelo teatro ilusionista para se referir
a parede imaginaria entre palco e plateia. Nela, o teatro assume o aspecto de uma caixa, na qual
uma parede € aberta para que os espectadores assistam passivamente o espetaculo. A ‘quarta
parede’ possibilita que os atores atuem no palco sem levar em conta a plateia.
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Os demais momentos da peca n&do apresentam uma ligacéo direta, ou uma
sequéncia l6gica e concatenada com a histéria das personagens centrais D. Ana e
Zé do Telhado. A narrativa sobre os dois protagonistas compreende um periodo
histérico que vai de 1836 a 1878. Essas datas correspondem as primeiras leis

abolicionistas e o fim oficial da condi¢cdo de escravo nas colonias portuguesas.

Importante se faz perceber que mesmo com o fim oficial da escravidao em
Angola, ainda no ultimo quarteto do século XIX, é possivel verificar a existéncia de
escravos até o inicio do século XX. O aparecimento das grandes companhias que
exploravam aterra, quer para o garimpo, quer para agricultura e pecuaria, substituiu
aos poucos 0 sistema escravagista pelo de trocas, em que o trabalho era
recompensado, ndo necessariamente com dinheiro, mas com algum objeto que
‘pagava”’ os servigos prestados. A insatisfacdo crescente com os sistemas
coloniais, com as formas racistas de tratamento e divergéncias com proprietarios
de terras e comerciantes locais foram alguns dos motivos que resultaram na luta

mais incisiva pela Independéncia.

No Momento Ill da pecga, denominado de “Transicdo”, a cena que divide as
histérias de D. Ana e de Zé do Telhado ocorre a bordo de um navio negreiro. H&
uma pantomima em toda a cena, em que a expressividade dos atos das
personagens ao contar a narrativa por meio de gestos torna-se ainda mais
significativa. A cena apresenta escravos sendo chicoteados. O capitdo exige maior
velocidade e um escravo que protesta é lancado ao mar. Uma tentativa de revolta
€ aplacada pelo eclodir de uma violenta tempestade que enche os escravos de
terror. O ambiente é povoado de sombras e sons de tempestade, de rezas, gemidos

e cantos que representam uma visdo dantesca, segundo o préprio Mena Abrantes.

Pode-se observar, que pelo menos, em sentido ocidental, a pantomima,

apesar do seu carater mimético, ndo é uma arte propriamente dramatica:

embora se encontre nas origens do teatro e permanega uma arte
de forte eficicia cénica. Ndo é dramética, na acepcao literaria, por
Ihe faltarem as palavras do dialogo que é basico para a concepc¢ao
do drama ocidental. Mas precisamente por isso ela € um recurso
extraordinario para ilustrar uma narrativa (ROSENFELD, 1985, p.
112).
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Assim, a ocorréncia das pantomimas, na obra em analise, vai se repetir ao
longo da peca conferindo um estilo narrativo aos gestos. Ou seja, ha o texto literario
que descreve o0s atos das personagens, porém ndo ha falas previstas para
encenacdo de um dialogo e, portanto, a sua expressao gestual em cena se torna

ainda mais determinante.

A peca se encerra com uma representacdo em alusdo ao tempo presente. A
nacdo angolana pés-independéncia e suas novas preocupacfes e problemas
sociais sao trazidos a cena no Momento V (Final). Nesta ultima cena, quando a luz
volta a iluminar o palco, os atores estao todos sentados de costas para a plateia. O
ato de distanciar ator e personagem, comum ao teatro épico, fica assim mais
caracterizado para o publico, do qual se espera esta percep¢do para iniciar a

encenacao.

Semelhante ao Momento I, lentamente os atores come¢am a movimentar-se
em siléncio, entretanto a procura do som é acrescida da procura da luz. Em
seguida, os artistas perseguem em “contraluz” a caixa negra de forma cilindrica que
desde o inicio da peca serve a diferentes elementos cénicos. Essa representacao
gestual se d4 com todos os atores recitando em coro o poema Adeus a hora da

largada, de Agostinho Neto.

O coro é um elemento muito utilizado pelo teatro, para representar o povo.
Neste caso em especial, a fala do coro passa a ser uma espécie de comentério do
gestual. Observa-se que além de estarem a procura do som e da luz, os atores

recitam versos do poema, valorizando a unido e dizendo ao povo que,

noés mesmos
nds vamos em busca da luz (ABRANTES, 1999, p. 119).

Importante se faz lembrar que naquele momento Angola havia conquistado a
Independéncia, mas vivia uma guerra civil na disputa politica pelo poder. Agostinho
Neto, autor do poema, além de escritor foi presidente de Angola apds a sua
Independéncia no periodo de 1975 a 1979, quando veio a falecer. A homenagem
histdrica e artistica feita por Mena Abrantes ao ex-presidente, figura importante da

luta politica do pais, tem para o teatro um sentido especial. Uma vez que é recitado
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pelo coro, 0 poema ganha o significado de representar o povo para assim fazer
chegar ao espectador além da comoc¢ao, uma mobilizag&o politica.

O tema comum da escravidao percorre as cenas independentes em Ana, Zé
e os Escravos, que utiliza a pantomima, as personagens histéricas, poemas e
adaptacdes intertextuais trazendo o contexto historico para o presente, para ativar
no espectador um sentimento politico e participativo na luta contra as formas de
exploracéo social. Ou seja, a peca quer motivar o leitor do texto dramatico, a plateia
do espetaculo, o povo, para o enfrentamento de problemas que a sociedade
apresenta e precisa superar. Conforme explica Russel Hamilton, para os pos-

colonialistas,

por mal e por bem o passado colonial esta sempre presente e
palpavel. Esta presente na forma da ameaga ou realidade do
neocolonialismo, isto sendo uma dependéncia econdmica com
respeito a antiga metrépole e as multinacionais. Os descolonizados
ainda tém que viver com a heranca indelével do colonialismo
(HAMILTON, 2016, p. 17).

Embora a peca tenha sido escrita nos primeiros anos depois da
Independéncia, a escraviddo enquanto estigma na histéria de Angola se faz
presente na literatura e no teatro. Ela é uma tematica que caracteriza uma releitura
da propria historia, sendo esta uma preocupacdo do pos-colonial. O tema da
escravidao estad em Angola, na sua literatura, na histéria e na politica em maior, ou
em menor grau, por se tratar de um evento histérico incontornavel e de

consequéncias devastadoras.

Evitar a instalacdo neocolonial como apresentada em O grande circo
auténtico implicava em perceber outras formas de subjugacdo humana
contemporaneas de escraviddo, como racismo e tribalismo e suas relacdes
politicas com o poder. O pdés-independéncia trazia ndo s6 a memdria, mas a
vivéncia de situacdes que permitem uma analogia a escravidéo. O teatro em Ana,
Zé e os Escravos se importa em propor que 0s espectadores as percebam e

pensem em supera-las.
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1.2.1 D. Ana: uma mercadora angolana de escravos angolanos

No Momento Il da peca é contada a historia de Dona Ana Joaquina, uma
mercadora de escravos que viveu em Angola no século XIX. Correspondendo aos
fatos histéricos, este momento € ambientado na pec¢a no século XIX. D. Ana, a
protagonista, deixa claro desde a sua primeira fala o que pensa sobre a
escravatura. Ao ver um escravo sendo chicoteado marca cronologicamente sua fala

e diz:

D. ANA

Parem com isso! (desce da tipoia) Entdo vocés nao sabem que
neste histdrico ano de 1836 a escravatura ja acabou?... (Arranca o
chicote da méo de um dos servidores e olha de frente o escravo
preso. Este sustenta o olhar. D. Ana chicoteia-0.) Acabou, mas nédo
para os escravos de D. Ana (ABRANTES, 1999, p. 66, grifo do
autor).

A ironia presente na fala da personagem, que age em relacao as leis da
escravatura como se as mesmas nao se aplicassem a si propria, € um efeito literario
muito utilizado pelo teatro épico, conforme Rosenfeld (1985). A ironia gera certa
distancia da personagem em relacdo a sua propria fala, como se esta estivesse
apresentando-a, culminando com o gesto de chicotear o escravo para “incorporar’

a verdadeira “D. Ana”.

Ao se observar pela perspectiva historica, percebe-se melhor a ironia
presente na fala de D. Ana na peca. Em 1836, ocorreu a proibi¢do do trafico da
escravatura, no decreto que S& Bandeira publicou em Portugal, sob constantes

exigéncias da Inglaterra:

O infame trafico dos negros é certamente uma nédoa indelével na
histéria das NagBes modernas; mas ndo fomos ndés os principais,
nem os Unicos, nem o0s piores réus. Cumplices, que depois nos
arguiram tanto, pecaram mais, e mais feiamente. Emendar pois o
mal feito, impedir que mais se ndo faca, € dever da honra
portuguesa, e é do interesse da Coroa de vossa majestade
(PORTUGAL, 2017).
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O decreto de Sa Bandeira assume a responsabilidade que Portugal
desempenhava no trafico negreiro e oferece um primeiro passo na direcdo para
abolicdo da escravatura. Entretanto, esta s6 aconteceria no quarteto final do século
XIX. O periodo histérico que abrange a emisséao do decreto e vai até a abolicdo da

escravatura é narrado nos momentos Il, Ill e IV de Ana, Zé e os Escravos.

Ainda em uma perspectiva histérica, conforme explica Alberto Oliveira Pinto
(2015), é preciso observar que o decreto proibia o trafico de escravos, mas nédo a
escravatura. Os proprietarios de terra no Brasil, por exemplo, poderiam transportar
escravos para suas plantagdes, ou mesmo para S&8o Tomé e Principe, e dessa
forma, “como ndo podia deixar de ser, o decreto de S& da Bandeira de 10 de
Dezembro de 1836 comecou por revelar-se um fiasco em Angola, onde foi rejeitado
em massa pelos comerciantes e pelos proprietarios de terras” (OLIVEIRA PINTO,
2015, p. 486).

No século XIX, Angola j& possuia uma estrutura escravocrata bastante
desenvolvida e as primeiras leis abolicionistas ainda que previssem o fim da
escravatura apenas para dai a 25 anos, ndo obtiveram o sucesso esperado pela
Coroa Portuguesa. Além do comércio de escravos, os trabalhos na Colbnia se
utilizavam de mé&o-de-obra escrava em boa parte das atividades realizadas.

Os escravos desempenhavam os mais variados trabalhos na regido e por
isso sua manutencdo perduraria ainda um bom tempo. Aida Freudenthal (1999)

descreve que de um

total aproximado de 400 000 habitantes existiam na col6nia entre
60 a 80 000 escravos arrolados pelas autoridades coloniais na
segunda metade do século. A maioria trabalhava em arrimos,
fazendas e pescarias, na producgdo, colheita e transporte de
mercadorias... A acumulacdo de escravos revelar-se-ia pois um
instrumento indispensavel a instalacdo do colonialismo formal,
viabilizando unidades de producdo inseridas na economia de
mercado. Por isso a escraviddo iria sobreviver aos decretos
abolicionistas pelo menos até ao inicio do século XX
(FREUDENTHAL, 1999, p. 8).

Segundo a autora, o que de fato comecgou a se intensificar na primeira
metade do século XIX foram a resisténcia e a insatisfacdo manifestadas na

condicdo de escravo. Isso se dava através da lentiddo no trabalho escravo, furto e
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destruicdo de ferramentas e armas, de modo a aliviar a carga laboral. Ana, Z¢é e os
Escravos representa artisticamente este periodo e sentimento da Colénia. Pode-se
perceber isso na personagem D. Ana, em sua ironia ao dizer que a escravidao
acabou, mas ndo para seus escravos. A atitude da personagem fica bastante

caracterizada na cena, pelos gestos e pelos elementos descritos nas didascalias.

Na peca D. Ana anda numa tipoia. Esse objeto é uma espécie de rede que
€ carregada pelos escravos, o que demonstra o tom da subserviéncia a que estes
eram submetidos. A ironia da fala de D. Ana € também percebida na alusédo ao
Decreto da Abolicdo, quando menciona “neste histérico ano de 1836”. A fala,
acompanhada pelo gesto subsequente de chicotear o escravo, oferece a percepgéo

do panorama com o qual foi recebido o decreto.

Desse modo, pode-se observar que tanto do ponto de vista historico, quanto
literério da peca, as primeiras leis abolicionistas fizeram por incentivar o tréfico,
aumentando o comércio ilegal das negociac¢des envolvendo escravos. Percebe-se
no decorrer da obra que a proibicdo do trafico de escravos apenas fez com que o
preco destes subisse. Assim sendo, a medida ndo surtiu efeito pratico para o fim

da escravatura.

Mena Abrantes faz alusdo aos aspectos sociais para melhor compreenséo
das vicissitudes da personagem. O autor traz na fala da personagem na peca um
trecho (que esta entre aspas na citacdo abaixo) de uma carta de D. Ana ao Barao

de Santa Comba que havia sido publicado em jornal da época:

D. ANA
(rindo-se)

O problema é vosso. ‘Conhecam, se de tanto sdo capazes e se 0s
calos dos vicios ainda ndo vos embotaram a sensibilidade que os
homens em sociedade ndo se escravizam'.

Eu, por mim, tenho a consciéncia tranquila... (sai a rir-se, deixando
todos consternados e boquiabertos) (ABRANTES, 1999, p. 71, grifo
do autor).

Pode-se perceber que a escravidao acontece sob a leniéncia da Igreja, que
conforme Oliveira Pinto (2015) desde o inicio da colonizacdo se fazia presente em
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Angola. Ana, Zé e os Escravos faz uma referéncia histérica das relagdes de poder

entre comerciantes como D. Ana, a Igreja e o Governo:

D. ANA

Venha ver, Padre. Sem medo... Nao |he tinha dito? Passaram-se ja
seis anos desde a abolicdo do trafico e nunca deu tanto lucro
embarcar estas “cabecas de alcatrao” para o Brasil. Com receio que
a fonte se esgote, até 0os mais timidos se meteram no negécio. Nao
h& como uma boa proibicdo para espevitar a inciativa criadora dos
comerciantes... Vé estes tuneis? Levam diretamente aos pordes
dos meus navios que partem para o Brasil... (apontando o0s
escravos) SO aqui estdo 200... 0 que vem a dar... ai uns 150 contos
de reis. Depois, o resto é com o Capitdo, que € pessoa discreta...

PADRE

(ao capitéo)
Mas nédo tem receio de um dia ser apanhado? Com todos esses
navios ingleses a patrulhar as nossas aguas...

CAPITAO
Eu ca nado nasci para ter medo. No embarque da carga esta tudo
em ordem. Sé entram cascos de... azeite com agua doce. L4 fora,
em viagem, sO se deixa agarrar quem nao tem unhas.

D. ANA
E quanto ao problema legal... Adivinhe quem vem cé jantar esta
noite?

PADRE
Oh, D. Ana! Outra vez o Governador em sua casa?... Olhe que ja
se comenta nalgreja... (ABRANTES, 1999, p. 75-76, grifo do autor).

Percebe-se que com o0s apoios necessarios, D. Ana fica a vontade para
realizar seus planos escravocratas. Em nivel historico, é possivel verificar que apés
a publicacéo das primeiras leis abolicionistas comecaram a aumentar os conflitos
entre senhores e escravos. Os protestos contra a escravidao ganharam forma cada
vez mais incisiva com o passar do tempo e 0 que num primeiro momento se
manifestou na indisposicdo ao trabalho forcado e quebra das ferramentas de
trabalho, posteriormente deu origem a fugas e rebelides. Observa-se que,

episédios dessa natureza eram muito frequentes, embora com
desfechos diferentes: em 1860, cerca de 400 escravos da falecida
D. Ana Joaquina fugiram da fazendo do Bengo para o mutolo, sem
sofrer quaisquer represélias imediatas, enquanto Pungo-a-Ndongo
era assolado em 1861 pelos escravos fugidos de duas grandes
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fazendas da regido, que roubavam e assassinavam habitantes, ndo
havendo meios de captura-los (FREUDENTHAL, 1999, p. 10).

D. Ana poderia ter mudado o curso da escraviddo em Angola, pela
importancia que possuia e por suas influéncias politicas e sociais. Ndo h& por parte
do teatro da pe¢a um compromisso com os fatos historicos, mas sim o interesse de
utilizar as vicissitudes da personagem para demonstrar que poderia ter sido
diferente. Entretanto, Ana, Zé e os Escravos mostra que D. Ana foi uma grande

aproveitadora do periodo escravocrata angolano.

1.2.2 Zé do Telhado: entre o bandido social e o colonialista portugués

No Momento IV de Ana, Zé e os Escravos, a historia de Zé do telhado é
narrada. Condenado a viver na Coldnia de Angola, a personagem histérica é
considerada um bandido social portugués ao estilo Robin Hood. Zé do Telhado traz
ao enredo da peca algumas adaptacdes da producéo de Hélder Costa (1978), que
leva no titulo o nome da personagem. Muitas aventuras sao protagonizadas pelo
bandido, que para fazer jus a sua liberdade condicional em Angola se propde,

dentre outras coisas, a destruir aldeias e capturar escravos.

Passada a pantomima do Momento Ill, a cena que se insere com 0 novo
protagonista vai ser introduzida com uma marca do local e um salto temporal. Zé
do Telhado acorda de um sono perturbado sem saber onde se encontra. E
informado pelo companheiro de cela, em tom trocista: “Calma, amigo. Estas na
fortaleza de S. Miguel, cidade de S. Paulo de Assuncdo de Luanda, col6nia de
Angola, ano de 1862...” (ABRANTES, 1999, p. 84).

Usar personagens histéricos como Zé do Telhado e Dona Ana Joaquina, no
teatro épico significa, como nos ensina Rosenfeld (1985), levar em conta as

vicissitudes sociais em que se vém envolvidos... Essencial € que o
publico tenha clara nocdo de que 0S mesmos personagens
poderiam ter agido de outra forma. Pois o homem, embora
condicionado pela situagdo, é capaz de transforma-la. Nao € so
vitima da histéria; é também propulsor dela (ROSENFELD, 1985,
p. 172).
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Zé do Telhado é descrito na peca como um bandido social afamado, que
comeca sua atuacao narrando sua histéria ao companheiro de cela. Suas facanhas
deram prejuizos a alguns poderosos em Portugal, levando-se em consideracéo que
0s principais alvos das ac¢des de seu bando eram ricos e avarentos. Um quinto do
que seu bando arrecadava era distribuido entre os pobres. Dessa maneira, estes
passaram a ter muita consideracdo pelo ladrdo, que tirava dos ricos para dar aos

pobres.

Traido por um de seus companheiros, preso e degredado em Angola, Zé do
Telhado facilmente aceita a liberdade condicional nos termos em que € proposta
pelo governador da Colbnia. Fica responsavel por organizar e treinar um grupo de
soldados a servigco da Coroa Portuguesa, que tinha por objetivo a destruicdo de
aldeias de nativos e captura de escravos. Logo em sua primeira missao, precisa
destruir uma aldeia onde havia resisténcia a colonizacéo portuguesa, episodio que

é descrito da seguinte maneira:

MASSACRE NA ALDEIA

Sao em principio velhos, mulheres e criangas... Segue-se uma cena
em camara lenta de massacre de todos os elementos da aldeia.
Apenas um ¢ feito prisioneiro e conduzido por Zé do Telhado por
entre os cadaveres dos outros (ABRANTES, 1999, p. 102, grifo do
autor).

A cena demostra a forca empregada contra as aldeias autéctones na época
da escravatura, na Col6nia de Angola. Percebe-se também que cria um novo mito
em torno de Zé do Telhado, que vai ganhando mais admiracao, tanto por parte do
governo, quanto por parte da populacdo autdctone. Tendo cumprido com éxito essa

primeira tarefa, muitas outras missdes lhe sdo incumbidas por parte do governo.

Por fim, € chamado para abrir caminho de Angola até a contra-costa de
Mocambique. Faz-se menc¢ao a conhecida historia do interesse portugués em ter
uma rota comercial terrestre que atravessasse do oceano atlantico ao pacifico, a
qual teria gerado atrito na Conferéncia de Berlim (1885). Sobre esta conferéncia
responsavel pela “diviséo de Africa” entre os colonizadores, Portugal teve o pedido
negado pela Inglaterra. A vontade portuguesa de estabelecer um corredor que

unificasse leste-oeste de suas possessdes, confrontou-se com a inglesa de
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explorar os minérios da Africa Central e nela construir uma estrada de ferro ligando
a Africa do Sul ao Egito. O episédio histérico culminou no Ultimato Britanico a

Portugal em 11 de janeiro de 1890.

Na peca, este ultimo trabalho prestado por Zé do Telhado a Coroa
Portuguesa ndo se conclui, porque houve uma troca de governo na Colbnia. Sob
as novas ordens, Zé do Telhado deveria retornar a condi¢cdo de prisioneiro. A
decisdo nao € aceita pelo protagonista, que contrariando a nova ordem, resolve
viver entre os nativos no interior de Angola. Essa decisdo faz crescer ainda mais o
mito autoctone em torno de Zé do Telhado. Esse mito € espevitado pela
personagem Empacasseiro, que trata de o “transformar” em Zambi, o Kimuezo das

longas barbas.

Para discusséo da relacdo das acbes da personagem Zé do Telhado em
Angola, é importante observar o que diz Franz Fanon em Pele negra mascaras
brancas. Nessa obra, o autor discute o processo colonial e suas consequéncias
pos-coloniais, considerando a alienacdo causada pelo racismo. O autor diz que
tentou “constantemente revelar ao negro que, de certo modo, ele aceita ser
enquadrado; submete-se ao branco, que €, a0 mesmo tempo, mistificador e
mistificado” (FANON, 2008, p. 186).

Zé do Telhado € uma personagem bastante importante da histéria do
colonialismo portugués em Angola. Em Ana, Zé e os Escravos, esta personagem
se apresenta moldavel a estrutura desenvolvida por Brecht para o seu teatro épico.
Nesta, observa-se que

o0 homem, é a tese de Brecht, € um objeto de fato, um objeto — que
se pode manipular, transformar, virar do avesso, montar e
desmontar. Nao ha essa coisa, portanto, de natureza humana, que
caracteriza os homens e Ihes da uma constante. Um homem é o
gue € porque as circunstancias o fazem assim; basta que mudem
as circunstancias — é a tese de Brecht — e 0 homem mudara por
inteiro. Nao ha, também, essa coisa chamada personalidade, que
distingue um homem do outro. N&o existem caracteristicas
pessoais, inclinacfes distintivas. Ou pelo menos, se existem, sao
detalhes que ndo impedem a mudanca total, a metamorfose
(PALLOTTINI, 2015, p. 126).
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Muitas das vicissitudes da vida real de Zé do Telhado séo trazidas na peca.
Nesta, as mudancas que ocorrem em sua trajetoria pessoal surtem efeito
determinante na sua forma de se relacionar com o mundo. Inicialmente luta em
favor da Coroa Portuguesa, porém se revolta contra ela por sua forma de governar
em favor de ricos e avarentos. Passa assim, a intervir como sargento ao servi¢co
dos “patuleias” e dos “pés-descal¢os”. Realiza roubos com o intuito social de
repartir seus lucros com os pobres e ndo derramar sangue, sem motivo aparente,

respeitando as mulheres e criangas.

Depois de preso, transforma-se em Angola num agente novamente a servigo
da Coroa, que para ser liberto arrasa aldeias sem perceber os desfavorecidos. As
circunstancias mudam, a personagem (homem) também muda. Por fim, Zé do
Telhado acaba por trair o Governo Colonial que o queria preso hovamente com a
mudanca de comando e vai viver entre 0s nativos. Acompanha-o a personagem
Empacasseiro que continua seu fiel escudeiro até o final de sua vida. Torna-se
novamente um ladrdo, afamado, violento e inescrupuloso, que destroi aldeias

nativas fazendo crescer o mito.

Na vida real de Zé do Telhado em Angola, quando ainda degredado na
Colbnia, torna-se um comerciante e vive em Malanje da venda de borracha, cera e
marfim. Constitui familia e casa com uma angolana, com a qual tem trés filhos. Era
realmente conhecido como Kimuezo — homem de barbas grandes e morreu de

variola aos 57 anos, sendo enterrado na aldeia Xissa.

Voltando-se a peca, na cena 19 que encerra o Momento IV, denominada: A
Morte de Zé do Telhado (1875), novamente uma cena mimada narra como a
personagem sente uma costumeira dor no peito e logo em seguida vem a falecer.
O fato é curioso, porque Zé do Telhado sobreviveu a traicdes, como a do proprio
companheiro que o entregou em Portugal, assaltos, destruicdes de aldeias e varias
situagdes perigosas. No entanto, acaba morrendo de forma natural, vitima de

problema cardiaco.

Um novo salto temporal remete a um periodo futuro diante de um “timulo
tosco”, no qual se encontra enterrado Zé do Telhado. Na cena encontram-se um
Militar e o Empacasseiro que é chamado de Xissa pelo interlocutor. O dialogo entre

os dois se refere a lenda de Zé do Telhado, a qual a personagem Militar tem
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curiosidade em saber. Esclarecido o interlocutor, o Empacasseiro canta com

tristeza um fado em homenagem ao companheiro pelo qual sentia muita admiragao:

Morreu José do Telhado
Sabeis quem era?
Talvez ninguém...

Era bravo, era valente
Lutou por fracos e pobres

Serviu 0 povo na guerra
Foi traido pelos senhores
Matou, roubou, dividiu

Partiu para Angola
Terra ma de gente venal
condenado para vida...
‘pacificou’, instruiu

Em nome de Portugal...

Uma vez traido

pelos senhores seus patrbes
foi para mata

matar sobas

Morreu José do Telhado

Sabei quem era?

Talvez ninguém!

(faz-se escuridao total)

(ABRANTES, 1999, p. 116, grifo do autor).

O fado € uma mensagem direta a plateia, uma vez que o Empacasseiro
agora nao esta mais em dialogo com o Militar. Apoiado em elementos cénicos que
combinam a musica e o jogo de luzes, a morte do protagonista é narrada numa
alusdo ao encerramento do ciclo da escravatura em Angola. As relagcdes humanas
como a de Zé do Telhado e o Empacasseiro, lembram do mito de Prdspero e

Caliban.

A referéncia a famosa obra A Tempestade, de Shakespeare, bastante
representativa no sentido da relacdo entre colonizador e colonizado, parece ser
bem interpretada por Boaventura Souza Santos. No que tange as diferencas que

se prestaram entre a colonizag&o britanica e portuguesa, este autor afirma que

pés-colonialismo em lingua portuguesa tem de centrar-se bem mais
na critica da ambivaléncia do que na reivindicagéo desta, e a critica
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consistird em distinguir as formas de ambivaléncia e hibridagdo que
efetivamente dado voz ao subalterno (as hibridacdes
emancipatorias) daquelas que usam a voz do subalterno para
silencia-lo (hibrida¢des reacionarias) (SANTOS, 2017).

Observa-se a hibridacdo como termo derivado do hibridismo de Bhabha
(1998) que representa a negociacdo entre poderes desiguais daquilo que é
simultaneamente apropriacdo e resisténcia, e que vai do pré-determinado ao
desejado. Desse modo, percebe-se a hibridacdo emancipatoria se refere ao que
esta mais proximo daquilo que € desejado pelo colonizado. Enquanto que a
hibridac&o reacionaria reivindica a disciplina e o pré-determinado do colonizado, ou

seja, a reproducédo do discurso colonizador como autoridade.

Caliban esta representado na personagem Empacasseiro, que é um soldado
negro, a servico do governo portugués. Esta representacdo em um nivel histérico
demonstra como funcionou a colonizagdo portuguesa em Angola. As tropas
imperiais s6 comecaram a lograr éxito na expanséo e dominio do interior sobre 0s
autoctones, com a ajuda desses soldados negros. Empacasseiro foi uma categoria
especialmente criada para que os soldados negros pudessem fazer parte do

exeército portugués, que até entdo era constituido exclusivamente por brancos.

O exército imperial apenas avanc¢ou no sentido colonial a partir do momento
em que soube fazer aliancas com nativos, visto que estes detinham o conhecimento
da geografia e das sociedades locais. Para tanto, os empacasseiros foram
determinantes desde a chamada “guerra preta” no século XVII. A ocupagao
territorial, entretanto, vai se dar de forma mais intensa no século XIX, periodo que

coincide com a histéria de Zé do Telhado em Angola.

Por sua vez, Zé do Telhado é a personagem que representa o Prospero da
colonizacgdo portuguesa, a qual difere do Prdspero de colonizacao britanica, porque

o

Prospero portugués ndo é apenas um Prospero calibanizado: é um
Caliban quando visto da perspectiva dos Super-Prosperos
europeus. A identidade do colonizador portugués €, assim,
duplamente dupla, constituida pela conjuncdo de dois outros: o
outro que é o colonizado e o outro que é o proprio colonizador
enguanto colonizado. Foi essa aguda duplicidade que permitiu ao
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portugués ser emigrante, mais do que colono, nas ‘suas’ proprias
coldnias (SANTOS, 2017).

Dessa forma, a relacdo entre as personagens Empacasseiro que representa
o Caliban — colonizado, e Zé do Telhado, o Préspero - calibanizado, tornam-se
especialmente interessantes para a andlise pos-colonial. Zé do Telhado representa
a fragilidade do colonizador portugués, uma vez que, conforme Santos (2017),
Portugal como pais periférico da Europa foi uma espécie de Coldnia da Inglaterra -

um dos Super-Présperos europeus.

No entanto, ndo vale a premissa que o colonizador portugués, Préspero-
calibanizado, muitas vezes absenteista, permita que o colonizado angolano, se
torne um Caliban que possa mais facilmente vir a ser Préspero. A personagem
Empacasseiro, acompanha Zé do Telhado como seu sudito fiel e admirador de sua
capacidade em todos os momentos, quer diante dos portugueses, quer diante de
seus companheiros angolanos. Mesmo no fado de despedida o Empacasseiro
ainda rende homenagens a Zé do Telhado, o que se constitui, portanto, numa

hibridacao reacionaria.

A morte de Zé do Telhado encerra este ciclo da escravatura de um ponto de
vista cronoldgico e histérico, mas ainda ndo é capaz de fazer crescer uma
hibridacdo emancipatoria. Historicamente, em 1875 ocorre em Portugal a
publicacdo da Lei Andrade Corvo abolindo a escraviddo nas col6nias portuguesas.
Entretanto, a extincdo legal do regime de escraviddo nas col6nias, fez com que
surgisse em 1899 o Cddigo de Trabalho indigena, que destacava a obrigacao do
trabalho aos negros nas coldnias. Pelo cédigo, os patrées, na sua maioria formada
pela elite portuguesa que “civilizava” os negros, possuiam o direito de castigar 0os

indigenas e prendé-los em caso de maus servicos.

Pode-se dizer que a emancipagao sO ocorre no pos-independéncia que na
peca € representado depois de um novo salto temporal, no Momento V. O quadro
que se insere nesta cena, que encerra a peca, representa o presente histérico do
momento de producdo da obra. Neste ponto, as novas formas de escraviddo que
poderiam se suceder em Angola no periodo pds-independéncia, de disputa pelo
poder politico, especialmente depois da morte do Presidente Agostinho Neto, sédo

levadas a cena.
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Para o estudo desses fatores, faz-se importante a analise da producgéo
dramatdrgica de Pepetela. Por meio dela, adentra-se na cena nacionalista
angolana, aproximando-se do momento historico que se segue a Independéncia na
obra A Corda de 1976. Por outro lado, em A revolta da casa dos idolos escrita em
1979, episodios histéricos do inicio da colonizagdo portuguesa permitem
estabelecer pontes com o presente vivenciado na época de sua producdo, em uma

abordagem pas-colonial.
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2 DISCURSO DE RESISTENCIA NO TEATRO DE PEPETELA - A CORDA E A
REVOLTA DA CASA DOS IDOLOS

As obras de Pepetela constroem elos entre a historia, sociedade e politica
angolanas em que aparece o processo continuo de construcdo da identidade. Essa
€ uma das tematicas que se destacam em sua producédo, especialmente nos anos
que se sucederam a Independéncia, cujo periodo A Corda e A revolta da casa dos
idolos fazem parte. Pode-se compreender melhor a presenca de Angola no fazer

artistico de Pepetela quando se observa que nas suas obras

esta urgéncia de pertencga, esse contorno que contém e esbate
diferencas, é afinal, Angola. A ideia de angolanidade esté presente
em toda a sua obra mas de forma tdo natural que ndo a condiciona
do ponto de vista literario. Pepetela esta a escrever ndo sobre
Angola. Ele esta escrevendo Angola, essa que ha mas que ainda
nao existe, a sonhada e a geradora de sonhos (COUTO apud:
PEPETELA, 2008, p. 8, grifo do autor).

A producéo literaria de Pepetela apresenta destaque para o romance como
em Mayombe e A Geracao Utopia, que fizeram com que o autor fosse bastante
aclamado internacionalmente pelos leitores e pela critica literaria. Conforme
Tutikian (2006), Pepetela procura analisar literariamente o viver do seu pais, com
o qual se diz amargurado, avaliando os resultados da guerra, mas sem deixar de
observar a possibilidade de reconstrucdo. No teatro, o autor possui duas pecas
publicadas, A Corda e A revolta da casa dos idolos, as quais fazem parte do corpus
desta pesquisa. O interesse em estudar estas pecas se deve ao fato de que as
obras sdo escritas no periodo dos primeiros anos que se sucederam a
Independéncia, marcados dentre outros fatores, pelas afirmacdes politicas em

Angola.

Pepetela foi militante do Movimento Popular de Libertacdo de Angola
(doravante MPLA), grupo que apds a Independéncia se transformou no partido
politico a governar o pais. A prépria epigrafe feita pela Unido dos Escritores
Angolanos em A Corda oferece um direcionamento da militancia politica do autor,
“esta peca é editada no momento em que reverenciamos o autor da sua ideia. Que

seja homenagem ao seu exemplo militante” (PEPETELA, 1980a, p. 6).
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Tanto em A Corda, quanto em A revolta da casa dos idolos, pode-se
perceber elementos da cultura angolana, a qual esteticamente € construida na
representacdo da oralidade através da escrita. A primeira escrita em fevereiro de
1976 se preocupa com o tempo presente dos meses que se seguiram a
Independéncia, com desafios internos, além das sempre constantes ameacas
estrangeiras para a nacdo. A segunda de janeiro de 1979, vai ao inicio da
colonizac&o no século XVI buscar o episodio histérico que serve de pano de fundo

para pensar o presente.

Desse modo, percebe-se nessas pe¢as um interessante envolvimento
artistico, em que estao presentes técnicas do teatro épico brechtiano, a pertenca e
a construcao da identidade, pautadas no observar da historia. Pode-se dizer que
estas ideias contemplam a construgéo do épico, permeando as acfes narrativas do
presente histérico de A Corda, e do passado que se faz sentir no presente, em A

revolta da casa dos idolos.

2.1 A Corda: uma representacdo da nacao no periodo pés-independéncia

Hé mais de quatro décadas de sua producéo, A Corda é a primeira obra de
Pepetela depois da Independéncia angolana, que ocorreu em 11 de novembro de
1975. A peca, por meio de uma brincadeira de cabo de guerra, propde uma
representacado sobre como se encontrava a situacao politica do pais, ao criar uma
discussdo aos moldes do teatro politico. Nessa direcdo, o dramaturgo traca um
caminho que segue um processo de transformacdo em Angola devido as nuances
da Independéncia. Nele, é possivel perceber ideais de unido, de luta e de sonhos

para a nacao.

A preocupacao com a construgao do futuro da nacéo aparece em A Corda
desde a indicagao cénica inicial. Pepetela observa nela, que a peca deveria ser
encenada por atores jovens de “12 a 16 anos” (PEPETELA,1980, p. 7). A
perspectiva didatica do teatro foi utilizada como ferramenta de educacdo e

formacéo servindo inclusive para catequizagédo dos nativos na propria Angola, por
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parte da Igreja Catolica. Porém, no teatro politico a caracteristica principal € a

mobilizag&o para intervengao social. Importante verificar que

a focalizacdo de uma mensagem politica, portanto, ndo exclui o
valor artistico da obra que se colocard em mise en scéne. Pelo

7

contrario, o contetdo é compreendido pelo publico mediante a
estética de sua construcdo que oferecera subsidios para que o
espectador perceba a mensagem e exerca 0 posicionamento
ideolégico, permitindo a interacdo entre a obra e o publico, a
mensagem e a transformacédo social. Desse modo, o0 mundo da
realidade (publico/espectador) adquire condicBes de compreender
a discussao fomentada no mundo da representacéo (o palco/atela),
guando temos mensagens inscritas em espacos ficcionais
conscientemente articuladas no complexo sistema do engajamento
artistico (SILVA, 2016, p. 254).

Assim, decidir o que encenar é um ato de escolha, que conforme Pavis
(2015) leva, dentre outros elementos estéticos, a distracdo, ou a reflexdo. O teatro
politico opta sobremaneira por esta Ultima, e faz dela sua temética no que se refere
ao cunho social, ou seja, em prol do interesse do povo e de seus direitos.

Nesse sentido, é preciso lembrar que o teatro politico teve seu surgimento,
conforme Garcia (2004), na RuUssia, no inicio do século XX, com o movimento
agitprop. Em principio, o teatro politico tinha um puablico bem definido, o
proletariado, e serviu aos interesses do partido comunista, por quem era financiado.
O agitprop visava extrapolar a relacado palco-plateia e desenvolver esforgcos no

sentido da construcdo do socialismo.

O desenvolvimento do teatro politico ocorreu ao longo do século XX,
passando da agitacéo e propaganda em prol dos interesses sociais, a um elevado
nivel artistico do drama moderno. Ele se estendeu pela producdo dramatirgica
europeia com expoentes como o de Piscator e Brecht que caracterizaram essa
nova forma de teatro politico como teatro épico. Brecht, considerado o maior
dramaturgo do século passado, criou os elementos mais conhecidos o teatro do

épico, como efeito de distanciamento.

Este efeito, conforme explica Szondi (2001), utiliza-se de técnicas como
atores que trocam de figurino em frente ao publico e representam mais de um papel

na mesma peca. Outra caracteristica propria ao teatro épico brechtiano é usar a
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histéria como pano de fundo, para passar a plateia uma mensagem de intervencao
social, entendendo o homem como mutavel e modificador da sociedade e néo

apenas como espectador.

Rosenfeld (1985) lembra o

intuito didatico do teatro brechtiano, a intencao de apresentar um
‘palco cientifico’ capaz de esclarecer o publico sobre a sociedade e
a necessidade de transforma-la; capaz ao mesmo tempo de ativar
0 publico, de nele suscitar a acao transformadora. O fim didatico
exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto magico (ROSENFELD,
1985, p. 148, grifo do autor).

Em A Corda, dado as condic¢des de producdo e a utilizacao de atores jovens,
ainda sem uma formacao profissional, pode-se dizer que h& uma transicéo entre os
elementos fundadores do teatro politico e as caracteristicas do teatro épico. Tanto
pela perspectiva didatica da natureza do teatro épico, com vistas a eliminacao da
ilusdo, quanto pelas condicdes histéricas, a peca se apresenta essencialmente
simples no seu cenério e producdo. Conforme Pavis (2015), essa é propriamente
uma caracteristica do teatro épico e do que ird se denominar de palco pobre, que
na verdade é adaptacéo prevista por Brecht as condicdes histéricas vivenciadas no

presente imediato da producao teatral.

Nesse sentido, A Corda representa uma forma de resisténcia cultural por
meio do teatro. Apesar de todas as dificuldades de produgéo ocasionadas pela
situacao histérica permeada por guerras, o teatro surge adaptando-se as condicdes
possiveis para sua execucdo. A peca traz a personagem Likishi que desempenha
as funcdes de apresentador, bailarino e juiz do combate. A esta personagem cabe
a missao de dirigir-se a plateia diretamente, explicando o que esta acontecendo em
meio ao cabo de guerra. Quando necessario, o Likishi pede a intervencdo do
publico nas decisbes, sempre em prol dos combatentes angolanos. Um exemplo

disso pode ser visto no trecho que segue:

N&o esquecam de pensar. Para qué este combate? Apenas uma
brincadeira de criancas? Eu vou explicar. O vencedor ficara com
Angola. O pais, as suas riquezas, vocés todos, nos todos,
pertencemos ao vencedor. Percebem agora porque é importante
este combate? (PEPETELA, 1980a, p. 9).
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Como se pode observar, ndo se esquecer de pensar, continuar sempre a
pensar € a mensagem inicial do Likishi ao publico. Mais do que uma apresentacao,
€ uma invocacao para que a plateia esteja atenta ao espetaculo e perceba que ao
mesmo tempo em que assiste, também faz parte deste, esta nele representada. Do
palco precisa-se levar a mensagem introduzida apelativamente: “A vossa vida esta
em jogo, a nossa vida depende deste combate” (PEPETELA, 1980a, p. 9). O éxito
na transmissdo da mensagem vai fazer a diferenca em prol das mudancas sociais

e politicas, no ambito do pés-independéncia.

O Likishi é a personagem central da peca, mas ndo se constitui em heréi da
histéria. Este papel no teatro politico cabe aos espectadores, pois sdo deles as
decisbes que fazem a diferenca no grande mundo, o mundo real, fora do palco.
Considerando essa especificidade, pode-se observar que é o povo o verdadeiro
herdi do teatro politico. Essa percep¢cdo em favor de Angola € o que a peca quer

do publico.

O sentimento de pertenca e a acdo do povo em prol de uma identidade
cultural naquele momento pés-independéncia eram mais do que uma necessidade
com a qual o teatro politico de A Corda se preocupa. Neste contexto, a abordagem
pés-colonial comeca a se fazer sentir pela compreensao dos efeitos culturais e
histéricos que se desenvolveram desde a chegada dos portugueses a Angola no
século XV. Assim, as relacdes entre colonizador e colonizado sédo entendidas nas
mudancas que causaram a populacdo autdctone. Essas mudancas sdo percebidas
principalmente na organizagéo social, nas relagées de poder e no comércio com o

exterior, fatores dentre os quais se destaca os efeitos da escravidao.

Os cinco séculos de colonizagdo portuguesa em Angola fazem perceber
melhor aquele momento de euforia advindos da vitdria na Guerra de Libertacéo e
da consequente Independéncia do pais. Desse modo, observa-se a compreenséo

de que

depois da Segunda Guerra Mundial, o termo postcolonial state,
usado pelos historiadores, designa o0s paises recém-
independentes, com um claro sentido cronolégico. No entanto,
postcolonial, a partir dos anos setenta, é termo usado pela critica,
em diversas areas de estudo, para discutir os efeitos culturais da
colonizacao. Terry Eagleton considera que somos pds-romanticos,
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produtos dessa época, mais do que sucessores dela. Considerado
nesse sentido, ‘pds-colonial’ nao designa um conceito histérico ou
diacrbnico, mas antes um conceito analitico que reenvia as
literaturas que nasceram num contexto marcado pela colonizag&o
europeia (LEITE, 2012, p. 129, grifo do autor).

O pos-colonial no sentido histérico e diacronico, que é tomado como pos-
independéncia nesta tese, reacende em Angola disputas étnicas e politicas para as
quais é importante observar a relacdo entre Estado e nacdo. Considerando-se o
Estado como o territorio, regido por um governo soberano e a hacdo como os lagos
culturais e o espirito coletivo que unem os cidadaos deste Estado, percebe-se que
o Estado chegou antes da nacdo em Angola. Ainda que se aproximem estes
conceitos Estado-nacdo o problema persistird entre o Estado e a sociedade civil,
ou entre a nacao oficial e a nacao real (ROMANO, 2016). Como Estado e nacdo
constituidos e livres do colonialismo, a disputa pelo poder apds a Independéncia

passava pelas diferencas entre as etnias que se faziam valer nos grupos politicos.

Se a Independéncia aflora as disputas étnicas pelo poder, essas relacdes
gue existiam antes da colonizacdo também foram afetadas em maior ou menor
grau, com a chegada dos portugueses em Angola. Sendo assim, o pés-colonial
permite observar as mudancas apds o contato com o colonizador estrangeiro.
Dessas advém por exemplo, o racismo usado como representacdo da diferenca

que privilegia o colonizador.

Essas preocupacfes se tornam perceptiveis ao sentimento artistico de
Pepetela, que escreve nos primordios da Independéncia A Corda. O autor havia
lutado na Guerra de libertacdo pelo MPLA e sabia da importancia de se manter a
unido que se teve por um objetivo definido como a Independéncia. Entretanto, com
Angola livre da exploracdo colonial portuguesa, 0s sentimentos culturais,
individuais e regionais ganharam mais for¢a, bem como a especulacéo estrangeira

das grandes poténcias capitalistas como os Estados Unidos da América (EUA).

No documentario Cuba, une Odyssée Africaine (2007) dirigido por Jihan El
Tahri, pode-se perceber que tanto as guerras pela independéncia dos paises
africanos de lingua portuguesa, quanto a sucessdo dos eventos ocorridos
posteriormente, tiveram alguma ligagdo com a guerra fria. Em Angola, os interesses

do capitalismo internacional encabecados pelos EUA, contaram com o apoio da
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Africa do Sul, nos principais grupos de oposicdo ao MPLA: a Frente Nacional de
Libertacdo de Angola (FNLA) e a Unido Nacional para Libertacdo Total de Angola
(UNITA).

s

Por outro lado, € importante observar a situacdo entre portugueses e
angolanos quanto ao pos-colonial, visto que a relacdo colonizador-colonizado
gerou em Angola, assim como em Portugal, um processo ambivalente, em seu

sentido histérico, social e politico, no qual pode-se perceber que a

Africa, refiro-me as ex-coldnias, pesa na memoria portuguesa com
alguma violéncia, particularmente experimentada nos Uultimos
quinze anos, em que a guerra colonial antecedeu as
independéncias. Parece haver quase uma necessidade de
esquecimento da carga demasiado pesada que o processo imperial
arrastou consigo. O passado tende, por vezes, a ser olhado ou com
algum desconhecimento — a memoria € curta, e certas memarias
Sd0 para esquecer — Ou com uma Visdo mais ou menos
maniqueista, que considera apenas o sentimento de uma certa
culpabilidade, e o necessario investimento de remissao dessa
‘culpa’ histérica. Entre o culpado, que personifica a imagem do
colono, e a vitima, que encena o colonizado, havera certamente um
lugar mais distanciado, e provavelmente, mais neutro, de encarar
os fatos da historia e os da literatura (LEITE, 2012, p. 140, grifo do
autor).

Angola havia mudado ao longo dos séculos da presenca colonial. A Corda é
contemporanea ao retorno dos colonos portugueses ao seu pais natal, deixando
para tras a vida que levaram na Col6nia. Os portugueses que ficaram assumiram a
nacionalidade angolana. As diferentes visdes sobre o futuro politico da nacéo foi
um problema extremamente complexo. Esse tema é abordado ainda que
indiretamente na peca com uma solugdo naquele momento em que se pretende

unido cultural em favor da nacao. Buscava-se, como diz Said, um nacionalismo,

uma declaracao de pertencer a um lugar, a um povo, a uma heranca
cultural. Ele afirma uma pétria criada por uma comunidade de
lingua, cultura e costumes e ao fazé-lo, rechaca o exilio para evitar
seus estragos. Com efeito, a interacdo entre nacionalismo e exilio
€ como a dialética hegeliana do senhor e do escravo, opostos que
informam e constituem um ao outro. Em seus primeiros estagios,
todos os nacionalismos se desenvolvem a partir de uma situacao
de separagdo... O nacionalismo triunfante justifica entdo, tanto
retrospectiva como prospectivamente, uma historia amarrada de
modo seletivo numa forma narrativa: todos os nacionalismos tém
seus pais fundadores, seus textos bésicos, quase religiosos, uma
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retdrica do pertencer, marcos historicos e geograficos, inimigos e
herdis oficiais (SAID, 2003, p. 49).

A Corda se coloca no justo momento pés-independéncia em que ganha forga
0 nacionalismo em Angola, considerando dentre outros o aspecto étnico. Os
elementos que Said descreve como fundamentos para seu surgimento estéo
presentes em maior, ou menor grau na peca. Ha os inimigos que se precisa
derrotar, personificados no grupo dos imperialistas. Ha também o sentido da
pertenga, que embora comum entre etnias, mesticos e colonos (ou descendentes
destes) que se assumiram angolanos, se configura de forma peculiar conforme a
cultura de cada um, representada pelos seus combatentes. Eram as disputas entre
diferentes visGes de nacionalismo que entravam em cena pensando na unidade

Estado-nacéao.

A unidade poderia vir com o entendimento politico-social que se fazia
necessario e, neste sentido, o teatro, a literatura e as artes como forma de
resisténcia cultural, contribuiram para o desenvolvimento da nacdo. Esse
sentimento comum, de pertenca, de angolanidade, mas ao mesmo tempo peculiar
a cada um na sua forma de agir e pensar, precisava ser unificado de alguma forma.
Em A Corda o principal responsavel por motivar a unido do povo angolano é o
Likishi. E essa personagem que faz a pergunta a plateia se deve ou ndo ajudar os
combatentes, quando estes ndo percebem o0s motivos desagregadores que 0s
fazem perder uma batalha. Esta atitude do Likishi permite uma aproximacao as

comunidades imaginadas de Benedict Anderson, uma vez que o autor afirma que

0 advento do nacionalismo num sentido propriamente moderno
esteve ligado ao batismo politico das classes inferiores... Embora
por vezes avessos a democracia, 0s movimentos nacionalistas
sempre foram de perfil populista e tentaram conduzir as classes
inferiores a vida politica. Na sua versdo mais caracteristica, ele
assumiu a forma de uma lideranca intelectual e de classe média
descontente, tentando despertar e canalizar as energias populares
em favor dos novos estados (NAIR apud ANDERSON, 2008, p. 85).

O teatro politico da peca se preocupa em promover a integracdo e
mobilizagdo do povo em prol do nacionalismo do MPLA. Uma das formas de

mobilizacdo, que se percebe na peca em relagdo aos combatentes e a plateia é a
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utilizacdo de um ator no meio do publico. Este responde ao Likishi: “Intervém!”
(PEPETELA, 1980a, p. 41), quando perguntado se deveria fazé-lo. A intervencéo
repercute tanto nos combatentes, quanto nos espectadores entre 0s quais o ator

esta incorporado.

Dessa forma, o Likishi usa sua retérica de apresentador para mobilizar os
combatentes, explicando sobre a armadilha que todos haviam caido, o tribalismo e
o racismo. A duvida sobre se todos os combatentes percebem a importancia de
superar estes problemas obtém sua resposta quando ocorre a unidao na hora de
puxar a corda e vencer o combate. A estrutura da obra € constituida pelos efeitos
distintos que o teatro politico, enquanto proposta artisticamente elaborada, se

propde a realizar.

Um dos principais efeitos do teatro politico € percebido pela relacdo palco-

plateia. Ao falar da “acéo e realidade” teatral, Raymond Williams ensina que

0 publico é sempre a heranca mais decisiva, em qualquer arte. O
modo como as pessoas aprenderam a ver e a reagir € o que cria a
condicdo essencial para o teatro. Partimos muitas vezes do
principio de que qualquer publico compreenderd a natureza
bastante convencionada em qualquer encenac¢éo: a acao habita a
sua propria dimenséao e €, nesse sentido, diferente de outros tipos
de acdo (WILLIAMS, 2010, p. 221).

A dimensdo em que o publico compreende a encenacao de A Corda sera
determinante para as reflexdes. Valendo-se da fala da personagem Sem Medo, em
Mayombe: “Queremos transformar o mundo e somos incapazes de nos transformar
a noés proprios” (PEPETELA, 1993, p. 112), observa-se a estética da escrita de
Pepetela. Mayombe foi escrito antes de A Corda por volta de 1971, e publicado pela
primeira vez em 1980. O engajamento politico do autor nas questdes do seu pais
e a tensdo sobre as consequéncias da guerra estdo presentes no romance e na
peca. Este sentimento artistico-literario entra em cena na fala do Likishi para
envolver a plateia e os combatentes. Sua intervencdo pode ser observada no

trecho:

LIKISHI: Vocés decidiram, vocés sdo o Povo. Eu sé posso seguir
as decisdes do Povo... Vocés pensaram, vé-se que sao um Povo
maduro, ainda bem.
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(Danca e é uma danca de alegria. Vira-se para os combatentes).

LIKISHI: Lutaram bem e agora vao perder, se ndo se puserem a
pensar. Este combate ndo se ganha s6 com a for¢a dos bragos e
com o sacrificio. Ganha-se com a cabeca.

3° COMBATENTE: N6s usamos a cabeca, 6 pai.

LIKISHI: Usam-na muito pouco, isso sim. H& bocado, o Savimbi
langou-vos o seu feitico, o tribalismo. A custa duma derrota, vocés
aprenderam que era s6 um trugue, um feitico dos reacciondrios.
Agora o Chipenda lancou-vos o virus do racismo. Vocés nédo
percebem que € o mesmo género de feiticaria?

4° COMBATENTE: Uns percebem, outros néo.

LIKISHI: Os que percebem ndo sédo capazes de explicar aos
outros? Entdo € porque ndo sabem se fazer entender e isso é
grave. Tém medo agora que 0s brancos voltem a dominar, depois
da vitéria. Por isso, afastam o branco e o mulato, e perdem tudo.
Se forem capazes de combater juntos, entdo, depois da vitéria, ndo
serdo capazes de vos organizar para impedir que uns explorem os
outros? Se puderam combater juntos até agora, ndo poderao viver
igualmente juntos, depois? (PEPETELA, 1980a, p. 43).

Pode-se perceber na personagem Likishi uma aproximac¢do com a figura do
griot muito comum em alguns paises africanos. O griot € um lider intelectual que
representa a cultura de seu povo. Pode ser musico, menestrel, contador de
histérias, ou cronista e tem a funcdo de transmitir seus ensinamentos
principalmente aos mais jovens. Em A Corda o Likishi veste-se como bailarino e
danca. Além disso, como juiz do combate vé-se no papel de orientar o povo. Este
altimo esta representado nos jovens combatentes, cada qual a desempenhar o
importante papel de puxar a corda para vencer o cabo de guerra, que cada cidadao
angolano precisaria puxar no pés-independéncia. Para perseverar-se no caminho
certo e ndo entrar em conflitos que poderiam colocar tudo a perder na construcéo
da nacéo, torna-se imprescindivel a figura do Likishi. A representatividade desta
personagem na peca € a do intelectual envolvido com a vida angolana. Nele havia
uma ideia de futuro para nag¢do bem definida, mas para a maioria do povo isso era

uma construcao.

Dessa forma, uma percepcédo da literariedade da peca que vem desta

7

mensagem aos combatentes e a plateia € compartilhada pelo Likishi. Superar

guestdes como o tribalismo e o racismo afetados pelos séculos de exploracdo que
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antecederam a Independéncia angolana. Caso contrério, se perderia a for¢a do

povo, o herdi povo do teatro politico de A Corda.

Os combatentes da peca representam uma sociedade formada por jovens
gue cresceriam na geracao da utopia nacionalista que estava surgindo. O Estado
havia chegado antes da nacdo em Angola e esta peca faz uso de recursos do teatro
politico para levar uma mensagem de intervencdo social ao seu povo. Nao seria
facil, havia varias duvidas representadas na imagem do cabo de guerra, usando
uma corda com o lenco vermelho ao meio, que marca a luta entre o povo e o
império. O compasso do cabo de guerra é a metafora deste periodo poés-
independéncia e convida todos a pensar sobre o sentimento nacionalista em

Angola.

2.1.1 Nacionalistas contra imperialistas

De um e de outro lado do lenco vermelho, que marca o compasso do cabo
de guerra encenado em A Corda estdo os dois grupos compostos por cinco
integrantes cada um, a puxar “a corda” da batalha para ver quem fica com Angola.
Em disputa na peca esta a dicotomia entre a esquerda socialista, que representa o
povo, e a direita capitalista, que representa o império. O cabo de guerra entre os

grupos € uma disputa entre nacionalistas e imperialistas.

O grupo dos imperialistas formado por estrangeiros e comparsas representa
0S egoismos capitalistas que deveriam ser rechacados, segundo uma viséo
socialista do pos-independéncia. Este grupo € capaz de se organizar para atingir
seus objetivos de explorar Angola. As disputas internas e vaidades pelo poder
ocorrem entre integrantes do grupo imperialista, mas sao facilmente superadas em
nome da conquista das riqguezas angolanas. O objetivo do grupo é explorar seus
recursos naturais angolanos, deixando o povo de lado numa perspectiva
neocolonial. O grupo imperialista € assim descrito na caracterizacdo das

personagens, que antecede as cenas:
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AMERICANO - Imperialista americano; branco, de preferéncia
gordo, sorridente, com um chapéu de estrelas brancas sobre o
fundo azul.

HOLDEN - De eternos 6culos escuros, um barrete de pele de
leopardo.

SAVIMBI - Barbudo, de bengala, fardado.
CHIPENDA - Baixo e forte, garrafa a cinta.

RACISTA - Sul-africano, branco, forte e com cara de mau
(PEPETELA, 1980a, p. 7).

Quem lidera o grupo como seu mentor e financiador é a personagem
Americano. Observando-se sobre uma perspectiva histérica os EUA financiavam
os dois principais grupos de oposicdo ao MPLA, a FNLA e a UNITA, dos quais
faziam parte Holden, Savimbi e Chipenda. Desse modo, fazendo-se as referéncias
histéricas da peca, o grupo imperialista tem importantes aliados angolanos para

vencer o cabo de guerra.

O interesse dos EUA em Angola nédo se deixava esconder na época da peca.
Havia conforme se pode perceber em Cuba (2007) por parte destes uma convicgao
de que o MPLA fosse financiado pela Unido das Republicas Socialistas Soviéticas
(URSS). Entretanto, é importante observar que o apoio militar e estrutural pré e
pos-independéncia ao MPLA se deu muito mais por intermédio de Cuba que pela
URSS.

Na peca, o grupo imperialista se configura nos inimigos oficiais do povo. O
Americano vai sugerir estratégias divisionistas para que seus aliados consigam
enfraquecer o grupo dos combatentes. Além disso, a personagem sempre oferece
recompensa financeira para cada atitude bem-sucedida dos integrantes de seu
grupo. A relacdo com o presente histérico da peca € bastante significativa e um fato
curioso € percebido quando da falta de apoio por parte do Congresso dos EUA,

pela personagem:

AMERICANO: E que a situac&o piorou. O Congresso cortou-nos as
pernas...

SAVIMBI: Ja deviam ter cortado as pernas ao Congresso ha muito
tempo! Se fosse eu...



64

AMERICANO: Costumamos fazé-lo, eles até sao doceis e com dois
berros recuam. Mas desta vez ndo deu tempo. E compreendam, eu
também terei de recuar... (PEPETELA, 1980a, p. 43).

O trecho acima, que se d& no desfecho da peca, possui correspondéncia
com o fato historico que teria acontecido logo apds a Independéncia de Angola: “a
19 de Dezembro de 1975, o Senado dos EUA votava a suspensédo de qualquer
intervencao militar em Angola, o que seria reforgcado a 9 de Fevereiro de 1976, com
a promulgagao da ‘Emenda Clark’ pelo Presidente Gerald Ford” (OLIVEIRA PINTO,
2015, p. 735, grifo do autor).

Em A Corda, o Americano foge com a derrota iminente dizendo ter outros
sitios para explorar. Representando o homem capitalista em esséncia, para ele o
importante € o lucro e ndo a causa da luta. Um maior investimento torna-se inviavel
naquela altura em Angola e ele muda de ideia, procurando outro lugar para
explorar. Esta personagem sofre de uma dualidade necesséria a sua sobrevivéncia
neste sistema em que vive, e que entende ser o modo como o mundo funciona.
Essa descontinuidade da personagem “n&o anula uma continuidade mais profunda:
a da personagem capitalista obrigada a ser tal como € no mundo capitalista — e isto

configura a unidade da personagem segundo Brecht” (PALLOTTINI, 2015, p. 137).

Por sua vez, a personagem Racista faz alusédo aos apoiadores sul-africanos,
gue representavam o regime do apartheid. Ele segue os passos do Americano e

também foge, quando a derrota se torna eminente:

RACISTA: Vocés figuem. Eu vou embora, vou para a Namibia.
Vocés ndo sabem lutar, eu é que faco forga e vocés s6 pensam em
apanhar dinheiro uns dos outros.

CHIPENDA: Racistazinho, ndo me abandones. Dou-te o Sul de
Angola!

RACISTA: Qual Sul de Angola? J& esta perdido. Fico com os
diamantes da Namibia (PEPETELA, 1980a, p. 46).

Segundo os fatos historicos, ainda em dezembro de 1975, logo apoés a

Independéncia de Angola, o comande militar sul-africano havia avisado o FNLA e
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a UNITA que ia se retirar para a Namibia suas unidades de posi¢do. O fato se
consolidaria com a retirada total das tropas no ano seguinte, no dia

27 de Marco de 1976, o governo sul-africano oficializou perante o
mundo a total retirada do seu exército de Angola. Foi essa a data
que, por iniciativa de Agostinho Neto, passou a ser celebrada como
a da vitoria angolana sobre os Sul-Africanos e como a do desfecho
daquela que a propaganda do MPLA, enquanto partido dnico,
designou durante anos por ‘Segunda Guerra de Libertagao’
(OLIVEIRA PINTO, 2015, p. 736, grifo do autor).

A data passou a ser reconhecida e comemorada como o “Carnaval da
Vitéria”, uma vez que institucionalmente Angola substituiria a tradicional festa
religiosa. O MPLA nédo apoiava qualquer manifestacéo religiosa e nisto incluia a
extincdo dos feriados catélicos, como o Carnaval. Sendo assim, a oportunidade de
se comemorar as proximidades da data religiosa com a propaganda da vitéria do
que ficou conhecido como Segunda Guerra de Libertacdo (a primeira foi a da
Independéncia), foi muito bem aproveitada pelo partido. Na peca, a personagem

Racista sai de cena antes da derrota final do cabo de guerra.

Holden, Savimbi e Chipenda sao personagens da historia de Angola que vao
complementar no grupo dos imperialistas, o pano de fundo necessario a estrutura
do teatro politico. A presenca destes trés personagens em A Corda quer
demonstrar que por conta de egoismos e vaidades o povo angolano podia ser vildo
de si mesmo. Com isso, Angola poderia adentrar num sistema capitalista, no qual

a exploracéo colonial se tornaria neocolonial.

Holden Roberto iniciou sua militancia politica na Unido das Populacdes de
Angola (UPA), e depois criou a FNLA da qual se tornaria presidente. Holden é
caracterizado na peca com seus 6culos escuros, o qual realmente usava, e com
um barrete de pele de leopardo, que pode representar sua ligagdo com Mobutu,
ditador que entdo comandava o Zaire (RDC). De aspecto caricato e manipulavel
esta personagem é o preferido pelo Americano para assumir a presidéncia de

Angola, em caso de vitdria dos imperialistas.

Na histéria de Angola, Jonas Malheiro Sidonio Savimbi foi fundador da
UNITA, que ganha for¢a depois da Independéncia com o apoio dos EUA. Seus

argumentos tribalistas e sua ideologia mais voltada ao capitalismo como forma de
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poder, vdo ser reforcadas no pés-independéncia, aparecendo como grande
opositor ao MPLA. Na peca, a personagem Savimbi vai se utilizar do tribalismo, ou
seja, aproveita-se das diferencas culturais entre as etnias dos combatentes para
plantar a discordia no meio deles. Os combatentes entram em conflito por causa do
tribalismo e acabam se enfraquecendo no combate, perdendo uma das batalhas do
cabo de guerra. Assim, Savimbi representa uma poderosa forca para o grupo
imperialista em A Corda.

No grupo dos combatentes ndo ha identificacao prépria dos integrantes, que
se denominam apenas por 1°, 2°, 3°, 4° e 5° combatente. Cada um deles representa
uma regiao, uma etnia, ou sentimento de Angola e embora tenham mais forca fisica
do que o grupo imperialista, apresentam também o maior desafio: manter a uniao

diante da diversidade cultural e social que aflora nas dificuldades. Conforme Hall,

para dizer de uma forma simples: ndo importa quao diferentes seus
membros possam ser em termos de classe, género ou raga, uma
cultura nacional busca unifica-los numa identidade cultural, para
representa-los todos como pertencendo a mesma grande familia
nacional. Mas seria a identidade nacional unificadora desse tipo,
uma identidade que anula e subordina a diferenca cultural? (HALL,
2005, p. 59).

Assim, pode-se dizer que esse € o maior problema que se impbe aos
combatentes que representam o povo angolano, superar as dificuldades histéricas
em nome de uma identidade cultural comum, que até entdo ndo existiu e que era
imprescindivel para o fortalecimento da nacdo. Orientados pelo Likishi, os
combatentes, que representam o “povo angolano”, precisam desta superagéo para
vencer. Suas origens sado as mais diversas e o problema do tribalismo, seguido do

racismo, afloram na narrativa da peca como componentes nocivos para a vitoria.

Angola se encontrava apoés a Independéncia constituida por uma populacéo
oriunda de diversas etnias, pelos antigos colonos e mesticos. A situacdo pos-
independéncia propde o enfrentamento das diversidades culturais, decorridos cinco
séculos da chegada dos portugueses ao territério. O grupo dos combatentes de A

Corda faz referéncia a esta diversidade étnica:

1° COMBATENTE — Kimbundu, de Luanda. Fardado.
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2° COMBATENTE — Umbundu, do Huambo. Fardado.
3° COMBATENTE — Tchokué&, de Saurimo. Fardado.
4° COMBATENTE — Mestico, de Cabinda. Fardado.
5° COMBATENTE — Branco, do Lubango. Fardado.
ACTOR NA PLATEIA (PEPETELA, 1980a, p. 7).

Em nivel historico, a resposta as diferencas viria em forma de uma clivagem
social (OLIVEIRA PINTO, 2015) que teria graves consequéncias. Até a
Independéncia, a vontade em ver o pais liberto da colonizagdo contou com a
literatura e com a escrita personificada em intelectuais que em muito contribuiram
para a formacdo do povo angolano. Porém, retomando-se as “comunidades
imaginadas” de onde se tem uma ideia de formacao das nac¢des, 0 povo sofreria

problemas por conta das diferencgas. O

gue tornou possivel imaginar as novas comunidades, num sentido
positivo, foi uma intera¢cdo mais ou menos casual, porém explosiva,
entre um modo de producdo e de relagbes de producédo (o
capitalismo), uma tecnologia de comunicacdo (a imprensa) e a
fatalidade da diversidade linguistica humana (ANDERSON, 2008,
p. 78).

Esse modelo de nacdo ndo servia a Angola do MPLA, especialmente com
vistas a conjuntura sdcio-politica e a questéo ideoldgica. Nesse sentido, 0 combate
havia comecado antes mesmo da Independéncia entre as forcas que apoiavam 0s
modelos capitalistas e as socialistas. Esta luta apenas estava escamoteada pela
Guerra de Libertacao e se tornaria explicita com o pés-independéncia na Guerra
Civil Angolana. Em meio a este momento histérico, A Corda na luta de nacionalistas
contra imperialistas retoma as questdes da traicdo dos integrantes da FNLA e da
UNITA. Esse problema ir4 agregar-se ao racismo e ao tribalismo como empecilhos
da construcédo de uma identidade.

2.1.2 A traicéo, o tribalismo e o racismo na construcao da identidade

O MPLA era contra qualquer tipo de influéncia religiosa, racial, ou étnica
dentro de seu movimento politico. A proposta do partido era a superar estas

questdes para construcéo da identidade angolana. Entretanto, internamente elas
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geravam dissidéncias entre seus membros. A primeira que ocorreu de forma mais
incisiva foi a de Viriato da Cruz, que 1962 afastou a si proprio e aos demais brancos
e mesticos dos postos de comando do MPLA. A deciséo de Viriato, que era mestico,
foi tomada para fazer frente as acusacdes racistas da FNLA, de que so brancos e
mesticos assumiam o poder no MPLA. O dirigente que continuou a comandar o
partido de forma escamoteada, também proporia uma unido entre MPLA e FNLA.

Essas decisdes seriam rechacadas por Agostinho Neto e seus apoiadores
em conferéncia do partido que aconteceu ano seguinte. O episédio gerou atrito
entre apoiadores de Agostinho Neto e Viriato da Cruz, fazendo com que este ultimo
se afastasse do MPLA e ingressasse na FNLA. Dissidéncias semelhantes
motivadas pelo tribalismo e racismo viriam a ser exploradas inclusive pelo governo
portugués, na tentativa de desestabilizar os movimentos de libertacdo. Diante
destes problemas, Agostinho Neto incentivou o slogam “Um sé povo, uma so
nacgao!”, que Pepetela trouxe como mote do grupo dos combatentes em sua peca
A Corda.

Com a Independéncia declarada e o MPLA no poder, 0s outros movimentos
uniram forgas nas lutas imperialistas. Nelas juntaram-se descontentamentos
racistas e tribais, que em uma espécie de “vale-tudo” da disputa pelo poder, tinham

seus financiadores estrangeiros. Em resposta,

veremos, a partir de 11 de novembro de 1975, data em que o MPLA
unilateralmente proclamou a independéncia de Angola, a
institucionalizacdo e radicalizagcdo de uma postura refrataria as
questdes étnicas e raciais. Colocando de outra forma, pode-se dizer
gque o MPLA passaria a desenvolver uma modernidade de tipo
socialista, centralizadora que negava todo tipo de diversidade:
religiosa, étnica, racial, politica, linguistica, social, entre outras.
Assim como em muitas outras jovens nagbes africanas, as
tradi¢cdes locais foram marginalizadas. Como dizia Samora Machel,
ex-Presidente de Mogambique, era preciso ‘matar a tribo para
construir a nagéo’ (PINTO, 2018, p. 13).

Acreditava-se que o nacionalismo que comecou a ser construido na Guerra
de Libertagc&o nao teria sucesso sem uma unido entre as etnias. Estas, cada qual
com seu idioma, localizacdo geografica e cultura prépria precisavam de um

denominador comum na constituicdo da unidade politica da nagéo angolana. Neste
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sentido, é preciso considerar as diferencas éticas dos principais grupos militares e
politicos angolanos. A luta contra o tribalismo € objeto literario que se pode verificar
em outras obras de Pepetela como Mayombe, ja destacado. Entretanto, para
Pepetela os recursos literarios como a satira e a parddia histérica sdo objetos que

constituem uma visdo mais plural de nacdo. Essa, permite

implodir a ‘higiénica’ (imagem da) nacao e da identidade, com o
objetivo de propor um outro modelo que busca nas margens nos
loci fixados pela ideologia nacionalista uma nagéo mais plural. Esse
processo, de que a obra de Pepetela é uma instancia modelar, ja
denota ndo apenas uma divisdo evolutiva em relagdo a ‘visdo
colonial’, mas ainda um solapamento da ‘visdo nacionalista’,
através da estratégia e ab-rogacao propria da estética pos-colonial,
com recurso a satira, a parédia, ao multiperspectivismo e a Historia
(MATA, 2008, p.75, grifo do autor).

Observado isso, é importante perceber a perspectiva étnica e politica do
contexto de A Corda. A FNLA era constituida majoritariamente pelos Bakongo
(povo) Kikongo (lingua), o MPLA pelos Ambundu (povo) Kimbundu (lingua), além
de mesticos e brancos. A UNITA, que nasce de uma dissidéncia étnica da FNLA,

era na sua maioria formada pelos Ovimbundu (povo) Umbundu (lingua).

Na peca, a pedido da personagem Americano, Savimbi se vale do tribalismo
para tentar dividir os combatentes. Seu alvo é a personagem do grupo nacionalista
2° Combatente, de origem Umbundu. A atitude deixa preocupadas as personagens
1° Combatente — Kimbundu e o 3° Combatente — Tchokué, quarta maior etnia

angolana:

SAVIMBI: Tu, conterraneo, vem ca.
2° COMBATENTE: Eu?

SAVIMBI: Sim, vem c4, entdo ja ndo me conheces? E as nossas
conversas da Misséo, ja esqueceste?

2° COMBATENTE: (olha, admirado, para os camaradas,
encolhendo os ombros) Este gajo esté doido! (para Savimbi) Eu
nao falo com traidores. Tu, s6 no Campo da Revolucao.

SAVIMBI: Ah, ah, ah! N&o esquecas 0 que combindmos, ouviste?
(Savimbi afasta-se e volta ao seu grupo)
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2° COMBATENTE: Traidor ordinario!

3° COMBATENTE: Tu és Umbundu, ndo és? Hum, nao estou a
gostar disso...

2° COMBATENTE: Nunca vi esse gajo em todo a minha vida.
3° COMBATENTE: Sei I&! A vossa tribo é toda dele.

2° COMBATENTE: Quem te disse isso? E mentira. H4 umbundos
da UNITA mas também do M. O Savimbi é que se quer passar por
rei dos umbundos e vocés parece que estdo a acreditar...

1° COMBATENTE: E verdade, sim que os umbundos sdo da
UNITA, a maior parte. Afinal, o que € que vocés combinaram?...

2° COMBATENTE: (excitado) N&o fazem confianga em mim?

4° COMBATENTE: Camaradas, calma. Vamos fazer confianga uns
nos outros.

3° COMBATENTE: Esses umbundos colaboram com os tugas.
Foram eles que levaram os portugueses até na Lunda e no Moxico,
nos tempos. E agora sdo todos da UNITA.

50 COMBATENTE: Isso ndo é bem assim, camaradas...
(PEPETELA, 19804, p. 24-25, grifo do autor).

Tem-se nesse trecho um bom exemplo para analise de como pensam as
personagens combatentes, e sabendo de suas diferencas tribais e partidarias,
Savimbi tira disto proveito. Ao olhar “admirado”, para seus camaradas, o 2°

Combatente tenta se justificar sobre a interlocucdo de Savimbi.

Os gestos desenvolvem uma acédo fundamental no teatro, conforme Pavis
(2015), como mencionado anteriormente, liberando as sutilezas psicolégicas
daquilo que é impossivel de se manifestar com as palavras. O olhar admirado do
2° Combatente permite perceber algumas abstracbes. A personagem que
representa a etnia Umbundo, sabe que a maior parte da FNLA é formada pelos
pares de sua etnia. Também sabe que Savimbi, que o chama de conterraneo, é o

lider da FNLA e esta do outro lado do cabo de guerra.

O fato de Savimbi se aproximar intencionalmente do 2° Combatente,
sugerindo uma relacdo estreita com ele, tem a clara intencdo de plantar a
desconfianca de que o 2° Combatente é um traidor. Além disso, estaria ele infiltrado

do lado dos combatentes para auxiliar na batalha de A Corda. Quando olha
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admirado para os demais combatentes e encolhe os ombros, o 2° Combatente
representa desconhecer o porqué da atitude de Savimbi. Entretanto, as diferencas
tribais vao aflorar no 1° e no 3° Combatentes este sentimento que o 2° Combatente

deseja evitar.

As falas que decorrem entre Savimbi e 0 2° Combatente, e deste Ultimo com
os demais combatentes, vao acrescentar no plano do didlogo aquilo que ja esta
manifestado de maneira gestual. O didlogo, como € proprio do teatro épico,
complementa aquilo que ja esta dito nos gestos. O 3° Combatente, Tchokué, é
quem primeiramente desconfia da ligacdo traidora entre o 2° Combatente e
Savimbi. Logo em seguida, o 1° Combatente, Kimbundo, maioria entre os

participantes do MPLA, também se soma ao 3° Combatente na desconfianca.

O 4° e 5° Combatentes tentam amenizar a situacdo, mas o veneno do
tribalismo estava langado e faria os Combatentes perderem uma batalha do cabo
de guerra para os Imperialistas. Foi preciso que os camaradas refletissem sobre a
derrota para aprender com 0s erros e perceber que haviam perdido por conta do

tribalismo, como se observa no trecho que segue:

1° COMBATENTE: Ouvimos tantas vezes que o tribalismo
enfraquece o Povo, diziamos ‘abaixo o tribalismo’ e, afinal, quando
nos aconteceu, nao soubemos evitar o erro. Que pouca formagéo
ainda temos afinal!

5° COMBATENTE: S6 a prética ensina, camaradas (PEPETELA,
1980a, p. 29, grifo do autor).

Outro grande problema surge quando os combatentes conseguem superar
o tribalismo. Junta-se a este o racismo e o grupo do povo fica ainda mais
enfraquecido para a disputa politica do pds-independéncia angolano representada
em A Corda. As personagens do 4° e 5° Combatentes sdo mestico e branco
respectivamente. A desconfianca antes tribal iria se tornar racial. Na peca, a

personagem Chipenda € quem provoca o racismo do lado dos combatentes.

Na histéria de Angola, Daniel Chipenda foi um revolucionario que lutava
inicialmente a favor do MPLA e que também se destacou na frente leste, ao lado
do préprio Pepetela, antes de criar uma faccao e juntar-se a FNLA. Chipenda, na

altura da historia de Angola em que a peca foi escrita, era considerado um traidor
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pelo MPLA. Ele havia sido responsavel por gerar dissidéncia e crise interna ao
tentar dividir o movimento com argumentos que reivindicavam melhorias politicas e
estruturais. Porém, estes argumentos de Chipenda estavam carregados com o

tribalismo e o racismo.

Em A Corda, Chipenda é figurativamente descrito como um beberrédo, que
se desentende com Savimbi e visa assim como este, ser presidente. Trazé-lo como
personagem histérico, faz lembrar os golpes sofridos e as ameacas de novas

dificuldades que uma cultura racista representa, como se vé no trecho:

CHIPENDA: Pois é, eu sou traidor. E vocés vao ser traidos. Nao vai
ser por mim, pois a for¢a est4 do vosso lado. Ja esta claro que
vocés vao ganhar, mas depois de ganharem vao ser traidos. Olhem
para o vosso grupo. Negros, mulatos, brancos... Vocés vao ganhar.
E depois? Os brancos ficam com os postos e mais os filhos deles,
0s mulatos. E vocés serdo de novo escravos.

5° COMBATENTE: Desaparece, divisionista. J& ninguém acredita
em ti.

CHIPENDA: (exaltado) Poais €, tens medo que eu te fale, porque és
branco. O teu pai ndo foi colono?...

1° COMBATENTE: Eu néo acredito nele... Mas pode ter razdo. Se
0s brancos depois nos escravizam de novo? N&o vao dizer depois
gue tém de mandar? Eles sao racistas... (PEPETELA, 1980a, p. 35,
grifo do autor).

O racismo provocado na peca por Chipenda esta presente de forma bastante
representativa do pos-colonial e ndo seria facilmente superado pelos angolanos
naquela altura do combate. Desde a chegada do colonizador — branco — europeu,
0 racismo serviu de ferramenta de dominacéo junto ao colonizado — negro —
africano. Rechaca-lo no pés-independéncia era necessario a fim de uma
convivéncia harménica, mas a tarefa ndo era simples depois dos séculos de

dominacéo e subjugacéao.

Fanon (1979) observa as causas devastadoras do racismo que traz uma
superioridade do colonizador sobre o colonizado. Era necessario supera-lo, caso
contrario a Independéncia remontaria aos velhos problemas coloniais nas relagées

do povo angolano. Um processo inverso valorizando o passado pré-colonial,
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anterior a chegada dos portugueses, ou uma independéncia com exclusdo aos
brancos e mestigos, semelhante ao que defendia o FNLA, ndo resolveria o
problema que se apresentava com vigor apos a Independéncia. Pode-se observar

gue havia naquele momento,

uma inquietacdo mais profunda, um medo de que a maquina da
transformagéo social ndo seja mais a aspiracdo de uma cultura
democratica comum. Entramos em uma ansiosa era de identidade,
na qual a tentativa de lembrar o tempo perdido e de reclamar
territérios perdidos cria uma cultura de ‘grupos de interesse’ ou
movimentos sociais disparatados. Aqui a filiacdo pode ser
antag6nica e ambivalente: a solidariedade pode ser s6 situacional
e estratégica, o sentido de comunidade é sempre negociado pela
‘contingéncia’ de interesses sociais e de exigéncias politicas
(BHABHA, 2012, p. 93-94, grifo do autor).

O processo historico por melhores condi¢cdes sociais, politicas e econémicas
s6 havia comecado com a Independéncia e poderia pender para varios lados. Os
anteriormente angolanos colonizados poderiam querer devolver da mesma forma o
racismo sofrido e imposto pelo colonizador, fato que n&o resolveria a situagdo pos-
independéncia. Em A Corda, a teméatica da trai¢cdo, do tribalismo e do racismo
constitui um importante fator sociopolitico que a mensagem artistica explora. Quer
seja pelas diferencas tribais, quer pelo racismo os combatentes poderiam trair uns
aos outros. Percebe-se, portanto, que a chave para a conquista da vitoria esta no
povo. Saber vencer essas diferengas seria crucial para o0 processo em construcao

da identidade cultural angolana.

Aprofundando-se no estudo dessa identidade, faz-se uma analise da peca A
revolta da casa dos idolos. Nesta, percebe-se como se constréi o épico em relacao
aos mitos e a cultura que permearam a aproximagdo entre portugueses e 0S
habitantes do antigo Reino do Congo. O fazer teatral de Pepetela se apresenta
contextualizado em um momento historico de conflitos internos em Angola sobre o

qual a peca possibilita reflexdes.
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2.2 Mitos, cultura e identidade em A revolta da casa dos idolos

O mito d4 um impulso na direcdo da poesia, que
tem de ser desenvolvida. Um estilo dramético
poderosissimo nasce da combinacdo de trés
elementos: um nulcleo mitico, uma forte realizacéo
psicolégica das pessoas do drama e uma

imagistica de férmula sutil.

(Ronald Peacock)

A didascalia que inicia o Primeiro Ato de A revolta da casa dos idolos orienta
onde e quando se passa a narrativa. Ela possibilita 0 entendimento que esta € uma
peca de teatro que pretende ao falar do passado, manter um elo com o presente,
como se pode ver no trecho. “Pano corrido, sobressai um letreiro que diz: ‘Reino
do Kongo, 1514’. Aparecem dois Apresentadores, de camisa e calga, ar de
estudantes. As Personagens estardo vestidas segundo o costume de época’
(PEPETELA, 1980b, p. 13).

No letreiro fica o contexto em que se insere a narrativa. Nos dois
apresentadores estd a ponte com o presente e a juventude dos estudantes,
interessados sobre a histéria angolana. Na literatura de Pepetela, ha uma
preocupacao recorrente com a busca das raizes culturais de sua sociedade e dos
problemas que a afligem desde as origens, passando pelo periodo colonial. Nas

palavras do préprio autor, em entrevista a Michel Laban,

eu penso que a nossa literatura precisa de ir a tradicdo — e eu,
sempre que posso, tento ir, procurar as raizes. Isto € uma
sociedade com muitas fontes — ndo s propriamente africanas, mas
gue sao diversas, conforme as regibes, conforme as culturas e
etnias; mas, depois toda a influéncia europeia, quer de Portugal,
quer do resto da Europa, quer do préprio Brasil etc (LABAN, 2009,
p. 35).

A tradicéo e a cultura se mostram na pe¢a numa época em que comegavam
a se estabelecer as relacbes coloniais. Como referido anteriormente, o0s

portugueses chegaram primeiramente ao Reino do Congo, ainda no século XV,
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antes de estabelecer relag6es comerciais com Angola. A referéncia historica sobre
o surgimento do Reino do Congo remete a um passado que poderia se distanciar
da realidade presente do pds-independéncia angolano. Entretanto, Pepetela vai
buscar nesse episodio da Revolta, uma aproximacdo histérico-artistica para

repercutir numa reflexdo sobre a atualidade em que a obra é produzida.

A peca foi escrita em 1979 e n&o se sabe com precisdo os detalhes do
episodio histdrico ao qual se refere. Do que se conhece, pode-se inferir que ficou
marcado pelo fato da populacao ter se revoltado contra proibicdo dos cultos locais
e pela queima dos seus idolos, que foram ordenadas pelo Rei D. Afonso (1506-
1543). A revolta teria sido liderada pelo D. Jorge Muxuebata, um aristocrata do
Congo, que estava contra o Rei. Este, com apoio dos portugueses, consegue

abafar a revolta.

Na obra teatral, D. Jorge Muxuebata é transformado em traidor dos ideais da
revolta. O protagonista e lider da revolta € Nanga, um aprendiz de ferreiro, que
resolve lutar para libertar o povo. Os portugueses ja estabelecidos junto a realeza
desejam manter os beneficios advindos da escravatura que comecava a se
desenvolver de forma mais contundente. Assim, a Coroa Portuguesa se propde a

ajudar a combater Nanga e o povo revoltoso, visando a expansdo da escravatura.

Quanto aos apresentadores da peca é importante observar sua descricao,
pois usam camisa e calca de modo a representar estudantes. Percebe-se que a
intencdo da peca € demonstrar que estes buscam aprofundar-se na historia,
compreendé-la. A mensagem é estendida aos espectadores, a fim de estabelecer
as relacdes necessarias com o presente, para que dela se possa tirar ensinamentos
proveitosos da arte. O publico jovem, conforme Rosenfeld (1982), representa uma
camada da sociedade ainda com a mente aberta, disposta a compreender o mundo
e suas nuances. E esse publico representado no palco pelos jovens apresentadores

que ira empreender uma perspectiva socialmente transformadora.

Quanto a estrutura A revolta da casa dos idolos é dividida em trés atos, em
gque os didlogos dominam as cenas. Seu enredo narra inicialmente o
aprisionamento dos idolos locais, nos quais 0s autéctones depositavam confianca.

Essa misséo € incumbida a personagem Padre e pretendia trazer os nativos para
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fé cristd. Assim, duas questdes miticas se impunham simbolicamente a populacéo

autoctone, o abandono de seus amuletos e a substituicdo destes pela cruz.

Na peca, os autéctones depositavam uma veneracdo muito grande pelos
seus amuletos ou “idolos”. A maioria destes era feita de 0ssos e chifres de animais.
O povo acreditava que sua forga e protecao vinham do poder dos amuletos. Pode-
se perceber isso no fragmento:

MASALA
Um padre e dois soldados?

MARIDO
Sim. Dizem que todos os amuletos serdo guardados numa grande
casa. Que da préxima vez que nos apanharem com amuletos,
seremos queimados...
Mas sem amuletos, como vamos ter sorte? Para o0 ano é capaz de
nao haver chuva. E eu estou velho, sera que poderei resistir a uma
doencga sem o amuleto que o velho do Loge me deu?

TEMONA
Eles querem tirar-nos a forga, roubando-nos os amuletos.

MASALA
E ndo deram nenhum?

TEMONA
Ele queria vender-me dois bocados de pau, que diz chamar-se cruz.
Por duzentos zimbos. Mas nao aceitei, ndo acredito naquele feitico
(PEPETELA, 1980b, p. 42).

Conforme a percepcédo dos nativos, os idolos miticos contribuem para a
manutencao de uma ordem natural das coisas. Havia um temor pujante na cultura
autéctone de que as coisas ndo acontecessem como antes, ou ndo viessem a
suceder-se de forma positiva. O sucesso, ou o fracasso estava depositado nos
mitos representados pelos idolos. As consequéncias catastroficas do
aprisionamento dos idolos séo profetizadas pelos nativos, quando a Casa dos

idolos ¢é queimada. Isso pode ser observado no fragmento:

NIMI
Bem vos avisei. Abandonar a religido dos antepassados... Ai estdo
as consequéncias...
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VELHO
Virdo as calamidades.

NTUMITANGUA
Parara de chover.

LUBEKA
N&o h& mais cura para as doencgas.

NIMI
Que Nzambi ndo nos abandone... (PEPETELA, 1980b, p. 101).

Nzambi ou Zambi é considerado o deus supremo no candomblé do povo
Banto, grupo do qual descendem a maior parte das etnias angolanas e congolesas.
Nimi invoca a divindade em uma situagcéo desesperadora, pois de acordo com a
cultura banto somente em situacdes extremas, como a que se apresenta, Nzambi

deve ser invocado. Nzambi é sincretizado com Senhor do Bonfim no catolicismo.

Nimi é a personagem ferreiro e tio de Nanga. Sua preocupacao no tocante
as tradicOes desrespeitadas € percebida desde o comeco da Revolta. Ele acredita
gue a forca dos nativos esta nos espiritos do ferro e das florestas, e que estas
proveram Nimi-a-Lukeni (fundador do Reino do Congo no final do século XIV). Para
Nimi, quando se comecou a desrespeitar a tradi¢cao local na sucessao dos reis com
a chegada dos portugueses, dos padres e da religido catllica se passou a ter

problemas com os deuses e mitos autéctones.

O mito, conforme Chevalier e Gheerbrant (1986), € quem permite a ligacao
humana com a vida passada de seu povo. Dessa forma, as vitorias ou derrotas
como condicionantes da situacdo presente do povo estéo intimamente ligadas aos
seus mitos. Assim, os herdis e suas facanhas, como € o caso de Nimi-a-Lukeni,
sdo mitologicamente providos de espiritos divinos. Esses mitos provém no

imaginario do seu povo a expressao de uma verdade empiricamente cristalizada.

Sem essas verdades, isto €, sem 0s seus mitos, 0 povo se vé sem rumo
como ocorre em A revolta da casa dos idolos. Nimi, o ferreiro, diz que a sua forca,
bem como a de seu povo € a que esta nos espiritos das florestas e do ferro. Nas
florestas estéo representados os mistérios da vida e do conhecimento. No ferro esta

simbolizado um elemento que ao mesmo tempo demonstra robustez, possuindo um
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valor sagrado e protegendo das mas influéncias, é também instrumento destas
dltimas. A ambiguidade simbdlica e mitica do ferro, que contribui para perceber
desorientacéo do povo da Revolta, pode ser observada na produgédo das zagaias
de Nimi. O melhor ferreiro da cidade de Mbanza Kongo (M’'Banza Congo na grafia
atual) é questionado pelo seu jovem sobrinho Nanga, o qual o interpela com a
colocacao de que fazia as: “Zagais do Rei que talvez um dia nos furem as barrigas”
(PEPETELA, 1980b, p. 15).

Nimi € a personagem que tenta frear o impulso heroico, mas imaturo do
jovem sobrinho Nanga. Ao ensina-lo como moldar o ferro, Nimi explica sobre as
tradicdes do Congo ao sobrinho e mesmo sendo contrario aos acontecimentos que
interfram nas mudancas destas, ndo se sente motivado a lutar. Passada a
apresentacao feita pelos jovens com ar de estudantes, a cena que surge na peca
traz um dialogo sobre o ferro, o Rei, a cultura e a preocupacdo com o presente.
Nimi e Nanga: “dum lado e outro duma banca de ferreiro. Batem o ferro ao ritmo
das frases” (PEPETELA, 1980b, p. 15).

O ferreiro que bate o ferro “para nao pensar’ (Idem, p. 16), dialoga com o
sobrinho no ritmo das batidas. Mas precisa parar o trabalho, assustado que fica
com a curiosidade do sobrinho sobre a histéria do Congo. “Quem pensa vive muito
pouco, hoje, em Mbanza Kongo” (PEPETELA, 1980b, p. 16), adverte Nimi ao
sobrinho, ja prevendo o futuro deste. A cultura do reino previa que 0s sobrinhos
herdassem os direitos dos tios, e nao os filhos dos pais como normalmente ocorria
nos povos europeus. Esta tradicdo teria sido uma das ideias motivadoras de

Pepetela ao escrever a obra, pois,

eu achava a historia importante, pelo conflito ideol6gico, pela
imposicao da religido, pelas consequéncias no sistema de poder no
Congo onde a partir dessa influéncia religiosa os filhos passam a
suceder aos pais, ao invés dos sobrinhos como era pratica
tradicional no Reino do Congo (PEPETELA, 2012).

A ideia de o filho suceder ao pai como Rei do Congo, ao invés do sobrinho,
€ lembrada por Nimi em A Revolta. Segundo o ferreiro, esse foi o primeiro grande
equivoco cometido no Congo depois da chegada dos portugueses. Nao se

acreditava que o filho fosse bom sucessor do pai, mas ainda assim, sobrinho ou
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filho, necessitava da aprovacao do Colégio de Eleitores para vir a ser rei. A tradi¢éo
foi modificada para atender aos interesses portugueses e teve grande influéncia da
religido catolica. O sobrinho do Rei, Mpanza-a-Nzinga, herdeiro legitimo e preferido
do povo era contrario aos costumes cristdos e pretendia expulsar os portugueses

do seu territorio.

Mbemba-Nzinga (D. Afonso) era o filho mais velho e apoiado pelos
portugueses. Depois da morte de seu pai 0 Rei Nzinga-a-Nkuvu (D. Joéo 1), D.
Afonso tornou-se 0 novo rei traindo o povo que havia escolhido outro sucessor.
Mpanza-a-Nzinga foi morto em combate pelo trono e ainda que fosse o escolhido
do povo foi traido pelo Colégio de Eleitores, constituido pelos manis. O Rei e seu
filho foram batizados pela Igreja Catdlica acreditando obter uma nova forca, e com

iISSO mudaram seus nomes como aparece entre parénteses acima.

O novo Rei, D. Afonso, os padres e a recolha dos idolos em detrimento da
nova cultura religiosa que era imposta pelo catolicismo minavam a tradicao
autoctone, modificando seus costumes e enfraquecendo seus mitos. Interessante

perceber que nas etnias africanas,

a tradicdo se manifesta na retomada de personagens ou fatos
histéricos da histéria de um povo, das migragBes, guerras,
conquistas, derrotas e vitérias, e sdo elementos que fazem parte da
tematica de representacdo contemporanea na qual os mitos
herdicos sdo recontados. Também as intervencdes magico-
religiosas se apresentam na construgdo das narrativas, e atestam
as bases da crenca animista e do pensamento tradicional africano;
deuses e espiritos se manifestam com freqiiéncia através de
personagens da natureza; ha a presenca de historias tradicionais
sobre animais, ou fabulas, que expressam filosofias locais (EBOLI,
2013, p. 209).

As mudancas provocadas na cultura local, como o Rei sendo sucedido pelo
filho ao invés do sobrinho e os idolos recolhidos, vao nutrir um sentimento de revolta
no povo. Entretanto, rebelar-se contra um oponente tdo poderoso era algo que nao
poderia ser engendrado sem que se organizem os papeis a serem desempenhados
por cada um de seus participantes. Havia uma desorientagcdo geral com estas

novas formas de poder e era preciso descobrir os pontos fortes e fracos dos



80

oponentes. Caso contrario, a derrota seria certa como havia sido com Mpanza-a-

Nzinga e seus apoiadores.

Neste ponto, € importante perceber que ocorria na histéria de Angola, na
altura da producéo da peca a Revolta Nitista, ou Fraccionista, derivada do 27 de
maio de 1977. Esta foi considerada um golpe de Estado, liderado por Nito Alves e
apontava descontentamento com os primeiros meses de governo de Agostinho
Neto. Nito Alves alegava que Angola, mesmo despois da Independéncia,
continuava a ter os brancos e mulatos a ocupar os melhores postos de trabalho
numa hierarquizagdo socio-racial. Conforme Oliveira Pinto (2015), confundindo
deliberadamente os conceitos de “classe social’ e “rac¢a”, Nito chegou a expressar
que, “Angola s6 sera verdadeiramente independente quando brancos, mesticos e
negros passarem a varrer as ruas juntos” (ALVES apud OLIVEIRA PINTO, 2015,
p. 743).

Os desdobramentos de Agostinho Neto e do MPLA para combater o
fraccionismo eram comuns, como havia acontecido com Viriato da Cruz 15 anos
antes. Os episodios histéricos que se seguiram ao 27 de maio de 1977 contaram
com o0 apoio cubano ao MPLA e ocasionaram uma grande perseguicdo aos
fraccionistas que perdurou dois anos. Foram mortas mais de 30.000 pessoas,

dentre elas, o proprio Nito Alves.

Correspondéncias historicas entre os textos, entre realidade e ficcdo, entre
passado e presente sdo o que Amancio (2014) chama de Entrancamentos
discursivos na Literatura Angolana do poés-independéncia. Conforme a autora, ha
uma preocupacao com o pos-colonial da literatura angolana em revisitar a historia,
a etnicidade e conferir a estas um padrdo estético. Esse entrancamento pode ser

percebido no teatro e nas diversas manifestacdes artisticas.

O que distingue as operacdes de entrancatura €, portanto, a
atividade de linguagem a qual corresponde. Esta, como uma forca
estética tensa, intensifica consideravelmente o processo ficcional
de releitura/retomada das etnicidades e da historia angolana, bem
como de textos ficcionais — orais e/ou escritos — com 0s quais
interage (AMANCIO, 2014, p. 59).
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Deste modo, a relacao entre texto e realidade vivenciada pelo povo, confere
um entrangcamento discursivo que vai repercutir de acordo com a forca estética, em
envolvimento dos espectadores. No caso de A revolta da casa dos idolos, isto pode

ser percebido ja no inicio da peca, quando o 1° Apresentador anuncia:

Ah, sim, sim... O que interessa, e isso é verdade € que por aquela
altura mais uma vez o Povo se revoltou e abalou o poder, naquilo
gue um historiador com imaginacdo chamou (aponta para o pano
que comeca a subir): A REVOLTA DA CASA DOS IDOLOS
(PEPETELA, 1980b, p. 15, grifo do autor).

Construido sob a perspectiva épica, 0 povo toma status de personagem e
desempenha um importante papel, observando que ele € quem se reline para a
luta. Mais uma vez o que estava em debate na estética teatral era a identidade,
sempre entendida como algo em constru¢do deste povo numa perspectiva pos-
colonial. O povo que possuia a cultura de Nimi e a juventude, a revolta de Nanga,
era também constituido de varias outras personagens. Estas personagens do povo
sdo nomeadas apenas por uma designacao representativa de teor intermediario
entre o particular e geral (Pavis, 2015), que determinam seu tipo ou condi¢céo de

rapaz, rapariga, velho, homem, mulher, arteséo.

O povo em A revolta da casa dos idolos figura-se nos camponeses que
servem a causa da revolucado, prestando informacdes aos lideres, ou mesmo
auxiliando as liderancas com o pouco de comida que |lhes resta dos altos impostos
cobrados. Essas personagens representam os descontentamentos que os faziam
agrupar-se coletivamente e agir em prol de mudancas. Conforme Pallottini (2015),
ocorre com esse tipo de personagem um processo no qual comeg¢am a negar-se a
si proprias e envolvem-se numa fusdo, transformando-se individualmente e

coletivamente pelas demandas do seu mundo.

Dessa forma, a revolta passa a ter um objetivo comum no qual algumas
personagens anbnimas, que representam suas categorias ou condigdes juntam-se
a outros de maior representatividade. Assim, surgem as liderancas nos quais se
percebe a forca necessaria para empreender uma transformacao. A construcao

cénica de Pepetela percebe que,
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um teatro, enquanto atual e popular, ndo pode deixar de preocupar-
se com as preocupacdes e angustias do povo. Deve ter, antes de
tudo, o objetivo de defender os interesses do povo e de, por
conseguinte, apresentar, analisar e interpretar a realidade

BN

criticamente, visando a conscientizacdo do seu publico... Tal
conscientizacao e interpretacdo da realidade depende em parte do
tipo dos personagens centrais (ROSENFELD, 1982, p. 42).

Na peca, quem melhor representa os anseios de uma coletividade, ou seja,
guem centraliza as acfes do povo € o protagonista Nanga. Nas atitudes de Nanga,
as preocupacfes e angustias do povo vao buscar uma forma para solucionar 0s
problemas. Neste processo, algumas preocupacdes do pds-colonial e do teatro
épico precisam ser percebidas. Uma delas é a de se Nanga pode ser considerado

um herdi, ou essa capacidade agora precisa de um novo protagonista.

2.2.1 Nanga: entre o heroi e o povo

Nanga aprende a arte de moldar o ferro com o tio Nimi. Pelas leis do Congo
€ herdeiro legitimo do tio, que o trata com afeto e muito zelo na sua educacéao. Mas
a inquietacdo de Nanga excede o aprendizado seguro que o tio pretende Ihe dar
para profissdo de ferreiro. O jovem quer entender como e por que ele e seu povo
sofrem como um Rei apoiado pelos portugueses, mas nao pelos autoctones.

Depois de descobrir como Mbemba-Nzinga, ou D. Afonso, chegou ao poder,
Nanga quer também descobrir porque estdo a retirar os idolos de seu povo. A
primeira reposta vem do amigo Masala, que em seu contato com 0s camponeses
fica sabendo que queriam substituir os idolos pela cruz. Na sua saga, Nanga
pretende ir mais a fundo em busca de repostas, mas se ha nele uma identificacao

épica, esta ndo lhe permite a vinculagcdo com um mito.

Em Nanga, percebe-se a dificuldade do sujeito contemporaneo e a sua
personificacdo em um heréi, que vai se desvencilhar do mito: “O mito é a-histdrico,
visa ao sempre igual, arquétipo, ndo reconhece transformacdes historicas
fundamentais. Os fenbmenos histéricos sdo, para ele, apenas mascaras através
das quais transparecem os padrdes eternos” (ROSENFELD, 1982, p. 26). Nanga

nao pertence a realeza, ndo é o mito de Nimi-a-lukeni, reencarnado.
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Entretanto, sabe que para motivar todos para a luta ndo pode negar a
tradigéo, a fim de unir o povo. O motivo primeiro da revolta dos seus pares era o
aprisionamento dos idolos, agregado a sua posterior queima, gerando uma
insatisfacdo cada vez maior com o Rei D. Afonso. Porém, para Nanga, tanto faz,
amuleto ou cruz, ele busca “a verdade” maior, que € o interesse politico, o poder

que se esconde atras da religido:

NANGA

Deixe-me pensar. Se retiram os chifres, é porque eles sabem que
as cruzes nao tém forca. Se sabem isso e, no entanto, insistem
sempre na forca da cruz, é porque nos querem convencer. Para
qué? Porque sabem que a forca esta noutro lado qualquer, porque
sabem que nao é este o problema real (PEPETELA, 1980b, p. 69).

A insatisfacdo de Nanga com as respostas faceis o faz desconfiar e persistir
na procura do entendimento sobre retirada e queima dos idolos. Fato que considera
necessario para organizar o povo e partir para acao. Neste sentido, a praticidade e
sabedoria de seu amigo Masala vai ser imprescindivel. Masala € um escravo
fugitivo, descendente de uma familia de mani, pela qual € vendido. Porém, antes
de ser apanhado e ter que submeter-se a escravidao, a personagem foi parar em
Mbanza Kongo, onde vivia escondido.

Masala é uma espécie de mentor intelectual da Revolta. E por intermédio
dele que se acrescenta a luta o combate a escravatura que crescia
vertiginosamente depois da chegada dos portugueses ao Reino do Congo:
“‘Nenhum homem, mesmo mani que seja, tem o direito de vender outro homem”
(PEPETELA, 1980b, p. 117). E ele que esclarece o povo sobre o0 que se passa com
novo poder constituido por D. Afonso, pelos portugueses e pela Igreja. No
fragmento a seguir, a personagem Artesdo se queixa dos impostos cada vez mais
pesados e das guerras para apanhar mais escravos com a finalidade de vendé-los

aos portugueses, enriquecendo o Rei:

MASALA )
Estas a ver, artesdo? E por isso que o Rei anda com os padres.
Nao é nada parvo.
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ARTESAO
Sim, ndo é cego, ndo. Mas 0 povo esta a revoltar-se.

MASALA
E a Unica solugdo. Qualquer dia, comem-nos os olhos e ainda
temos de agradecer para nos salvarem as almas... (PEPETELA,
1980b, p. 44).

A ajuda de Masala é importante pelo conhecimento que o descendente de
mani tem da cultura de seu povo e das mudancas que estava a sofrer. Ao lado de
Nanga, Masala representa uma das personagens centrais para a trama. Enquanto
aquele é o protagonista da revolta, este lembra o estigma da escraviddo, a chaga
da escravatura que esta presente em Angola. Para o pds-colonial esta € uma
temética recorrente, com a qual o espectador em maior ou menor grau se Vvé

familiarizado.

Nanga, por outro lado, vai arranjando as pecas da Revolta na busca pelas
respostas do quebra-cabecas em que se envolveu. Era sabedor do
descontentamento de uns com 0s impostos, de outros com as guerras e
escravatura e por fim, havia a retirada dos idolos. Porém, para ele ainda faltava
descobrir sobre a forga do seu povo e a do seu oponente para partir para acao.

Quando, enfim, descobre que

A forga ndo estd nos amuletos dum lado ou de outro. A forga esta
Nnos nossos bracos, por um lado, e nos canhdes dos portugueses
por outro lado. E sé isso que descobri. E tenho que dizer as pessoas
para gue elas acreditem e ndo tenham mais medo (PEPETELA,
1980b, p. 76).

A descoberta de Nanga mostra que havia muitos interesses além dos da
Igreja em substituir os idolos locais pela cruz, na cruzada pela evangelizacdo dos
autdctones. O verdadeiro interesse do Rei que havia sido batizado catélico estava
na barganha por mais armas, com as quais poderia tanto capturar mais escravos,
quanto se defender de uma revolta. Amuletos, idolos ou cruz n&o passavam de um

engodo para a forga.

A forca do Rei vinha dos canhdes portugueses. As personagens portuguesas

gque aparecem na peca: Padre, Comerciante Lopes e o Capitdo sdo representantes
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dos trés “M” que caracterizam o periodo colonial: missionarios, mercadores e
militares como diz Portugal (2009). Pepetela compdem estas personagens com a
satira comum em sua obra ao tratar da colonizacdo. Nutre os didlogos de um humor
irdbnico, como na passagem que o Comissario destina uma virgem, descrevendo
sua formosura, a Santa Igreja. O episddio desperta o interesse e gratidao por parte

do padre e a inveja e desconfianca do Capitao.

A satira é destacada, dentre outros, no dialogo entre Capitdo e Padre sobre
0 mito de Sao Jorge. Este santo teria auxiliado os portugueses a defender o trono
de D. Afonso na fatidica batalha em que Mpanzu-a-Nzinga reivindicava seus
direitos enquanto herdeiro legitimo, como se pode ver no trecho:

CAPITAO
Parece que se nao fora Sanjorge, que até teve de aparecer no meio
da batalha, o nosso bom Rei D. Afonso nédo estaria hoje no trono.

PADRE
Historias é o que sdo! Qual Sanjorge! Dessa vez o bom santo nada
fez. Foi o artilheiro que lancou trés boas bombardas no meio deles
e os dizimou.

CAPITAO
Mas diz-se...

PADRE
(Ri): Claro que se diz. E quem pensa que inventou isso?

CAPITAO
O senhor padre?

PADRE
(Vaidoso): Vé como adivinhou? Inventei essa de Sanjorge aparecer
no meio da batalha e pdr os pagaos em fuga. Até hoje o Rei D.
Afonso acredita nisso e nos respeita. E o povo, entéo acredita-nos
e beija-nos os pés de terror. Se ndo fizermos estes truques, julga
gue vai alguma vez conseguir converter este gentio a fé de Nosso
Senhor Jesus Cristo? (PEPETELA, 1980Db, p. 47-48, grifo do autor).

A didascédlia que indica como deve ser a representacdo cénica da
personagem Padre se faz importante em ser percebida. O Padre primeiramente “ri”
por ter ludibriado portugueses e autéctones com o mito de Sao Jorge que havia
aparecido em plena batalha pelo trono, em apoio a D. Afonso. Depois aparece

“vaidoso” de ver o resultado de sua faganha, em promover o mito e o temor aos
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gue nao apoiam o catolicismo. Em outras palavras, numa dicotomia comparativa
entre bem e mal, vitéria e derrota, o pensamento que o Padre suscita é que a Igreja
e quem estiver ao seu lado, no lado bem, sempre vai sair vencedor. Este é o caso

de D. Afonso, o Rei do Congo, que se converteu ao catolicismo.

Nesse cenario, em que 0S mitos ndo sdo possiveis e 0s proprios homens
sdo dissimulados enquanto oponentes, o surgimento do herdi Nanga fica bastante

comprometido porque

o herdi, para ser grande, necessita de companheiros e adversarios
que nao lhe sejam muito inferiores. E uma questdo de equilibrio e
economia dramatica. A pureza ingénua do her6i, num mundo de
crapulas, transforma-o em ser quase quixotesco (ROSENFELD,
1982, p. 26).

Os adversarios de Nanga nado sao seres dignos o suficiente para que ele
seja personificado em um heréi. A peca, seguindo as tendéncias do teatro épico
nao € estrutura para ter uma personagem dotada de uma coragem suprema, quase
mitica para defender o povo. Como um de seus pares, 0 heroismo de Nanga se
dissolve na coletividade que representa, porque para ele o papel de um heréi
individual ndo é o mais importante. A “for¢ca” do povo esta na unido dos bragos de
todos para vencer os canhdes que estao do outro lado. Ou seja, se ha um heréi em
A revolta da casa dos idolos ele esta representado pelo seu coletivo: o povo.

Pepetela vé a importancia de Nanga, reconstruindo a histéria como um
protagonista que ndo podia ser um herdi. Isto porque o autor esta engajado em um
projeto socialista de identidade, que para ser construido e ter continuidade
necessitava de que o povo assumisse seu papel de heroi. A construcéo leva em
conta essa visdo, “como eu era Marxista pus um filho das classes populares a
liderar a revolta, o filho do ferreiro” (PEPETELA, 2012). Se Nanga € o lider, o
protagonista, o heréi Nanga nao pode existir sozinho, pois estaria condenado ao

fracasso. Ele so faz sentido como um dos integrantes da coletividade do povo.

Conforme Pallottini, “o saber concreto, util, € a condicdo de qualquer
revolucdo, diz Brecht (e dizem os marxistas — alids dizem-no também os
anarquistas). Depois disso, é passar a agao” (PALLOTTINI, 2015, p. 132). Ha uma

esperanca que 0 povo assuma o seu papel. Nanga € uma personagem que por
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meio de seu compromisso com a verdade, torna-se artisticamente um elemento de
sensibilidade estética para que isso ocorra. A histdria é assim sentida na direcao
de engajamento teatral com o presente, de onde emerge um sentimento de

transformacao que para ter éxito precisa passar do individual ao coletivo.

2.2.2 O eu, o outro e a traicado da nacao

Quando se deu a Independéncia angolana, o MPLA liderado pelo Presidente
Agostinho Neto foi defensor de uma politica que valorizou 0 conhecimento e a
formacéao intelectual. Uma prova disto, conforme explica Oliveira Pinto (2015), foi a
criacdo da Unido dos Escritores Angolanos - UEA em 10 de dezembro de 1975. A
UEA possibilitou uma autonomia literaria em relacao ao Estado, mostrando-se uma
instituicdo bastante participativa que contribuiu para o processo de formacéo
intelectual da nagao angolana.

Entretanto, havia sérios problemas como a deficiéncia de quadros gerada
pelo retorno de 90% dos portugueses ao seu pais de origem. A auséncia de
profissionais para substituir os portugueses retornados deixou Angola num estado
calamitoso. O Presidente diante da caréncia de profissionais nos diversos setores
da administracdo e da maquina publica logo percebeu gue ndo conseguiria
governar apenas com o0s apoiadores da revolucdo. Assim, Neto tentou unir em
nome do patriotismo os revolucionarios e “uma pequena burguesia constituida por
brancos, por mesticos e por antigos negros assimilados” (OLIVEIRA PINTO, 2015,
p. 738).

Esses esforcos politicos do Presidente foram insuficientes para contornar a
crise. Os problemas se intensificariam com um agravamento no ambito estrutural e
social, no qual faltavam servigcos publicos para prover necessidades basicas da
populacdo, como o abastecimento de agua. Os descontentamentos tomaram lugar
da utopia nacionalista e geraram protestos, dentre 0os quais se destacou a citada

Revolta Fraccionista liderada por Nito Alves.

Nito, apesar de ter em seus argumentos um foco na questao racial, obteve

apoiadores em diversos segmentos sociais que descontentes com as politicas
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alegavam que a corrupcdo havia se instalado nos diversos meios do governo.
Assim, o MPLA de Neto acabou considerado por Nito e seus seguidores como um
governo gue traira seus preceitos revolucionarios e se virou a direita. Os motivos
gue deram origem a Revolta Fraccionista foram reprimidos duramente pelo MPLA,

acusando o proprio Nito de trai¢ao.

Desse malogrado episédio historico, que resultou numa crise ainda maior
para a recente nacao, a traicdo era uma acusacdo de ambas as partes. Pode-se
observar que a tematica da traic&o, vivida na histria contemporanea ao momento
de producéo artistica, faz-se presente no teatro em A revolta da casa dos idolos.
Pires Laranjeira afirma que esta peca “pode ser interpretada como uma parabola
dos tempos modernos, relativa ao ascenso do Movimento popular na pos-
independéncia angolana em 1977, que desembocou na tentativa de golpe de
Estado de Nito Alves” (LARANJEIRA apud PORTUGAL, 2009, p. 31). Em
conformidade com a afirmacdo do autor observa-se a relacdo do presente
vivenciado, com o passado narrado pela peca, na aproximacéao das figuras de Nito
com a de Nanga e da coletividade que representam, que em ambos 0s casos se

revolta por se sentir traida.

Na peca, a traicdo € percebida com frequéncia e em diferentes segmentos
sociais. Primeiramente pode-se percebé-la no Rei Nzinga-a-Nkuvu que trai a sua
populacdo quando se une aos portugueses. Além disso, contrariando sua tradicdo
0 Rei é batizado como catdlico e adota o0 nome de D. Jo&o |. Seguindo seu pai,
Mbemba-Nzinga se torna D. Afonso e vai além de mudar de religido. Adota o
sistema portugués para herdar a coroa, fato que so foi possivel com o apoio dos
manis que representavam o Colégio de Eleitores. Assim sendo, também os manis

trairam a confianca do povo ao votar a favor de D. Afonso.

No grupo dos manis, Mani-Vunda destaca-se como personagem bastante
representativo da peca. Este apoiou a cultura autoctone, pds-se contrario a D.
Afonso e a favor de Mpanzu-a-Nzinga, o verdadeiro herdeiro pela tradicdo. Por
essa atitude, Mani-Vunda foi condenado pelo novo Rei a limpar a Igreja, porém era
ainda venerado e gozava de respeito junto a populacdo de Mbanza Kongo. Ao
saber da revolta que estava sendo organizada por Nanga e Masala, Mani-Vunda,
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visando reestabelecer seu poder, também os trai, fazendo com que a revolta

sucumbisse.

O contexto de mudancas politicas e o recurso do teatro épico de utilizar o
passado para se referenciar aos acontecimentos presentes oportunizam essas
aproximagdes entre personagens historicas e traigdes. Portugal (2009) afirma que
no episodio da A revolta da casa dos idolos o poder arbitrario dos brancos
associado aos governantes corruptos e tiranos, como ocorre tantas vezes na

historia das colbnias, é motivador da revolta que acabou em insucesso.

A peca explora por meio da tematica da traicdo, que se estabelece na cultura
e no poder politico em varios setores da sociedade, a formacdo de grupos de
interesse. Bhabha (2012) explica que ao lembrar o tempo perdido, ou retomar
territérios perdidos € comum a formacéo de grupos de interesses ou movimentos

sociais disparatados. Nestes a ligacdo € sO contingencial, estratégica e a
solidariedade vai se apresentar antagonica e ambivalente.

Na peca, mesmo unindo-se para apoiar a Revolta, Mani-Vunda e outros
manis pretendiam valer-se dela para derrubar D. Afonso e tomar para si 0 poder.
Para tanto, D. Jorge Muxuebata e Mani-Vunda p6em em préatica um plano em que
visam liderar a revolta, por meio do qual conseguem matar Nanga e prender
Masala, encaminhando-o ao seu dono. Entretanto, o grupo de interesses formado
pelos manis, que visa a tomada do poder, dissolve-se rapidamente quando o povo

revoltoso sucumbe face aos soldados de D. Afonso.

Quando isso ocorre, 0s manis rapidamente voltam a apoiar o Rei: “MANI
MBATA: Tinha um plano com Mani-Mbamba, mas agora ja nem vale a pena vou
fazer as pazes com o rei” (PEPETELA, 1980b, p. 155). A contingéncia dos
interesses é mutavel em conformidade com o poder vigente, ou a possibilidade de
conquista-lo. Importante perceber que néo sao os interesses do povo, 0s quais 0s
manis deveriam representar que norteiam as suas acfes, mas sim 0s seus proprios.
Quando souberam que Nanga e Masala pretendiam baixar impostos e cessar a
venda de escravos, Mani-Vunda e Muxuebata consideraram a revolta como uma
afronta a tradicdo do Reino do Congo. Quando a Revolta perde félego, os manis

saem de cena.
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Por outro lado, é importante observar que a revolta s6 é contida pelo Rei D.
Afonso por conta da ajuda dos portugueses. Nestes, 0 apoio ao Rei e sua cultura
era também situacional. Para incentivar a derrota da revolta, D. Afonso promete
uma boa recompensa ao capitdo e aos soldados portugueses, como se pode
observar no fragmento: “Capitdo: Apanhem todos quantos puderem. D. Afonso
prometeu. Todos serédo vendidos como escravos e o dinheiro € nosso” (PEPETELA,
1980b, p. 154).

A peca lembra o interesse escravocrata que trabalha no sentido de conter a
revolta, afinal esta poderia desbaratar as facilidades encontradas pelos
portugueses com D. Afonso no poder. Por isso, na visdo do Rei precisava ser
contida a todo custo. Isto implicava abrir méao de certo lucro, cedendo aos soldados
e ao capitdo o direito sobre os escravos capturados durante a revolta. Assim, 0s
grupos sociais ligados somente por contingéncia situacional se fazem valer mais

uma vez.

Interessante perceber como é narrada a visdo dos portugueses acerca dos
nativos, expressa pela personagem do comerciante escravocrata Lopes:
“Soldados, matem esses céaes!” (PEPETELA, 1980b, p. 138). Spivak (2010) faz
importantes consideragcdes sobre como se processam essas relacdes de poder ao
lembrar que “Derrida se questiona se a ‘desconstrucdo’ pode levar a uma pratica
adequada, quer seja critica ou politica. O ponto é como impedir que o0 Sujeito
etnocéntrico estabelegca a si mesmo ao definir seletivamente um Outro” (SPIVAK,
2010, p. 79). A autora faz uma critica ao reconhecimento do sujeito de “terceiro
mundo” por meio da assimilacdo. Ou seja, do reconhecimento da imposicéo cultural
de um grupo dominante, como era o caso do colonizador, que se faz sentir no

colonizado.

Reconstruir a histéria oficial pela ficcdo, sempre se valendo da sétira na
critica aos costumes e na comparacgao entre colonizador e colonizado é uma das
acbes que podem ser percebidas na peca. Pepetela satiriza uma perspectiva
assimilacionista, que é vista na personagem Padre, ndo sé pela substituicdo do

amuleto pela cruz.

PADRE
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Este gentio ndo compreende nada e ainda e ainda pretende rir-se
dos civilizados. Ja reparou com certeza que 0 maior prazer para um
homem aqui € ir todos os dias para o rio e tomarem banho todos
nus e juntos.

CAPITAO
Sim, sim, é verdade. E saltam e atiram agua uns aos outros e riem
como criangas.

PADRE
Exacto. Pois figue sabendo que esses porcalhdes se riem de nos
por ndo tomarmos banho. Quantas vezes o senhor capitdo ou
gualquer cavalheiro que se preze toma banho? Tudo feito com o
maximo recatamento e devo¢do?

CAPITAO
Duas vezes por ano. Na Pascoa e no Natal.

PADRE
Como qualquer cavalheiro de boa linhagem. Como EI-Rei D.
Manuel. Pois estes selvagens, que tomam banho todos os dias
juntos e em grandes algazarras obscenas... Essa gente é de uma
imoralidade asquerosa (PEPETELA, 1980b, p. 49).

Entrelacado ao tom jocoso, descrevendo uma cena cotidiana como o banho
do autdctone, Pepetela observa a visdo dos portugueses sobre este. Valendo-se
dos predicativos que indicam um menosprezo do nativo (outro-colonizado) e ao
mesmo tempo ressaltam a qualidade do sujeito (eu — colonizador). O portugués é
o civilizado, cavalheiro de boa linhagem, recatado, decente. O nativo € o gentio,
porcalhdo, obsceno, imoral, asqueroso; na fala da personagem Lopes, ele chega a
ser comparado a um animal: “cao”. Pela caracterizacido feita do colonizado se
percebe a evidéncia, na visdo do colonizador de sua superioridade, na pessoa

deste eu-sujeito em relag¢édo ao outro.

Entretanto, na obra é rechacada a perspectiva assimilacionista, na qual se
reconhece no colonizado a sobreposicao da cultura do colonizador. A assimilacao
€ um problema vivido por minorias que precisam adequar-se forcadamente a ideias
contrarias as suas para sobreviverem. Este é um problema revivido na Europa apés
a independéncia das colbnias. Ocorre contemporaneamente nos antigos paises
colonizadores que alguns grupos, essencialmente os que defendem uma tendéncia
politica de direita, apresentam certa resisténcia ao diferente e ao multiculturalismo,

porque segundo Chabal (1998) sentem a necessidade de
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redefinir identidade em torno de um tipo ‘nacional’ (racial e cultural).
Por conseguinte, a forma que o racismo assume hoje em dia é
aguela que sublinha com singular veeméncia a necessidade de
retorno as nossas ‘reais’ (isto € de fato, imaginarias) raizes
imperiais (CHABAL, 1998, p. 70, grifo do autor).

Patrick Chabal (1998) expbe essa questdo ao dizer que os estudos sobre a
Africa precisam levar em conta o periodo pré-colonial e colonial, para que se
compreenda todo o processo que se entende, sempre em construgdo, de uma
identidade cultural. Conforme o autor, a independéncia e a constituicdo do Estado-
nacdo que deveria gerar prosperidade para os paises africanos ndo se mostrou
eficiente. Ao mesmo tempo, ao analisar a globalizacéo e seus efeitos de derrubada
das fronteiras comercias pode-se perceber que estes ndo proveram 0S recursos
tecnoldgicos necessarios a insercdo da maior parte da populacdo da Africa. Ha
enormes multiddes desta populacdo praticamente isolada, fato que agrava o0s
constantes embates étnicos e apontam para uma valoragao, cada vez maior, de um

nacionalismo, também, nas antigas col6nias.

Assim, a pec¢a que se passa no periodo do inicio da colonizacao oferece um
interessante objeto de estudo. Nela, a relagcdo entre nativos, aristocratas e
portugueses é permeada pela teméatica da traicdo. Quando contrastada a arte com
a histéria contemporanea a publicacdo da peca, percebe-se que o momento
evidenciou graves problemas sociais. Passada a euforia independentista, as
disputas politicas, o tribalismo e o racismo, permeados por uma deficiéncia de
quadros provocaram um cenario permeado por traicées e incertezas. Na peca, 0
desfecho mostra que a revolta sucumbe, mas deixa uma mensagem de esperanca
em uma sociedade mais igual, a qual é depositada em uma mulher, Kuntuala — o

Futuro.

2.2.3 Uma esperanca?

As personagens femininas aparecem em A revolta da casa dos idolos como
participantes revolucionarias com um ideal de igualdade de género, numa época e

ambiente em que o poder estava nas maos dos homens. Pepetela narra na peca
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os ideais sociais da Revolta, percebendo esteticamente que para nagao no pos-
independéncia era importante a igualdade, superando todas as questdes raciais,

tribais e de género.

Esta era também em principio a expectativa apresentada e nutrida pelo
MPLA, muito embora as dificuldades em lidar com problemas oriundos desta viséo
multicultural e igualitaria cresceram no pos-independéncia. Lutar contra o
fraccionismo, reconstruir os quadros profissionais, dentre outros, eram problemas
sociais que como se pode perceber atingiram violentamente Angola na época de

producédo dessa peca.

A mobilizacdo para luta de A revolta da casa dos idolos vai buscar nhum
episodio historico uma oportunidade para revisar culturalmente o papel da mulher
na sociedade e na construcao da identidade cultural do pais. Para tanto, era preciso
primeiramente ouvir essa voz, pois como se pode perceber isso ndo era permitido.
O direito a voz e a tomada de decisao por parte de uma mulher sdo questionados
guando a personagem Temona percebe que Masala foi traido pelo plano de Mani-

Vunda e Muxuebata, conforme se pode observar no fragmento abaixo:

TEMONA
N&o acredito nem uma palavra tua, Mani-Vunda. Masala voltara.
Aconteceu-lhe alguma coisa, mas voltara.

MANI-VUNDA
Pois é. Quando as mulheres comeg¢am a falar pelos homens, é
porque os homens ja ndo sabem o que fazer.

TEMONA
Nanga ensinou-nos que 0os homens e mulheres sao iguais.

MANI-VUNDA
Lindos ensinamentos! Valeram-lhe de muito...

TEMONA
Qualquer um pode ser morto a traicdo. Mas esses ensinamentos
valem-nos a nés.

MUXUEBATA
Era um sonho lindo. O Kongo sem Rei e sem manis. Mas seria isso
possivel? Parece que ja estamos a aprender a licdo. Os homens
sempre nasceram assim, uns para mandar, outros para serem
mandados. Porque pensaram que haveria de ser diferente?
(PEPETELA, 1980b, p. 44).
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Pela passagem acima, pode-se perceber que a revolta queria destituir o
poder até entdo constituido, por outra forma mais participativa. Isso ainda nao
estava esclarecido, pois nem mesmo seus lideres tinham certeza de como seria
depois da tomada de poder. Entretanto, sabe-se que nela a participacdo das
mulheres seria importante, pois teriam os mesmos direitos que os homens. H&
intrinseca a narrativa da pega um teor marxista. Isso leva em consideracéo, dentre
outras construcdes, a propositura do autor em colocar um ferreiro para liderar a

revolta, subvertendo o episodio histérico em que o lider era um aristocrata.

Estes ideais ganham forca, quando se observa na peca o papel exercido
pelas mulheres. O problema da opressdo as mulheres é uma preocupacao do
marxismo, da mesma forma que a utilizacdo do poder e da propriedade privada na

producdo. Assim, conforme Diaz,

para Engels, a opressédo as mulheres surge do mesmo processo
que institui a propriedade privada e a divisdo das classes como
nicleo da organizacdo social, o que forja como instituicdo
concomitantes as formas de familia, que buscaram assegurar como
se herdariam as riguezas acumuladas, e as formas do Estado, que
perpetuariam a nascente divisdo em classe e o direito da classe
possuidora de explorar a ... despossuida. Ou seja, como nho
restante dos fen6menos sociais que os seres humanos forjaram,
nao ha na milenaria opressao as mulheres nada de ‘natural’ (DiAZ,
2018, grifo do autor).

O papel submisso da mulher é discutido na peca, de modo a demonstrar que
este era um dos problemas responsaveis em fazer o Reino do Congo estar numa
situacdo de dificuldades. A revolta da casa dos idolos pode ser anacrdnica neste
sentido, visto que o marxismo surgiu séculos mais tarde. Porém, considerando a
perspectiva da producdo da obra, observa-se que a luta contra a opressao da
mulher se une a luta dos grupos considerados minorais, ou seja, que discutem a

questdo do subalterno como aponta Spivak (2010).

Conforme esta autora, mesmo o direito a “voz” é negado a estes grupos
minoritarios e excluidos, sobretudo do poder econémico, dentre os quais se destaca
principalmente o papel da mulher nos paises de “terceiro mundo”. Sua

preocupacao, que se torna importante verificar de acordo com o texto da obra em
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andlise, € a de que ignorar o subalterno hoje significa continuar um projeto

imperialista.

A “voz” nao era algo acessivel ao povo e principalmente as mulheres na
peca. Essa voz que se trata de uma questao de direito politico e social e de poder
precisa ser a0 menos ouvida para dar inicio a um processo de transformacgao. O
pés-independéncia angolano era 0 momento certo para que essas vozes fossem
ouvidas e para que a sua participacdo contribuisse para melhor organizacao social
do novo pais. Na peca, Kuntuala, namorada de Nanga e filha de Mani-Vunda, que
ndo se manifesta ao longo da peca, vai dar voz a esperanca em tempos melhores

na ultima cena.

Kuntuala entende que o momento é de incertezas, pela derrota da Revolta e
por Nanga estar morto. Entretanto, ha a esperanca, como se pode perceber no
fragmento: “Restou eu, o futuro... Alguém rasgara as sombras que se adensaram

sobre esta terra e as atirara num feixe para o passado” (PEPETELA, 1980b, p. 157).

A personagem nao toma para si 0 protagonismo depois da morte de Nanga.
Mas, lembra das “sombras do passado” que podem ser entendidas como a
opressdo ao subalterno e as raizes do imperialismo que poderiam novamente
crescer no periodo poés-independéncia. A reproducdo de situacdes excludentes
como o tribalismo, o racismo e a opressao a mulher ndo combinavam com o novo
projeto instaurado pelos ideais livres de um Estado independente. Portanto, a
esperanca depositada em Kuntuala passa a ser a esperanca no futuro, no qual a
representatividade do poder seria de seu novo protagonista: o povo.
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3 A CENA POLITICA EM ANGOLA E O POS-COLONIAL

3.1 Os bastidores da politicaem A Corda e O grande circo auténtico

A Corda foi produzida em 1976 e constitui uma representacdo feita por
Pepetela daquele momento historico. A peca expde uma provocacdo da situagédo
vigente em Angola, com lampejos de humor e critica, em que se observa uma
natureza didatica. Os vildes da peca sao personalidades histéricas angolanas,
dissidentes do MPLA ou lideres dos movimentos UNITA e FNLA: Savimbi,
Chipenda e Holden. Apoiados pelos capitalistas Sul-Africano e Americano, a
narrativa da peca sugere que eles formam um grupo que quer tomar o pais do seu
legitimo dono, o povo angolano. Este € defendido e representado pelos
combatentes nacionalistas, que se entende pertencerem ao MPLA pela formacao
étnica, politica e pelo proprio grito de guerra do partido que entoam ao cair do pano:
“UM SO POVO, UMA SO NACAO!” (PEPETELA, 19804, p. 49, grifo do autor).

Importante verificar no documentério Cuba, une Odyssée Africaine (2007),
que para chegar ao poder o MPLA contou com o apoio técnico de Cuba, pais com
quem os dirigentes do partido tinham um alinhamento politico. A conquista da
Independéncia e a sustentacdo do poder se deram em meio a violentos confrontos
em que este apoio foi fundamental. Na peca, o cabo de guerra é uma metafora da
situacdo do pais logo ap6s a Independéncia, que insere uma discussao sobre as
personalidades atuantes na disputa politica e ideoldgica e sobre o presente vivido

pelo povo angolano.

Por outro lado, em O grande circo auténtico de 1978, José Mena Abrantes
se reporta a RDC, pais vizinho de Angola e demonstra uma cena em gue 0
neocolonialismo vigorava. Nesta peca, as personagens e eventos histéricos nao
aparecem nomeados como em A Corda. Em O grande circo sao representados
episodios que antecedem a Independéncia da RDC (1960) e que se seguem apés
esta, utilizando-se metaforas circenses. Dessa maneira, o enredo parte de uma
memoria e se conclui no presente vivenciado na época de sua producao,

representando duas décadas de historia.
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Entretanto, as alusdes feitas por meio da alegoria do circo, com sua satira
social permite inferir os acontecimentos que levaram Mobutu ao poder naquele
pais. Os episédios historicos contados pelo circo narram 0 governo que se
estabelece e que insere o0 cenario politico a girar como num carrossel, em que tudo
funciona muito bem. Porém neste circo, a alegria s6 alcanca os integrantes da trupe
que o forma e detém o poder, enquanto o povo sofre e fica alienado das decisdes,

incapacitado de mobilizar-se para as mudancas necessarias.

Assim, uma primeira aproximacdo que se percebe entre as duas pecas se
caracteriza pelo cenario historico e politico. Ambas trazem no seu contexto a
independéncia de seus paises, que haviam sido recém conquistadas e os desafios
que se impde as nacbes, passado o periodo colonial. A Corda representa
precisamente uma das primeiras tomadas de decisdo angolanas pos-
independéncia. O pais estava entre enveredar-se num sistema capitalista, ou
propor uma solucéo socialista, como defendida pelo MPLA, que se encontrava no
poder. O grande circo auténtico discute o neocolonialismo, em si uma “escolha”
diferente na qual o povo perdeu a batalha para os donos do capital e ndo consegue

se organizar para ser representado no poder.

Em ambas ha uma preocupacdo com os rumos politicos, especialmente no
que se refere ao entendimento e envolvimento do povo e da nacdo. As pecas
projetam a realidade social no teatro, a fim de ativar a memoria coletiva e observar
como o povo reagiu diante de situacdes que guardam um espaco historico bem
determinado: o pés-independéncia em seus anos iniciais. Angola vivia os primeiros
anos da Independéncia, enquanto a RDC estava vivendo a segunda década

independentista.

Seguindo a cronologia em que aparecem os fatos, verifica-se 0 cenario
politico representado em O grande circo auténtico. Nesta peca, observa-se que a
memoria dos fatos € discutida em relacdo ao presente vivenciado, promovendo

uma reflexao sobre o aspecto de que a

continuidade de mudanca, conservacao do passado no presente,
duracéo verdadeira, o ser vivo, portanto, parece realmente partilhar
esses atributos com a consciéncia. Sera que podemos ir mais longe
e dizer que a vida, como a atividade consciente, é invengdo e, como
ela, criagado incessante? (BERGSON, 2005, p. 24).
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A memoéria dos fatos histéricos que aconteciam na época pode ser
observada, dentre outras fontes de pesquisa, no documentario Cuba, une Odyssée
Africaine (2007). Toma-se por base as informacbes encontradas neste, para
entender 0 que se passava naquele periodo, no qual a histéria e a politica que
envolveram a ascensdo de Mobutu ao poder na RDC, séo trazidas a peca de Mena
Abrantes. No documentario, percebe-se que o caso da RDC foi o gatilho para a
ajuda cubana aos revolucionarios de paises africanos que Iutavam pela
independéncia. A RDC chamou a atencdo de Cuba especialmente pelo assassinato
de Pratrice Lumumba. Historicamente, o inicio das divergéncias politicas de
Lumumba acontece na data fixada para a Independéncia congolesa, ou seja, na
passagem do poder governamental da Bélgica a RDC, por intermédio do Rei

Balduino.

Em seu discurso, o Rei recordou dos atrasos tecnoldgicos que vivia o pais e
da modernidade que trouxe o periodo, no qual a Bélgica esteve no poder colonial
sobre a RDC. Lumumba, aquela altura eleito primeiro-ministro, irritou-se com o ato
real, pois como pensavam o0s revolucionarios congoleses, ndo acreditava que o Rei
Belga ainda teria licbes a dar a RDC. Conforme o documentario, este foi o primeiro
grande erro de Lumumba, pois sua atitude incomodou o Rei que decidiu vingar-se

utilizando seu poderio politico e estratégico em relagéo a antiga Colonia.

Como nao havia condi¢des estruturais e militares para um enfrentamento,
Lumumba decidiu pedir ajuda aos EUA, a qual foi negada. Entretanto, a negativa
fez com que o primeiro-ministro, em um ato de desespero, cometesse o que foi
classificado como seu segundo grande erro: pediu ajuda soviética. Isto fez com que
o servico de inteligéncia dos EUA, somado a afronta que havia sido feita ao Rei

Balduino, o considerasse um comunista.

Assim, tornou-se importante para os EUA a queda de Lumumba. A ajuda
soviética nao foi suficiente para garantir a seguranca do governo recém constituido
e gque ja se encontrava em estado de caos. Dessa maneira, a Organizacao das
Nacdes Unidas (ONU) resolveu ajudar, mas este socorro acabaria por se tornar um
tiro no pé do governo de Lumumba. O primeiro-ministro havia acabado de nomear
Mobutu, seu entdo secretario pessoal, como chefe do exército. Mobutu dizia que o

exercito congolés estava descontente com a presencga soviética. As tropas da ONU
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gue deveriam proteger o novo governo, acabaram por auxiliar Mobutu em um golpe
de Estado para assumir o poder no pais. Este golpe, conforme o documentario, foi

apoiado pelos EUA.

Por ordem de Mobutu, Lumumba foi morto e o golpe se consolidou. O fato
desencadeou uma revolta da populacdo que apoiava Lumumba, a qual foi
duramente reprimida por Mobutu em uma sangrenta perseguicdo aos apoiadores
do antigo governo. E nessa altura que Cuba decide intervir, pois pensava que o que
aconteceu com Lumumba poderia acontecer com qualguer novo pais
independente. Che Guevara, conforme o documentario, apds uma visita de
reconhecimento a RDC, decidiu que era importante treinar um exército de
revolucionarios para promover frentes de combate e assim lograr alguma vantagem
em uma batalha desigual. O plano foi descoberto, Che teve que fugir e as intencées

cubanas na RDC acabaram fracassadas.

Os principais episédios histéricos que compreendem o pré e pos
Independéncia da RDC, como a morte de Lumumba, s&o observados em O grande
circo auténtico. As metaforas sdo esteticamente elaboradas nas cenas para
representar os acontecimentos e promover uma reflexdo. A memoéria das batalhas
e enfrentamentos que assustaram e alienaram o povo promoveram a instalacao do

“circo” neocolonial na RDC. Observa-se que

nao é suficiente reconstituir peca por peca a imagem de um
acontecimento do passado para se obter uma lembranca. E
necessario que esta reconstrucao se opere a partir de dados ou de
nog¢des comuns que se encontram tanto No NOSso espirito como no
dos outros, porque elas passam incessantemente desses para
aquele e reciprocamente, o que s6 € possivel se fizeram e
continuam a fazer parte de uma mesma sociedade. Somente assim
podemos compreender que uma lembranca possa ser a0 mesmo
tempo reconhecida e reconstruida. Que me importa que 0s outros
ainda estejam dominados por um sentimento que eu experimentava
com eles outrora, e que nao experimento hoje mais? Nao posso
mais desperta-lo em mim, porque, h4 muito tempo, ndo ha mais
nada em comum entre meus antigos companheiros e eu. Nao é
culpa nem da minha memoria nem da deles. Porém uma memodria
coletiva mais ampla, que compreendia ao mesmo tempo a minha e
a deles, desapareceu (HALBWACHS, 1990, p. 34).



100

A alienacdo € causada no povo pelo efeito traumético dos episddios
descritos pré e pés assassinado de Lumumba. Ocorre em episédios semelhantes
a estes, o que Halbwachs (1990) define como impossibilidade de se reconstituir
antigos grupos por meio de uma memoria coletiva. A dificuldade em perceber algo
antes comum a todos, como os ideais independentistas de liberdade e igualdade,
tornam-se uma espécie de trauma. Neste, conforme Said (2003), o esquecimento
por vezes necessario a memoria causa a alienacdo e o isolamento. Esse
sentimento de algo estranho em relacdo aquilo que antes era percebido como

comum sdo consequéncias do trauma.

O grande circo auténtico, nesse sentido, figura como um repensar dos fatos,
um reorganizar de acdes na tentativa de combater a alienacdo pela arte. O
neocolonialismo implantado na RDC poderia, a julgar pelas forcas apresentadas a
época, tornar-se um exemplo, um modus operandi para as demais nacdes
revolucionarias na Africa. Uma das propostas desta obra, conforme Mena Abrantes,
foi fazer uma reflexdo neste sentido do neocolonial, sendo que a peca poderia

adaptar-se a toda nacao que sofreu este modo de exploracéo.

O aspecto historico abordado no documentario Cuba, une Odyssée
Africaine, contempla também o contexto politico de A Corda. E importante perceber
qgue apés o fracasso militar na RDC, Cuba seguiu prestando auxilio técnico aos
revolucionarios africanos como Amilcar Cabral em Guiné Bissau, onde logrou-se
maior éxito nas acdes. Estes fatos contribuiram para a Revolta dos Cravos
realizada pelos comandantes do exército portugués em 25 de abril de 1974 e para
a independéncia das coldnias portuguesas. Embora ndo se considerando
comunistas e sim nacionalistas africanos, lideres como Amilcar Cabral e Agostinho
Neto, ao aceitarem o apoio cubano, contribuiram para que a Africa se tornasse um

cenario de disputa militar da Guerra Fria entre EUA e URSS.

Conforme Cuba (2007), o apoio de Cuba a Angola foi decisivo para uma
mudanca de cenario do continente africano. O fracasso na RDC permitiu que os
cubanos adquirissem experiéncia em batalhas na Africa, assim como no apoio
prestado a Guiné Bissau. Entretanto, Angola, considerada a joia do império, havia
assistido a Independéncia de Guiné Bissau e Mogambique, respectivamente

primeira e segunda ex-colénias portuguesas a se tornarem independentes, mas
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ainda ndo havia conquistado a sua. Em grande parte, isto ocorria pelo cenério de
dissidéncias internas que Angola apresentava.

No entanto, os trés principais movimentos que disputavam o poder angolano
MPLA, FNLA e UNITA entraram em consenso em janeiro de 1975. Estes,
juntamente com 0 novo governo portugués, fixaram a data de 11 de novembro de
1975 para oficializar a Independéncia, no Acordo de Alvor. O governo angolano
deveria seguir de forma conjunta liderada pelos trés movimentos até a
Independéncia; entretanto, ndo houve acordo acerca de qual deles seria 0 primeiro
a governar o pais, de modo que os conflitos recomecaram. O MPLA, de Neto,
dominava a regido central, onde esta localizada Luanda. Ao norte de Angola, o
dominio era da FNLA, liderada por Holden Roberto, que recebia ajuda dos EUA,
principalmente através da RDC liderada por Mobutu. Ao sul, havia o controle da
UNITA de Jonas Savimbi, apoiada pela Africa do Sul. Na época, € importante
ressaltar que a Namibia ndo havia conquistado sua independéncia e ainda fazia

parte da Africa do Sul.

Os confrontos ganharam contornos de Guerra Civil antes mesmo da
Independéncia angolana. Intensificaram-se proporcionalmente de acordo com a
chegada desta, pois quem estivesse no poder em Luanda na data fixada para
Independéncia seria considerado oficialmente o representante do governo de
Angola. Como dito, o apoio cubano ao MPLA foi decisivo para sustentar o
movimento no dominio de Luanda até Independéncia, bem como nos anos que se

seguiram a esta.

Ha um ponto muito importante a ser referido a este respeito, quanto ao apoio
cubano a Angola e ao MPLA, a fim de garantir sua instalacdo e manuten¢ao no
poder. Com a eminéncia da Independéncia angolana, Cuba resolveu enviar
soldados e armamento bélico pesado a Angola, consideradas a necessidade e
gravidade da situacdo na analise feita por Fidel Castro a época. Entretanto, isso foi
feito sem consultar a URSS. Os soviéticos foram tomados de surpresa com a
intervencdo cubana em Angola; porém, ndo se opuseram a sua realizacao, a fim

de conservar lacos estreitos e estratégicos junto a Cuba.

Neste periodo, os EUA compreenderam de forma diferente a atitude cubana,

pois supunham que 0s soviéticos estavam por tras do apoio cubano a Angola. Isto
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fez com que aumentasse as desavencas da Guerra Fria. Somente anos depois €
que se compreendeu que a principal responsavel pelo apoio ao MPLA foi Cuba, de

forma mais autbnoma possivel (CUBA, 2007).

Deste modo, na Batalha de Kifangondo, a apenas 45 km de Luanda, as
forcas do FNLA foram contidas pelo MPLA, contando com o decisivo apoio cubano.
Agostinho Neto, na noite de 11 de novembro de 1975, foi declarado presidente de
Angola. A vitéria do MPLA fez com que os sul-africanos apoiadores da UNITA se
retirassem e se reorganizassem. Os EUA nédo reconheceram oficialmente o novo
governo, mas retiram o apoio a FNLA e passaram a apoiar a UNITA, pois estavam
decididos a derrubar o novo governo do poder, conforme Cuba (2007). Se desenha

assim, com mais detalhes histéricos e politicos o cenéario de A Corda.

O Acordo de Alvor, realizado em janeiro de 1975, ndo resultou no que se
esperava, visto que pretendia que 0s trés grupos governassem conjuntamente
Angola até a Independéncia. Passou-se assim, da Guerra pela Libertagdo a Guerra
Civil em cenas anteriores a data fixada para Independéncia. Seguiu-se no que
concerne ao MPLA e FNLA numa disputa na qual o tribalismo foi um elemento
cultural e social importante, como se percebe em A Corda. No aspecto historico e
geografico, a FNLA foi empurrada cada vez mais ao norte, tendo muitos de seus
integrantes fixados na RDC. A Corda faz uma aluséo ao episédio, com a fuga dos

lideres oposicionistas.

A historia faz perceber eventos trazidos a narrativa das duas pecas que
constituem recursos cénicos de Mena Abrantes e Pepetela. A reconstrucéo artistica
tendo como pano de fundo a histéria integra o teatro politico de O grande circo
auténtico e A Corda, construindo uma mobilizacao junto ao povo. Nesse processo
sdo utilizadas metéaforas circenses na estética dessas pecas que satirizam a

histéria.

3.1.1 As metaforas circenses

E falso, logo é verdadeiro.

(Luiz Carlos Merten)
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A ideia de circo como metéafora da vida foi muito bem explorada por Frederico
Fellini, no filme | Clowns (Os palhacos) de 1970. Para o famoso diretor italiano, que
ficou conhecido por ser um grande mentiroso, ou homem de grande imaginacéo, o
mundo era como se fosse um circo e os homens como palhacos. Em suas obras,

observa-se

0 circo como microcosmo, e nele, uma subcategoria particular - a
dos palhacos. Segundo Tulio Kezich, autor de Fellini - Uma
Biografia, publicado aqui pela L&PM, o cineasta parafraseia
Shakespeare, para quem o mundo era um teatro e os homens,
atores. Para Fellini, 0 mundo é um circo e os homens, palhacos.
Nada h& de depreciativo nisso. Se o universo € um vasto picadeiro,
a espécie humana esta no centro dele. O palhacgo é a alma do circo
(ORICCHIO, 2018).

O documentario citado mostra um pouco do universo circense, do qual Fellini
participa desde o inicio, representado numa de suas proprias histérias, em uma
crianga gque vé o circo pela primeira vez. Na oportunidade, Fellini observa que os
palhacos causaram mais espanto do que risos e diversdo, o que nao o impediu de
fugir de casa e acompanhar a trupe por algum tempo. A historia, que nunca foi
realmente comprovada, € trazida ao filme e mostra como a vida de Fellini se

confunde com a do circo e nela esta incorporada.

Os palhacos apresentados no documentario formam duas categorias: o
palhaco branco e o palhaco augusto. O branco é mais sério e autoritario,
conservador da ordem, enquanto o augusto é anarquico e subversivo. A dicotomia
entre os palhacos que tém como propdésito divertir o publico, é semelhante a que
acontece entre ricos e pobres, apolineo e dionisiaco, dentre outros com 0s quais

se pode estabelecer uma relacdo de oposicao.

Buscando um paralelo entre o circo e a vida real, o filme mostra pessoas
exodticas e comuns, tipos estranhos, como vagabundos, beberrdes e também
guardas de estacédo de trem, cuja a existéncia e atuag¢ao provocam riso e diversao.
A mensagem gque se percebe (ORICCHIO, 2018) € a de que ndo se pode esnobar
do palhago, um ser que se propde a dedicar a vida ao riso e diversao alheia, num

mundo t&o cadtico e cheio de pessoas estranhas feito o que se vive.
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Observagodes interessantes sao percebidas no filme em entrevistas a trupes
de grandes circos europeus, como na visita a famosa familia Fratelini, na qual Fellini
observa com tristeza o comentario de que os palhacos, assim como o circo, nédo
fazem mais sentido ao mundo atual. Tal afirmacé&o se da a partir da constatacéo de
gue nao foram os palhagos que desapareceram, foram as pessoas que pararam de
rir. Conforme Oricchio,

nesse sentido, a metafora do mundo como circo vai muito além do
par antagbnico formado pelo palhaco branco e o augusto. Em |
Clowns, Fellini fala de vida e de morte, de lembranca e de fantasia,
de desejo e evasao (ORICCHIO, 2018, grifo do autor).

Percebe-se pelo documentario que o circo como espetaculo precisa se
reinventar e enquanto vida e arte inovar-se a partir de suas proprias lembrancas. O
espetaculo tem uma duracao limitada e a memaria circense fica esquecida se néo
se inova diante da precariedade da vida moderna. Ou seja, 0 circo que nao inova a
partir de sua propria lembranca esta destinado a morte. Entretanto, neste repensar
€ preciso tomar o cuidado para que a fantasia ndo tome o lugar da realidade,

expandindo de modo descuidado o desejo.

Um pouco da férmula observada por Fellini na metafora circense com o
mundo, suas antagonias de vida e morte, palhaco branco e palhaco augusto,
alegria e tristeza € lembrada em A Corda e O grande circo auténtico. Na primeira
peca, a brincadeira didatica coloca os opositores um de cada lado do cabo de
guerra: nacionalistas e imperialistas, cada qual ao seu jeito desejavam ascender ao
poder, representado pela vitoria na brincadeira. Nacionalistas e imperialistas sao
os adversarios que divertem o publico e levam através do humor a reflexdo, como
os palhacos branco e augusto. Na peca, a reflexdo final provoca o povo a pensar
na vida social e politica de Angola. O pais poderia tomar diferentes rumos a partir
de como conduziria as suas decisbes poOs-independéncia, tendo em vista as
divisdes internas nas quais a cultura do tribalismo e do racismo emergiam depois

da Guerra de Libertacéo.

A vitéria dos antagonistas imperialistas representava uma espécie de

alienacdo com nuance dos tempos coloniais. A personagem Likishi que faz as
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vezes de apresentador, bailarino e juiz do combate d4 o tom do espetaculo
dancando ao som do ngoma e chocalho. Ela é quem primeiramente aproxima o

espetaculo teatral ao circense:

Mas atencéo! Este combate tem regras. Sempre que uma tabuleta
seja alcancada pelo lenco, havera descanso. (Ri, dancando). E
para durar mais tempo, para vocés sofrerem mais. E, sobretudo,
para vocés poderem pensar (PEPETELA, 1980a, p. 9).

A danca, o riso e a fala do Likishi na abertura do espetaculo misturam nessa
personagem a figura do palhaco, ao apresentador do circo para compor a cena do
pos-independéncia: é preciso pensar qual a nacdo que se quer. Os espectadores
sdo levados a perceber que se nao estivessem ao lado dos combatentes
nacionalistas a situacdo se complicaria. Se a vitoria ficasse com o grupo dos
imperialistas, pode-se observar um exemplo do que poderia vir a acontecer em
Angola, na narrativa da pec¢a O grande circo auténtico. Nessa, o Palhaco Rico havia
treinado e aculturado o Palhaco Pobre. No Palhagco Rico aparecem
metaforicamente os elementos da cultura imperialista. A ideia é a da imitagdo, do
aprendizado pelo qual o pobre deve aprender que o modo mais facil de lidar com o

mundo é o neocolonialismo.

Nesta visdo neocolonial merecem destaque, dentre outros, a religiosidade
do antigo colonizador e os métodos que permitem viver com sucesso na sociedade
do capital. No Palhaco Pobre estd a metafora do autoctone, ainda desprovido da
cultura do colonizador e por vezes “inocente” as ciladas preparadas pelos ricos.
Assim, o circo como metéfora de vida representa o caos no qual ocorre a alienacéo
do povo. Os Unicos a se divertirem sdo a trupe circense formada pelos imperialistas

e seus apoiadores.

Desse modo, nesta Ultima peca as metéforas circenses apresentadas ganha
contornos diferentes. A reinvencéo do circo ndo compreende a alegria de todos
como se pode perceber em sua cena final, na qual o povo fica petrificado, como
que morto diante da situacdo. Somente apoiadores do neocolonialismo € que se
divertem em O grande circo auténtico e o espetaculo, se comparado ao do picadeiro
de um circo tradicional, acaba como no documentario de Fellini por sugerir uma

reinvencao. Para poder rir, para voltar a ter alegria, o0 povo precisa se reorganizar.
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Caso contrario, assim como o circo que nao se reinventa, a na¢ao estaria destinada

a morte social e politica. Para Minois (2003),

o0 humor e a ironia generalizam-se no século XX, mas um e outro
sdo constatacbes de impoténcia, condutas que nos permitem
ultrapassar o absurdo do mundo, do homem, da sociedade. Nesse
sentido, esse século que ri de tudo pode ser aquele da morte do
riso, de um certo riso (MINOIS, 2003, p. 569).

No aspecto da estrutura fisica, as semelhancas das duas pecas com 0s
elementos circenses comecam pelo palco pobre, préprio do teatro brechtiano, com
cenario simples, reduzido dos adornos que ndo sejam indispenséaveis. Para
montagem das pecas Sao necessarios apenas materiais como uma corda, um
guarda-chuva velho, em que se retira a imagem de um carrossel, dentre poucos
outros. Os figurinos utilizados pelas personagens também ndo requerem maiores
elucubracbes sobre sua composicdo. Assim, sobressaem-se caracteristicas das
personagens que representam a memoria e 0 espacgo da historia recente, do

presente em construcdo, conforme o efeito que se quer que seja percebido na peca.

Em A Corda, o ator na plateia que interage com o palco confere ao teatro a
similaridade com que o circo convida a participacao do publico em seu espetaculo.
Em | Clowns, pode-se perceber este expediente na forma como o circo organiza a
sua apresentacdo e desafia o enfrentamento da mulher dotada de forca
descomunal. A atriz na plateia aceita-o e a disputa que todos esperam fervorosa
acaba em uma performance que provoca risos dos espectadores. Na peca, o intuito
€ a mobilizacao junto ao publico para que a mensagem motivadora do teatro politico
floresca. O elemento estético provém da metafora circense e € incorporado pelo
teatro épico, que confere o tom historico se adaptando ao “palco pobre”, conforme

as caracteristicas e possibilidades de cada época.

Em O grande circo auténtico, as metéaforas circenses comeg¢am pelo préprio
nome da peca e se estendem aos elementos do cendrio e as personagens da trupe.
Pode-se considerar que a peca € uma alegoria de circo formada por diversas
metaforas circenses que vao das personagens aos elementos cénicos. Cada qual
corresponde a uma personalidade, ou evento histérico que proporcionaram a

instalacdo do neocolonialismo na RDC. Caracterizado na forma de circo se cria a
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expectativa do riso no espetaculo teatral, afinal essa € a alma do circo que esta
contida nos palhacos, conforme demonstrado em | Clowns. No entanto, ao
configurar-se como “auténtico” no contexto da peca, os papéis se invertem no
“grande circo”. O espetaculo ao invés de levar a alegria de dentro do circo para o
seu publico, traz a forma cadtica de se viver do povo em um Estado neocolonial

para dentro do teatro.

3.1.2 Entre sétira social e grotesco no drama engajado

A génese da satira esta na antiguidade grega, no efeito parédico de “castigar
os males pelo riso”. Porém, conforme ensina Minois (2003), a satira aparece de
forma bem mais contundente em Roma no século Il a.C., num periodo em que a
sociedade se apresentava profundamente conservadora. Os satiricos romanos
provocavam o riso pela critica as tradicdes, tornando comum a pratica de “fazer o
povo rir das inovacoes das classes dirigentes para manter o vigor delas e aumentar
a protecao da ordem social; desencadear cinicamente um riso onde as verdadeiras

vitimas s&o aqueles que riem” (MINOIS, 2003, p. 88).

A sétira romana era reacionaria e em sintese pode-se dizer que ela traz a
ideia de que o riso era apenas uma forma inocente dos mais pobres atingirem os
mais ricos. Percebe-se que ela abordava formas moralizantes, familiares,
normalmente de maneira agressiva, chegando mesmo a ser obscena. Outro
aspecto importante que se observa na origem da satira romana, conforme Minois
(2003), é que se precisaria esperar pelo surgimento da opinido publica para que ela

atingisse a politica. Este fato iria ocorrer somente durante as guerras punicas.

Entretanto, este exercicio dos que se aventuraram na satira politica romana
atacando os poderosos, era perigoso e chegou a custar a vida de seus autores,
como aconteceu a Cicero em 43 a.C. Dessa maneira, para evitar o risco, a tematica
satirica se voltou para escarnecer um governo antigo em detrimento a um novo, ou
ainda para lembrar aos generais vencedores nas guerras que apesar da grandeza
de seus feitos eles continuavam humanos. Portanto, pode-se observar que o

carater maleavel da critica social que a satira apresenta moldou sua estrutura
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alterando um nivel de maior ou menor comicidade e de escarnio, ainda na antiga

sociedade romana.

Quando Roma passa do periodo republicano ao imperial em 27 a. C., as
mudancas no cenario politico oferecem as condi¢des para uma nova forma de riso:
o0 grotesco. Diferente da satira em que se escarnece o social com o riso debochado,
moralizante e conservador, o riso grotesco € inquieto e perturbador, chegando a

provocar mal-estar. No grotesco, ha um tom mais sombrio e

a tomada de consciéncia do ridiculo, do monstruoso e do absurdo
provoca um solugo caotico e congelado que sO tem as
caracteristicas fisicas do riso... Resulta da constatagdo de quanto
o mundo € incompreensivel, constatacdo consecutiva a
traumatismos coletivos que trincaram a realidade proteiforme,
sobre a qual ndo temos mais controle. O riso grotesco incide sobre
a propria esséncia do real, que perde a consciéncia (MINOIS, 2003,
p. 96).

O grotesco ndo € meramente uma brincadeira, ndo sendo raro O riso
associado a ele provocar um certo temor. Esse medo do grotesco incide quando as
mudancas ocorridas oportunizam a perda do sentido real das coisas. Ndo ha
puramente um sentido irbnico, ou sequer moralizante, porque 0 riso grotesco

advém de algo que foge a normalidade representando aquilo que ndo é natural.

Observando-se o efeito do riso nas pecas estudadas, percebe-se que O
grande circo auténtico e A Corda apresentam aspectos que coincidem com a satira
e com o grotesco. A satira oportuniza uma critica a sociedade colonial e a seus
costumes que ainda estdo presentes no péds-independéncia. Ela é um elemento
cénico bastante utilizado para o efeito de escarnecer, ou mesmo refutar aquilo que
nao deve estar presente em uma nova sociedade que surge. O grotesco representa
as transformacdes que superam os limites da realidade, sobre as quais ndo se tem

controle e que ofuscam a lucidez.

O drama politicamente engajado destas pecas utiliza-se da satira em muitos
momentos da obra, como nos ensinamentos do Palhaco Rico ao Palhaco Pobre de
O grande circo auténtico. O Palhaco Pobre que é recrutado dentre os nativos e

desta maneira, € um representante da sociedade autéctone da época colonial. Ele
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ainda ndo sabe rezar e escarnece dos gestos em forma de cruz do Palhacgo Rico,

que esta a ensinar-lhe como se faz.

O riso, neste caso, tem a ver com a derrisao antirreligiosa (MINOIS, 2003) e
se reporta a sua funcéao libertadora. Ele desconserta o conveniente e introduz um
jogo naquilo que parecia ser permanente, “o riso... anti-religioso visa libertar o
espirito ndo somente na forma, mas também no contetdo. Por isso, deve estar
carregado de agressividade, € um riso guerreiro: ‘Fazei rir, porgue o riso mata. Em
seguida podemos pensar’” (MINOIS, 2003, p. 504-505, grifo do autor).

O Palhaco Pobre representa o chefe fantoche a servigo do colonizador. Sua
“‘gargalhada selvagem” (ABRANTES, 1999, p. 32), denuncia uma tentativa de
abalar o grande circo. E o antncio de que os nativos ndo estavam satisfeitos com
o colonizador e com a cultura que este visava implantar, da qual a religido era parte
integrante. Desse modo, o riso do Palhago Pobre € o prenuncio da “Ameaca contra

o Circo”, que corresponde a Independéncia.

Em A Corda aparece a satira social. Ela utiliza a imagem caricaturada de
lideres oposicionistas, que encarnavam ideias contrarias aquelas que se pretendia
para a construcao do futuro da nacao. A ideia se remete a comedia dell’ arte, porém
na peca o alvo ndo sao as figuras burguesas e sim os adversarios politicos. O
recurso cénico utilizado, pretende escarnecé-los enquanto individualidades, antes

gue se constituam mitos. Percebe-se que, a

derrisdo inclui aqui um importante processo de marginalizacéo, de
exclusdo moral, politica e social. Ela atribui de maneira concreta,
pelo desenho, um valor degenerescente a personagem do
adversario. Elabora retratos ridiculos, construindo, por meio deles,
0 negativo da sociedade sonhada (BEACQUE apud MINOIS, 2003,
p. 469).

Em A Corda, os lideres contrarios ao MPLA como Holden, Chipenda e
Savimbi sdo transformados em figuras caricatas. Nelas séo ressaltados os vicios
como beberagem, o gosto pelo estrangeirismo e a preguica para que a satira social
e 0 escarnio provoquem um efeito comico e de menosprezo. Por outro lado, a

seriedade e unido dos combatentes os fazem atuar de maneira concatenada, que
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raramente perde o foco no combate. Isto s acontece por conta dos problemas

culturais como racismo e tribalismo.

Pode-se dizer que néo foge ao desenho caricato a personagem Americano
dessa peca. Ela estd sempre a sorrir, € gordo e possui um chapéu estrelado do Tio
San. A personagem Racista pela propria nomenclatura, como se pode perceber,
representa um esteredtipo carregado de adversidade social. A ligagédo de sua figura
com o regime Sul-Africano do apartheid faz com que n&o se aproxime de Savimbi,
Holden e Chipenda, a ndo ser pelos interesses em comum como puxar a corda para
vencer o cabo de guerra. Assim, todas as personagens do grupo dos imperialistas

séo figuras caricaturadas e satirizadas na peca.

Por outro lado, como representacédo de que as coisas nao se passaram bem
no pos-independéncia aparece o riso grotesco. Perturbador em seu significado e
esséncia, ndo € um expediente utilizado em A Corda, talvez pela natureza didatica
a que a peca se propde. O grotesco aparece apenas no final de O grande circo
auténtico, primeiramente quando a personagem Tratador, agora em seu Novo posto

de chefe de Estado (Ditador), comeca a batizar as coisas conforme o seu gosto.

Assim, o circo passa a ser “cerco”’, a terra “Mama-landia” e até elementos do
coro passam a ter um novo nome de acordo com o gosto do Ditador. O mesmo “ri-
se perdidamente de suas gracas” depois, “ri sozinho” e termina com “grande
alegria”, diante do coro petrificado. O riso e alegria do Tratador se combinam aos
demais elementos estéticos, para representar a pergunta que intitula a ultima cena

“O fim do Circo?”

Na peca, o cenario perturbador deixa o coro em forma de estatua e
representa uma situacao cadtica que culmina com o riso grotesco da personagem
Tratador. Numa perspectiva histérica, o riso escarnece da ditadura e das guerras
civis duramente reprimidas, de forma a demonstrar algo sombrio que estava a
acontecer. A realidade havia se desmanchado mais uma vez e a alienagcédo se
instalado no povo, que imével permanecia diante do poder representado pelo riso

e pela alegria do ditador que tudo pode.
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3.1.3 O inutil em meio a guerra ou o contradiscurso na luta pela libertacéo e

independéncia

Quando eu sai em direcdo ao portao que me levaria
a liberdade, eu sabia que, se eu ndo deixasse
minha amargura e meu 6dio para tras, eu ainda

estaria na prisao.

(Nelson Mandela)

O riso e 0 escarnio que caracterizam a trama de O grande circo auténtico e
de A Corda sdo elementos estéticos que conferem ao teatro o poder de entreter e
instruir, num momento politico em que se havia muitos motivos para embates
hostis. Percebe-se que Pepetela e Mena Abrantes estdo atentos a necessidade
teatral de observar o presente e ndo ficam alheios a estes episédios em suas obras.
Porém os dramaturgos o observam numa tentativa de prover a alegria e a
esperanca, que conforme esclarece Ordine, em A Utilidade do Inutil, € necessaria

para vida. Porque se

nao se compreende a utilidade do inatil e a inutilidade do atil, ndo
se compreende a arte; e um pais onde ndo se compreende a arte
€ um pais de escravos ou autématos, um pais de pessoas infelizes,
de pessoas que ndo riem nem sorriem, um pais sem espirito. Onde
nao ha humorismo, ndo ha riso, ha raiva e édio (IONESCO apud
ORDINE, 2016, p. 82).

Espaco para raiva e 6dio ndo faltava em meio a realidade angolana poés-
independéncia, mas o teatro vem como alento necessario para com humor
promover uma reflexdo sobre os rumos da nacao. Pensando neste sentido, também
a RDC vivia num estado de repressao em que as revoltas populares despertavam
em parte do povo angolano um sentimento de insurgéncia em relacdo ao governo

do pais vizinho, do qual ndo se pode ficar alheio em O grande circo auténtico.

No campo politico, havia a meméria do apoio de Mobutu a FNLA que ocorreu
durante o periodo pré-independéncia, fato que ndo era desprezado pelo MPLA e

seus apoiadores. Lembra-se que no pos-independéncia esse fato fez com que
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muitos dos integrantes da FNLA viessem a residir na RDC. Isso ocorreu tanto por
vontade prépria destes, quanto pelos combates da Guerra Civil Angolana, que os
perseguia enquanto oposi¢cdo ao governo. Motivos, como se pode perceber, ndo
faltavam para que a Angola do MPLA em seus primeiros anos se colocasse
contraria a Mobutu. Entretanto, a busca de um caminho pacifico, impedia qualquer

discurso mais incisivo, como era proposto em O grande circo auténtico.

Um contradiscurso com vistas a abalar o poder vigente é proposta nesta
peca. Porém havia uma tentativa de aproximacao entre os dois paises proposta
pelo proprio Agostinho Neto e lembrada por Mena Abrantes como decisiva no ato
de autocensura de ndo encenar a peca. A recém independente nagdo angolana
estava cansada da Guerra de Libertacéo e as tentativas para superar este periodo

dificil apresentavam um caminho melindroso.

Pode-se observar que o que poderia vir a tornar-se motivo de mais atrito
entre RDC e Angola ndo est4 somente na critica ao modelo de governo implantado
por Mobutu, que a peca propde. A observacao de que os aspectos politicos daquele
governo neocolonial ndo era um caminho desejado para a prépria nacdo angolana
€ outro fator decisivo, para que a encenacao da peca nao fosse realizada. Como
diz Harold Bloom,

0 encobrimento poético, historicamente um fator de salde, é na sua
individualidade um pecado contra a continuidade, contra a Unica
autoridade que importa, a propriedade ou a prioridade de ter
nomeado uma coisa em primeiro lugar (BLOOM, 2017, p. 142).

Bloom se refere a culpa que todo o poeta, ou artista sente por estar em divida
visto que todos os costumes, incluindo nestes a tradi¢céo poética fazem parte de um
processo de apropriacao e de prioridade. Neste processo, estao inclusas todas as
reacOes por defesa ou mesmo contra-ataques ao que 0sS poetas se propdem.
Priorizar determinado assunto, ou sublima-lo no fazer poético, € um jogo que todo
artista esta sujeito e que provoca no poeta a referida culpa. O aspecto politico faz
parte dessa culpa, ou angustia que Bloom nomeia como titulo de seu livro: A
angustia da influéncia. Os momentos histéricos em que confrontos politicos
caracterizam uma guerra pelo poder entram de uma ou de outra forma na obra de

arte, por questéo de prioridade.



113

Dito de outra forma, o jogo de forcas a que o poder politico esté sujeito se
manifesta com bastante solidez no fazer artistico. Ou por interesse, ou por
desinteresse a determinado assunto, a obra de arte traz consigo caracteristicas que
sao proprias de seu espaco e tempo. Assim, o efeito pratico que se estabelece
socialmente na arte (CANDIDO, 2006), modificando a conduta do artista e da
sociedade que aprecia a arte deste, reafirma ou rechaca determinados valores. Isto
pode ocorrer de forma independente ao que possa o artista imaginar, mas a

repercussao social estara diretamente a isto ligada.

A Corda e O grande circo auténtico reagem ao pos-independéncia angolano
de forma bem-humorada, comemorativa em relacdo a toda luta independentista,
mas preocupada com a “travessia” que os primeiros anos da nagao angolana trazia.
Se por um lado, as obras de arte e seu engajamento politico deixam de ter o viés
libertario dos tempos coloniais, por outro esta carregada dos problemas sociais e
estruturais que se apresentavam. A grande vitéria alcangada com a Independéncia

provia uma euforia momentanea que se esbhatia nesses problemas.

O fazer teatral de Mena Abrantes e Pepetela contribuem para preencher o

espaco do “inutil”, pois

a obra de arte ... impde-se ao seu autor, pede para existir sem ter
em conta ou sem se perguntar se € desejada ou nao pela
sociedade.> Isso ndo impede que a sociedade possa <apropriar-se
da obra de arte>; e embora <possa utiliza-la como quiser> - <pode
condena-la> ou <pode destrui-la> - resta o facto de <a obra de arte
poder desempenhar ou ndo uma funcédo social, mas ela prépria ndo
€ essa funcédo social> E se <for absolutamente necessario que a
arte sirva para alguma coisa> - conclui lonesco - <eu direi que deve
servir para ensinar as pessoas que existem atividades que nao

servem para nada, e que é indispensavel que elas existam>
(ORDINE, 2016, p. 20, grifo do autor).

As duas pecas sdo obras literarias que pertencem ao canone angolano.
Entretanto, se se pensar pelo lado “dtil”, o momento singular no qual elas sao
produzidas ndo permitiriam veleidade da constru¢cdo dramatuargica. Contribui para
observacédo o fato de que apenas anos depois da publicacdo A Corda viria a ser
encenada e O grande circo auténtico ndo atingiria este proposito pratico da

encenacgdo a qual todo texto cénico, em Ultima analise, se destina. Mas elas existem
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e foram estudadas nesta tese, buscando outra “utilidade”, do ponto de vista da
critica teatral e literéria, para que se possa compreender como o teatro emana esta

necessidade de se pensar na sociedade e no protagonismo do povo.

Discutir sociedade e politica por meio da obra literaria, ou utiliza-la para
através da reflexao por fim nas disputas pelo poder e a guerra, pode revelar-se uma
proposta inatil. Lembra-se do conselho do Likishi de A Corda, para nunca se parar
de pensar, “caso aqueles que se denominavam Povo Angolano realmente tivessem
acatado o conselho” (AMANCIO, 2009, p. 254). Mas assim como os livros néo
mudam o mundo, eles podem transformar as pessoas e estas transformam o
mundo; é indispensavel que a arte exista a fim de provocar de alguma forma uma

mudanca.

Mena Abrantes, embora reconheca a producéo teatral dos anos coloniais,
citando exemplos como Auto de Natal de Domingos Van-Dumem, escreve que “é
necessario, pois, esperar pela Independéncia para ver surgir a primeira obra de
teatro angolano ja estruturada como tal — A Corda, de Pepetela” (ABRANTES,
1998, p. 17). O dramaturgo, neste ensaio sobre o teatro angolano, critica 0 excesso
de didatismo de A Corda, como ja observado anteriormente, mas ressalta a sua
importancia, dizendo que ela foi a primeira obra estruturada do teatro angolano,
observacdo que se pode reconhecer se referir ao teatro depois da Independéncia.
Ressalta-se que no que se refere ao teatro escrito, as obras anteriores a
Independéncia, em sua maioria eram adaptacdes de romances ou contos, ou ainda

poemas que encontravam no teatro uma aproximacao de efeito expressivo.

Cabe mencionar, conforme Abrantes (1998), que o préprio Pepetela e outros
militantes do MPLA desenvolviam atividades pedagdgicas de teatro no leste de
Angola. O propadsito deste teatro era refletir sobre as implicacfes politicas e sociais

para levar a cena, esclarecimentos sobre a luta anticolonial. E que,

0 mesmo imediatismo politico vai estar presente no periodo de
transicdo para a Independéncia, no primeiro semestre de 1975,
numa interessante experiéncia de agit-prop na capital do pais.
Realiza-a um grupo de trabalhadores e estudantes mobilizados nas
greves estudantis que marcaram o periodo, atraves de varias a¢gées
teatrais para a populac¢éo fugidia das confrontacdes armadas (entre
0 MPLA, a FNLA e a UNITA) nos suburbios e refugiada nas escolas
de Luanda (ABRANTES, 1998, p. 20, grifo do autor).
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Os bastidores historicos que antecederam A Corda oferecem a dimenséo de
sua criagdo, de suas dificuldades de producéo, e do porqué de s6 ter sido encenada
anos mais tarde. Sua “utilidade” teria sido maior se encenada no momento de
producao, considerando o propoésito didatico e a finalidade de propaganda politica.
Porém, quanto mais se afasta desta perspectiva, com vistas a sua “inutilidade”,

mais se percebe o quanto esta peca € uma obra indispensavel ao teatro angolano.

Neste mesmo sentido, O grande circo auténtico torna-se ainda mais
representativo. Os motivos de sua inutilidade comecam pela observacdo de que
Mena Abrantes (2015) resolve ndo a encenar, e somam-se no sentido de que fala
de um pais vizinho a Angola. Seu propédsito e comparativo, a exploracao
neocolonial da RDC, fica dificil de ser pensada para a hacdo angolana como forma
de governo. Entretanto, permite uma adaptacdo a cena pds-colonial de muitos
paises. Fato que a torna util? O seu discurso denunciador, satirico, pode talvez

levar a esta interpretacéo, porém nao parece ser esta a discussdo mais importante.

Tanto O grande circo auténtico, quanto A Corda sdo muito importantes em
primeiro lugar pela sua existéncia no canone literario angolano. Em segundo, pelo
marco que representam como primeiras producgdes teatrais de Pepetela e Mena
Abrantes, antes que pelo discurso politico e finalidade social que porventura se
observa em seu propdsito. Observa-se que a “arte poderia ter o seu contetdo na
sua propria efemeridade” (ADORNO, 2008, p. 15).

Dito isso, ndo se pode deixar de observar em A Corda e em O grande circo
auténtico recursos cénicos que trazem o efeito de distanciamento e vao sendo
aperfeicoados na producao artistica dos autores. Na sequéncia dessas duas obras,
os dramaturgos escreveram A revolta da casa dos idolos e Ana, Zé e os Escravos
gue buscam nos fatos histéricos do inicio da colonizacdo a sua narrativa. Para
representacdo do épico nessas pecas, faz-se importante uma investigacdo do

processo que envolve a memaria e identidade angolana.
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3.2 Memoéria e identidade em Ana, Zé e os Escravos e A revolta da casa dos
idolos

A chegada dos portugueses na Africa e suas primeiras relagdes
estabelecidas com a populagéo autdctone € o quadro que se insere em um primeiro
plano nas pecgas Ana, Zé e os Escravos e A revolta da casa dos idolos. Mena
Abrantes e Pepetela resgatam esses episédios no proprio momento em que a
Independéncia € um fato consumado e Angola precisava lidar com sua histéria de

maneira a compreender-se como nacao para projetar seu futuro. Neste sentido,

sdo as repercussdes, e ndo o acontecimento, que penetram a
memoria de um povo que as suporta, e somente a partir do
momento em que elas o atingem. Pouco importa que os fatos
tenham acontecido no mesmo ano, se essa simultaneidade nao foi
reconhecida pelos contempordneos. Cada grupo definido
localmente tem sua propria meméria, e uma representacdo do
tempo que é somente dele. Acontece que cidades, provincias,
povos, fundem-se numa unidade, logo o tempo comum se amplia
e, talvez, avance mais no passado, ao menos para uma parte do
grupo, que se encontra a participar das tradicbes mais antigas
(HALBWACHS, 1990, p. 106).

Com efeito, as diferentes percepcfes sentidas durante a colonizacao
apontavam para um devir complexo na constituicado de uma unidade nacional ap6s
a Independéncia. Como se pode observar, o pés-independéncia se encaminhava
para conflitos entre as diferentes concepc¢des politicas, culturais e sociais nas
relacbes conturbadas estabelecidas entre as etnias que constituem Angola.
Perceber o ciclo que se encerrava representava um primeiro passo, no sentido de
nao incorrer em disputas que misturam cultura e tradicdo com poder politico e

organizacao social.

A memodria resgatada em Ana, Zé e os Escravos num sentido prospectivo
parte da chegada dos portugueses, entretanto aponta para quadros que vao até o
presente historico do momento em que a peca esta inserida. A obra que obteve
grande destaque no cenario literario, vencendo o prémio Sonangol de Literatura,
traz como tema em destaque a escravatura, mediada pela imagem das

personagens protagonistas. As marcas espaco-temporais apresentam um resgaste



117

histérico importante, em que os elementos estéticos do teatro épico que o compdem
sdo construidos pelo efeito de distanciamento. Esse efeito provoca um
estranhamento necessario para que a arte, além de seu deleite, insira uma reflexao

da implicacéo dos fatos historicos no presente.

A revolta da casa dos idolos foi encenada primeiramente em Mocambique.
Depois, sob a direcdo de Mena Abrantes no grupo de Teatro Elinga, o espetaculo
chegou aos palcos de Angola e participou do Il Encontro de Teatro Africano na
Italia, em 1988. O vulto estético da obra apresenta temas comum as colénias na
Africa, como a relacdo colonizador-colonizado, a Igreja e a escraviddo. Entretanto,
estes sdo percebidos no contexto do pds-colonial angolano.

Dessa maneira, as duas pecas dialogam com o espaco como uma realidade
que dura, e sem a qual ndo ha possibilidade de se conservar na memoaria, as
impressdes que cercam o espectador (HALBWACHS, 1990). Essas impressoes
interligam a sensibilidade e nuance de imagens da qual o resgaste histérico permite
a possibilidade e identificacdo das mudancas ocorridas em um povo. Em Angola, a
construcdo de uma identidade, sempre um processo continuo e complexo, era
neste exato momento histérico do pos-independéncia, a preocupacdo central com

a qual o teatro das pecas nutre estreita relacéo.

3.2.1 O estrangeiro, o nacional e os territérios sobrepostos

Falar de literatura implica sempre observar o locus em que se esté inserido,
como salienta Benjamim Abdala Juanior (2007). A partir desta proposicéao, ressalta-
se nesta tese que o locus onde se realiza a pesquisa ndo é o mesmo da producao
das obras, nem do colonizador diretamente envolvido no processo. Observa-se no
contexto ndo hegemonico da lusofonia ao qual o Brasil faz parte, a sua unido a
Angola e a Portugal pela lingua e por varios aspectos culturais, sociais e politicos.
Entretanto, essas percepg¢des podem ser sentidas de maneira diferente a partir do

locus brasileiro.

Esse contexto ndo hegemobnico em termos literarios apresenta suas

dificuldades, mas oportuniza analisar o corpus de forma diferente a partir do locus
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enunciativo. Nesta tese, realiza-se uma leitura sobre o0s aspectos histéricos
envolvidos entre Portugal e Angola que apresentam relacdo com as obras
analisadas. Desse modo, € possivel que para angolanos e portugueses aspectos
historicos tenham pontos de vista diferentes, conforme o locus e outros aspectos
enunciativos envolvidos. Assim, ressalta-se que as proposi¢cdes colocadas nesta
investigacdo podem apresentar uma visao diferente, mediada pelo espaco onde ela

foi desenvolvida, dentre outros fatores.

Considerando este locus brasileiro, adentra-se no estudo dos aspectos
envolvidos no teatro politico de Ana, Zé e os Escravos e A revolta da casa dos
idolos que remontam a histéria no inicio dos tempos coloniais portugueses. E
importante lembrar que “a tradicdo dos oprimidos nos ensina que o ‘estado de
excecado’ em que vivemos € na verdade a regra geral. Precisamos construir um
conceito de historia que corresponda a essa verdade” (BENJAMIN, 1994, p. 226,
grifo do autor). Benjamim (1994) fala da empatia que a historia tem para com 0s
vencedores. Por outro lado, percebe o esquecimento a que sdo relegados os
vencidos e oprimidos, nos quais a esperanca por mudanca perpassa geracdes sem

que de fato ocorra.

Ao revisitar a historia sob esse aspecto, observa-se que ha no pds-colonial
uma espécie de descontentamento com 0 que esta posto pela historia. Essa,
normalmente é contada do ponto de vista do colonizador, que dominava 0s
recursos técnicos para tal, especialmente quando se considera a producéo escrita
e a tradicdo oral africana. Em Vinte e Zinco, o escritor mo¢cambicano Mia Couto
lembra que “até que o ledo aprenda a escrever, o cagador sera o unico heroi”
(COUTO, 1999, p. 33). As obras de arte a partir do desenvolvimento da escrita e
da independéncia dos paises africanos vao apresentar essa preocupacao, ndo em

reescrever a historia, mas em desconstrui-la para retomar a reflexdo sobre ela.

Esse exercicio que a obra de arte faz em seu sentido historico, oportuniza a
retomada de enfrentamentos entre colonizador e colonizado para se propor um

entendimento sobre suas consequéncias no presente, pois

a invocacao do passado constitui uma das estratégias mais comuns
nas interpretacbes do presente. O que inspira tais apelos nao é
apenas a divergéncia quanto ao que ocorreu no passado e o que
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teria sido esse passado, mas também a incerteza se o passado é
de fato passado, morto e enterrado, ou se persiste, mesmo que
talvez sob outras formas. Esse problema alimenta discussfes de
toda espécie — acerca de influéncias, responsabilidades e
julgamentos, sobre realidades presentes e prioridades futuras
(SAID, 1995, p. 113).

Pode-se observar que os fatos histéricos presentes em Ana, Zé e 0s
Escravos e A revolta da casa dos idolos buscam epis6dios que harram os primeiros
contatos entre portugueses e africanos. Neste sentido, € importante perceber que
Said (1995) destaca a ligagéo da terra com tudo na histéria humana. Assim sendo,
em certa altura os impérios, como Portugal, necessitaram ter mais terra para prover
0 seu sustento ou desenvolvimento econémico. Tal fato implicou em fazer algo com
0S nativos, uma vez que colonizar envolve controlar terras que sao habitadas por

outros.

Em se tratando da colonizacéo portuguesa, jA observada no inicio de suas
navegacdes e “descobrimentos”, conforme nos conta Oliveira Pinto (2015), a
intencdo primeira foi encontrar terras desabitadas. Todavia, para 0 povoamento
destas, logo percebeu-se a necessidade de méao-de-obra, a fim de suprir as
necessidades industriais como a producdo de acucar para o império. Como 0s
colonos eram poucos para realizacdo dos trabalhos, pode-se perceber que néo
tardou a demanda por escravos e o principal produto da época dos
“‘descobrimentos” acabou por ser os nativos, que foram tornados escravos.
Inicialmente, estes serviram para auxiliar nos trabalhos dos colonos, entretanto os
ganhos com a mercadoria humana, na época em gue a forca de trabalho bracal era

o principal meio de produc¢ao, tornou-se muito lucrativa.

Neste contexto, observa-se a importancia da chegada do navegador
portugués Diogo Céo a foz do Rio Zaire como um episodio incontornavel na historia
de Angola, que as pecas teatrais percebem nas suas narrativas. O mito nativo em
relacdo ao navegador portugués, considerado o primeiro branco a estabelecer
relacbes com os autéctones se faz notavel por varios fatores. Destaca-se em
especial, o contraste oriundo pela cor da pele do navegador e de sua tripulacao
realcada pela cor das velas dos navios, uma vez que o0 mar era considerado reino

dos antepassados, um lugar inéspito para os autoctones (OLIVEIRA PINTO, 2015).
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Conforme o0 mito que descreve esse acontecimento, 0Ss portugueses
liderados por Diogo C&o teriam encontrado um pescador no Soyo. Este local se faz
importante diferenciar entre Alto Soyo, mais a sul e que teria sido destino da
segunda expedicéo de Diogo Céo, anos mais tarde; e Baixo Soyo, mais a norte do
territério angolano, proximo a foz do Rio Zaire. O pescador encaminhou os
portugueses ao seu Mani, chamando de Mani-Soyo, pelo qual foram orientados a
seguir pelo Rio Zaire acima a fim de encontrarem o Rei do Congo. A certa altura,
por conta das dificuldades de navegacao oriunda dos fortes ventos e rochedos da
regido, conta a narrativa que os portugueses foram obrigados a seguir por terra.
Levados por um guia, continuaram no caminho até chegar a cidade de M’'Banza

Congo, onde encontraram o soberano do Congo.

O Reino do Congo ocupava parte do territorio atual da Republica
Democratica do Congo, da Republica do Congo, de Angola e do Gabdo. Em Ana,
Zé e os Escravos, o mito da chegada do homem branco a Africa trazido para a peca
€ baseado na tradicdo do povo bapende oriental, um dos ocupantes da regido. A
imagem criada destaca a tranquilidade em que vivia o povo autdctone, numa
planicie junto ao mar, e a consequente quebra desta harmonia. E representado o
medo que sentiu o povo ao ver chegar do “lugar dos mortos”, seres brancos como
zumbis, com a textura da pele completamente diferente das suas. O embate
naturalmente aconteceu e narra as flechas dos nativos contra os canhfes dos

navios portugueses.

Passada essa animosidade inicial, as relagdes se estabeleceram com base
na troca de objetos, conforme a peca. Esse escambo é encenado paralelamente a
captura de nativos, a fim de serem transformados em escravos. As transformacdes
pelas quais Angola perpassou sdo narradas em quadros temporais, que envolvem
a escravatura e as duas personagens centrais do drama. Essas mudancgas moldam
uma filha da terra em grande mercadora de escravos, e um bandido “social’

portugués em degredado, para captura de escravos.

Em A revolta da casa dos idolos, o enredo se passa na cidade de Mbanza
Kongo, no século XVI, periodo histérico em que esta era a capital do Reino do
Congo. Atualmente M’'Banza Congo ¢é territério que pertence a Angola localizada

na provincia do Zaire, norte do pais e que faz divisa com a Republica Democratica
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do Congo (RDC). A peca evidencia mudancas culturais que se fizeram valer na
populacdo autoctone, como a nomeacao dos filhos em lugar dos sobrinhos na

sucessao real, além da potencializacdo da escravidao.

As duas obras permitem uma aproximacao histérica e geografica da relacéo
da chegada dos portugueses a Africa, representando como se iniciou a colonizag&o
que se estenderia por cinco séculos. Pepetela e Mena Abrantes retomam parte da
historia dos mitos criados e que circundam esse tempo remoto. A estética da
narrativa ndo tem o compromisso com a histéria, mas destaca como a terra e a
cultura mudaram depois do contato entre colonizador e colonizado. Entretanto, é

importante ter o presente como referéncia para esta analise, uma vez que

devemos manter em vista as prerrogativas do presente como guia
e paradigma para o estudo do passado... Tao vasto e, a0 mesmo
tempo, tdo detalhado € o imperialismo como experiéncia de
dimensdes culturais cruciais que devemos falar em territérios que
se sobrepdem, em histérias que se entrelacam, comuns a homens
e mulheres, brancos e ndo-brancos, moradores da metrépole e das
periferias, passados, presentes e futuros; esses territérios e
histérias s6 podem ser vistos da perspectiva da histéria humana
secular em sua totalidade (SAID, 1995, p. 113).

O teatro oferece, nas pecas em analise, uma leitura de como os problemas
latentes do pds-colonial como a relacdo do colonizador-colonizado que
apresentaram mudancas culturais, as quais se firmaram no tempo e no espaco,
definindo os contornos da sociedade. As narrativas ajudam a perceber uma histéria
que pensa no desenvolvimento humano em sua totalidade e contribui para
compreender os percalcos carregados de injusticas que caracterizam o presente.
Este pode assim, ser visto como fruto da cultura e das relacbes sociais que

atravessam o periodo inclusive anterior a colonizacao.

Nesse processo, a Independéncia e a constituicdo da nacdo séo entendidos
como desafios que enfrentam problemas sociais. Um dos quais que se destaca é a
Revolta Nitista. Esta, assim como na peca A revolta da casa dos idolos representou
um descontentamento do povo, ou de parte dele com o0s governantes. Os
elementos do presente vivenciados na época da producédo e as referéncias ao
passado sensibilizam por meio da arte, a memoéria do Presidente e Poeta Agostinho
Neto.
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Neto tem seus versos de Adeus a hora da largada trazidos a peca Ana, Zé
e os Escravos: “sou aquele por quem se espera /... Vamos em busca da Vida’.
Nesse poema, assim como em outros que precedem a Independéncia, a ideia da
vinculacéo da terra & imagem da Mae Africa, como a que acolhe o filho e o prepara
para a revolugdo necessaria é percebida (Fonseca, 2015). A sensibilizagdo do
poema recitado pelo coro da peca, faz-se sentir na Angola independente, uma vez

gue para o colonizado

a liqguidacdo da colonizagdo € apenas um preludio para sua
libertacdo completa: para reconquista de si mesmo. Para se libertar
da colonizacéo, ele precisou partir de sua propria opresséo, das
caréncias de seu grupo. Para que sua libertacdo seja completa,
precisa se libertar de suas condi¢gfes, certamente inevitaveis em
sua luta. Nacionalista, porque devia lutar pela emergéncia e pela
dignidade de sua nacdo, precisara sagrar-se livre em relacdo a
esta. E claro que podera se confirmar nacionalista. Mas é
indispensavel que seja livre para essa escolha e ndo que exista
apenas por intermédio de sua nagao (MEMMI, 2007, p. 189).

Como se pode ver, ndo ha mais a possibilidade da assimilacao dos costumes
do colonizador, tampouco do retorno as origens autéctones. O projeto da
colonizacdo contemporanea que carregava a sua propria contradicdo (MEMMI,
2007) e que cedo ou tarde o faria morrer, concluiu o seu ciclo e o legado que deixou
estava posto. O pos-independéncia haveria de lidar com o espdlio dele, querendo
ou ndo. A realidade que se apresentava estava carregada de tragos que exigiam
para sua compreensao, uma retomada do que havia se passado. A memoria trazia
0 estigma da escravatura e da Igreja, que ndo eram mais uma imposi¢cao imperial,

mas as mudancgas culturais se faziam uma tenséo presente.

Neste presente histérico da producdo angolana, o teatro estava a construir
sua importancia para o canone. Ganhava destaque internacional com pecas como
a A revolta da casa dos idolos e era sucesso literario premiado em Ana, Zé e 0s
Escravos. Seu propadsito politico nas pegas dava voz ao que havia sido relegado a
um plano histérico inferior, subentendido ou até esquecido. Deste modo, percebe-
se nessa voz a denudncia que faz pensar, refletir o presente, contando a histéria
humana. Nesta, os locais desempenham um papel importante em que se entende

como a memoria sobrevive.
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Desse modo, é possivel perceber uma aproximacgao entre as duas pecas no
que se refere ao espacgo e ao tempo em que as historias acontecem. Em principio,
0s portugueses desembarcaram no Soyo (Mbanza-Nsoyo) e estabeleceram
contanto com o Mani-Soyo, conforme a narrativa de Ana, Zé e 0s Escravos. Em
seguida, se dirigiram para M’'Banza Congo, cidade onde se passa as agdes de A
revolta da casa dos idolos (‘Mbanza Kongo’ é a grafia na peca). Em uma
perspectiva mais abrangente, as relacdes se estabeleceram comercialmente em
um negécio lucrativo para os soberanos autdctones e para portugueses. Elas
envolviam os aspectos culturais que aos poucos foram crescendo dentro da légica

colonial de conhecer-explorar-dominar.

Conforme se pode observar pelo enredo das narrativas, dois fatores
determinantes implicaram nesse processo, a escravatura e a adeséo dos nativos a
religido catdlica. A expansao de ambas abrange todo o Reino do Congo, inclusive
mais a sul onde se localiza o Reino de N’gola (Angola), que na época era
pertencente ao Reino do Congo. Tanto o aspecto historico, quanto geogréafico que
narram os fatos ocorridos em M’Banza Congo, desde o século XVI, guardam
proximidade com os fatos historicos ocorridos em Luanda no século XIX. O
processo assimilacionista da escraviddao, as mudancas dos costumes no sistema
de sucessdo do Rei do Congo, o batismo catdlico deste e de muitos outros
autdctones mostram como a aproximacao entre as culturas interferiu na vida da

Colbnia.

A defesa dos interesses do soberano do Congo por parte dos portugueses
era no cenario politico a defesa dos proprios interesses. Estes podem ser
observados quer pela expansao religiosa, quer pelo uso da forca bélica e estédo
representados tanto no século XVI em A revolta da casa dos idolos, quanto no XIX
em Ana, Zé e os Escravos. Quer em Mbanza Kongo na primeira, quer em Luanda
na segunda, percebe-se aspectos em que o espaco ficou marcado pelas atividades
destacadas da colonizacdo portuguesa. As nuances deste processo identificam
relacbes que ora se aproximam, ora se afastam das demais colonizacbes e

permitem observar as caracteristicas impares da Angola Colonial.

Desse modo, a aproximacao estética entre as pecas permite observar as

metaforas do passado, suas personagens e locais, com a década de 1970-1980.
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As guerras, os conflitos armados, seus sujeitos e 0 modo como o rescaldo desta
conjuntura é sentido de forma latente na producéo teatral constituem um cenario

do pés-independéncia angolano.

3.2.2 A Igreja e a colonizacg&o portuguesa

Ruinas da 12 igreja de M’Banza Congo

O centro histérico da cidade M’'Banza Congo foi considerado em 2017 pela
Unesco como patriménio mundial da humanidade. Nela, em 1549 foi construida a
primeira igreja da Africa Subsaariana, cujas ruinas persistem até os dias atuais e
podem ser observadas na figura acima. Um total de doze igrejas, além de escolas
e conventos foram construidos no Reino do Congo, antes dele comecar a entrar

em decadéncia por volta de 1665, quando se deu a famosa Batalha de Ambuila.

Esta batalha teve como causa o episédio histérico diretamente ligado a
criacao da cidade de Luanda em 1575, que permitiu uma expansao portuguesa a
partir do territério de Angola (N’'Dongo), localizado mais ao sul do Reino do Congo.
Assim, o crescimento dos dominios portugueses a partir do sul do Reino e sua
vinculacdo a Angola seriam determinantes para a queda do poder politico do
Congo. Depois de Ambuila, houve uma fragmentacdo do Reino do Congo. As

tentativas de reunificacdo e reestabelecimento da capital M’'Banza Congo, que a
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partir desta época passou a se chamar Sdo Salvador do Congo, mostraram-se
frustradas.

A revolta da casa dos idolos retoma um conflito que teria ocorrido na cidade
de M’Banza Congo duas décadas depois da chegada dos portugueses a regiao,
por volta de 1615, quando a capital estava em plena expanséo. Observa-se, com
base no enredo da peca, que o Rei do Congo (D. Afonso I) e o Padre decidiram
aprisionar os idolos de adoracdo dos nativos e substitui-los pela cruz. Percebe-se
que essa acao gera perplexidade nos autoctones, que pode ser observada na

conversa das personagens Masala, Temona e Marido (de Temona):

) MASALA
E essa a caridade crista!

MARIDO
Oh! O padre fez-nos um grande discurso, metade ndo entendemos.
Mas do pouco que compreendi, dizia que ndés éramos pagaos, que
€ uma doencga que soO se cura pelo fogo. Fiquei admirado, pois o
fogo queima mas nao cura. E ele disse que o fogo das fogueiras
ndo € nada comparado como o fogo do Inferno. E que as nossas
almas sofrerdo eternamente com o fogo...

TEMONA
Isso ndo compreendemos. Quando ha uma queimada na floresta,
0s espiritos que vivem nas arvores ndo se queimam. Depois de
passar a queimada, os espiritos mantém-se tao fortes como antes.
Ou entdo mudam de floresta. E ele diz que no Inferno os espiritos
gueimardo. Sera verdade?

MASALA
Séo estdrias dele. Como é que os espiritos ou almas, como eles la
chamam, vdo queimar pelo fogo? N&o acreditem nisso
(PEPETELA, 1980b, p. 41).

O conflito cultural se faz evidente entre os autoctones, que ndo percebiam
em principio uma maneira de aproximar sua religido a dos portugueses. Entretanto,
neste periodo historico evocado pela peca a conversdo dos reis, D. Jodo ao
catolicismo, bem como a sucesséo de seu filho D. Afonso e a proximidade de
interesses destes com 0s portugueses permitiu que a conversdo ao catolicismo

prosperasse no Reino do Congo.

Dessa maneira, o apoio da Igreja conferiu uma mudanca a respeito da

cultura, da qual é importante lembrar que influenciou na propria sucessao ao trono
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do Reino do Congo. Pela tradicédo, o Rei deveria passar o trono ao sobrinho e nao
ao filho, como a propria peca faz referéncia nos ensinamentos de Nimi ao seu
sobrinho Nanga. Entretanto, com o0s costumes portugueses e catodlicos adotados
para sucessao houve um conflito entre o filho e o sobrinho do rei (Mpanzu-a-

Nzinga). Mpanzu-a-Nzinga, o herdeiro pela tradigdo autéctone, saiu derrotado.

Com efeito, D. Afonso I, o filho do Rei e seu sucessor pela nova cultura
adotada, se manteve fiel ao catolicismo até sua morte e governou o Congo por um
longo periodo (1506-1543). A expansédo do catolicismo durante o seu reinado foi
notavel e pode ser percebida nos costumes dos nativos livres e principalmente dos
escravos. Os escravos anteriormente feitos apenas como pagamento de dividas ou
espolio de guerras, passaram a ser capturados e vendidos a fim de sustentarem o
império e fornecerem a mao-de-obra necessaria ao desenvolvimento das colonias
portuguesas. Sendo assim, cumpririam mais facilmente sua sina se
compreendessem que estavam destinados, ao menos por um tempo, a realizar os
trabalhos servis da escraviddo. Havia escravos inclusive da propria Igreja, que

também era detentora de terras.

As justificativas para os trabalhos forcados, baseadas na cor da pele,
comecgavam a compor 0s entendimentos que mais tarde, nos Séculos XVII e XVIII,
sustentados pelo argumento da raca, fariam a expansdo da escravatura atingir o
seu apice em termos mundiais. No Século XIX, percebe-se a abolicdo da
escravatura, fato que esta presente no enredo de Ana, Zé e 0s Escravos. A peca
traz um episodio que se passa na cidade de Luanda, no qual se observa uma
conversa entre o Padre e D. Ana. Nesse dialogo, € possivel perceber que a Igreja
continua a ter parceria com 0s interesses comerciais da escravatura, embora com

outra conotacado depois da abolicdo:

D. ANA
N&o tenho tido razdes para me queixar, nem pretendo té-las no
futuro. Com prudéncia e inteligéncia tudo se consegue. E com esta
lei da aboli¢do do tréfico, a procura vai de certeza aumentar.

PADRE
Ainda bem! Pelo menos no cativeiro tem um contacto mais directo
com a religido. Sdo almas que se ganham para a fé de Cristo...
(ABRANTES, 1999, p. 68).
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Nas duas pecas € possivel observar a presenga da personagem tipo “Padre”,
representando os interesses da Igreja e seu entrelagamento com 0s interesses
portugueses, o que vai se consolidar com a proximidade de D. Ana com o
Governador. Em A revolta da casa dos idolos, as bases para fixacdo do catolicismo
no Reino do Congo se dao com a conquista de aliados poderosos como os chefes
autoctones. Estes passam a seguir a religido do colonizador, com a finalidade de
receber ajuda militar portuguesa e prosperar em seus dominios. Em Ana, Zé e os
Escravos € a personagem central D. Ana que conta com o Padre como aliado, para
realizacdo de seus projetos escravocratas. Este ultimo, mesmo depois de uma
prédica salvando o Ato Abolicionista de 1836, considera importante que existam
escravos para ganhar as almas para fé de Cristo, visto que s6 assim se conseguiria

evangelizar o povo pagao.

Historicamente, mesmo com a adesao ainda que forgada ao catolicismo, os
nativos continuaram a seguir suas religides. Nas pecas, é apresentado um teor de
denuncia e critica das relacbes entre Igreja e Estado na colonizacao.
Frequentemente essas relacdes sdo caracterizadas em tom trocista, elemento
cénico que traz consigo certo pessimismo do escritor pdés-colonial. H& na
representacdo das pecas a preocupacdo de nao trazer uma perspectiva
assimilacionista de como a cultura, a fé e a religido cristd se efetuam enquanto

marcas do colonizador no colonizado.

Essa preocupacao pressupde uma crise junto da qual a analise das pecas
faz refletir a metafisica trazida como mudanca cultural, ainda no final do século XV
e seu desenvolvimento na perspectiva pés-colonial. Quanto ao culto as divindades
locais e a Igreja, esses espacos historicos sdo preenchidos com maior ou menor
grau de sincretismo que podem ser percebidos em acontecimentos como o da

profetiza congolesa Beatriz Kimpa Vita.

O nome Beatriz fora acrescentado a jovem profetiza, quando do seu batismo
catélico e por isso mesmo ela ndo o adotava. Ela nasceu em 1684 e com 20 anos
de idade pregava pela unificacdo religiosa e politica do Reino do Congo e se
mostrava contraria aos preceitos do catolicismo. Importante perceber que Kimpa
Vita havia sido precedida em 1704, conforme explica Oliveira Pinto (2015), por

Apolénia Mfumaria, a qual apregoava na cidadela Monte Kimpangu ter recebido da
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Virgem Maria a informacéo de que Cristo estava indignado com a situacéo do Reino
do Congo, naquela altura.

Apolénia preconizava que para restauracdo do antigo poder e unidade do
reino, deveriam igualmente ser destruidos os “idolos” tradicionais e cristaos.
Mfumaria foi enclausurada pelos freis capuchinhos, em uma ermida onde vivia o
Frei Bernardo da Gallo, localizada em Nsunku, uma pequena aldeia proxima de

M’Banza Congo (Sao Salvador).

Mfumaria deu lugar meses depois a Beatriz Kimpa Vita, que seguindo os
passos em defesa da antecessora logo procurou o Frei Bernardo da Gallo.
Declarou a este que havia recebido Santo Anténio em sua cabeca, apos estar em
leito de morte, sendo que o santo a fez levantar e pregar, renunciado as coisas do
mundo, repartindo suas posses e seguindo o que Deus havia Ihe ordenado. Beatriz
Kimpa Vita afirmava que Cristo havia nascido em M’'Banza Congo, ao invés de
Belém, e questionava a Igreja Catolica pela inexisténcia de santos negros no
Congo: “Nao quereis admitir que haja santos no Congo. Por isso mantendes a velha
[Apolonia Mfumaria] nas vossas maos para a castigardes. Vos ndo desejais a
restauracdo do reino [do Kongo]. Vés néo tendes coragem suficiente” (OLIVEIRA
PINTO, 2015, p. 417, grifo do autor).

Kimpa Vita ficou conhecida como Santa Beatriz, ou D. Beatriz do Kongo, ou
ainda a Santo Antbnio, e assim como Mfumaria, pregava pela destruicdo dos nkisi
— santos tradicionais do Congo — e a desmitificacdo dos rituais cristdos. Foi adorada
em Sao Salvador e suas pregacdes chamaram a atencéo de seguidores, que em
pouco tempo reergueram a antiga capital do reino, a qual se encontrava dizimada
desde a Batalha de Ambuila. Kimpa Vita pregava que o novo Reino do Congo
precisava de um Rei, fato que chamou a atencdo de Pedro Chibenga, um
aristocrata que se mostrava insatisfeito como o governador local D. Pedro IV Agua
Rosada.

Percebe-se que os feitos de Kimpa Vita ndo passariam impunes, e nao
demorou para que fosse travada uma guerra, denominada de “Guerra Santa” entre
0s seus seguidores chamados de “Antoninhos”. Estes eram liderados pelo
autoproclamado novo Rei, Pedro Chibenga, e lutavam contra D. Pedro IV Agua

Rosada e os dominios portugueses, apoiados pelos Capuchinhos. Em meio a
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Guerra, Kimpa Vita foi presa e condenada a morte em uma fogueira. A “Guerra
Santa” continuou até Pedro Chibenga também ser esquartejado préximo ao local

onde Kimpa Vita havia sido sacrificada trés anos antes.

A fé em Kimpa Vita, entretanto se propagou e seria revivida por outros
pregadores. Seu profetismo seguiria até o século XX em outros movimentos
religiosos autoctones. A ideia de um aspecto da defesa de uma liberdade de culto
para aos congoleses aproxima-se com outras, que ocorreram na Africa, dentre as
quais € possivel perceber mais de um século depois o Pan-Africanismo que
Crummel tentaria implantar. Appiah (1997) diz que Crummel pode ser considerado
0 pai do Pan-Africanismo e que suas ideias nao prosperaram, dentre outros

motivos, porque continham intrinseca a noc¢ao de raca. Para o autor,

no cerne da visdo de Crummel ha um s6 conceito norteador: a raga.
A Africa de Crummel é a patria da raca negra, e seu direito de agir
dentro dela, falar por ela e arquitetar seu futuro decorria — na
concepc¢do do autor — do fato de ele também ser negro (APPIAH,
1997, p. 22).

Crummel, ao falar em nome de todo o continente africano, apresentava a
difusdo do cristianismo e da expresséo da Africa, por meio da lingua do colonizador
(francés, inglés, portugués) pela facilidade internacional e integragéo interna, junto
aos diferentes povos, que isso propiciava. Este conflito, que se apresenta entre
raca e religido, € explorado conforme Appiah (1997), no romance Entre les eaux do

escritor Mudimbe, natural da Republica Democratica do Congo.

No romance de Mudimbe, o protagonista Landu, um padre africano, se vé
diante da escolha entre sua devoc¢éao a Igreja Catélica e sua compreenséao de Cristo,
numa visdo mais protestante. Esta Ultima, o leva a juntar-se a um grupo de
guerrilheiros, na luta contra o Estado corrupto. Ao apresentar suas intencdes junto
a seu superior, um padre branco, Landu é repreendido e orientado a néo o fazer,
pois estaria cometendo uma traicdo. A questdo que vem a tona é a que O
protagonista afirma que € um padre negro, e que a contradicdo entre seu

entendimento religioso e a de seu superior, € movida pela diferenca da cor da pele.



130

O protagonista Landu é condenado a morte, mas salvo no ultimo instante e
enviado para um mosteiro em um local distante. O entendimento da narrativa faz

perceber, conforme Appiah, que

nem Marx nem S&o Tomas sugere o romance — nenhuma das duas
grandes energias politicas do Ocidente na Africa -, oferecem um
caminho a seguir. Mas esse retraimento para o que € do outro
mundo ndo pode ser uma solucdo politica. O pdés-colonialismo
também se tornou, penso eu, uma condicdo de pessimismo
(APPIAH, 1997, p. 22).

Este pessimismo referido pelo autor, pode ser observado também em
Abrantes e Pepetela, quanto ao papel desempenhado pela Igreja nas pecas.
Entretanto, as aproximacdes possiveis, guardam os elementos da peculiaridade da
colonizacéo portuguesa e de Angola em A revolta da casa dos idolos e em Ana, Zé
e 0s Escravos. Nestas pecas, o pessimismo em relacdo ao apoio prestado pela
Igreja aos autdctones se insere na interligacdo desta a um papel mais ativo de
intervencao junto ao Estado (colonial) portugués na primeira e, de uma certa

resignacéo, na segunda.

Em A revolta da casa dos idolos, o Padre detém, ainda que de maneira
velada, o poder politico para realizar suas acdes em prol da fé cristd. E para ele
que o mercador de escravos “Lopes” traz uma rapariga como presente para servir
a Igreja. E também o Padre que intermedia as negociacées entre o povo e o Rei D.
Afonso, quando a revolta estoura por conta da queima da casa onde estavam 0s
idolos autéctones recolhidos. A propria personagem Capitdo, representante do

exeército portugués no Reino do Kongo, destaca que:

Este padre é um finorio! Parece que hesita, mas afinal tem um
plano. Da-me cabo dos nervos, apenas para mostrar que € ele que
manda. Se me perguntassem quem governa o Kongo, eu diria sem
nenhuma duvida: este finério do padre. Ele é que tem todos os
poderes. E quer que EIl-Rei de Portugal o saiba (PEPETELA,
1980b, p. 95).

A personagem Capitdo se mostra preocupada com oS rumos que as coisas
poderiam tomar, pois temia tanto o aprisionamento dos idolos autdctones, quanto

a forca destes idolos e do povo em caso de uma eventual revolta. As relacdes entre
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0 governo e a lgreja se encontram politicamente muito proximas na peca, com

destaque para o poder exercido por esta Ultima na figura do padre.

O padre protagonizou o aprisionamento dos idolos, sua queima para
exterminio da religido dos autéctones e deu a “bencéo” para a realizacao da captura
e a venda de escravos. O batismo do Manikongo (D. Joédo) e de seu sucessor, D.
Afonso, é o episodio simbdlico que melhor representa este poder. Historicamente,
estes atos viriam a permitir a expanséo do catolicismo no Reino do Congo. O que
pode ser observado € que a escravatura acompanha cronologicamente este

processo de expansao.

Em uma comparacéao entre a historia e a ficcdo, a personagem Capitdo de A
revolta da casa dos idolos tinha certa razéo sobre a detencdo de poder na méo da
Igreja no Congo. Em termos histéricos, no século XVIII, ap6s a derrocada tentativa
de unificacdo politica e religiosa promovida por Beatriz Kimpa Vita, pode-se

observar que

desde que se instituiu o ilusério advento dos Agua Rosada em S&o
Salvador, Portugal ndo cessou de apregoar a comunidade
internacional que o Kongo era seu vassalo. Tratava-se de uma
falacia, pois na verdade quem detinha legitimidade para coroar os
reis do Kongo eram os Capuchinhos residentes em Luanda. O
Kongo continuou dividido, sem que dele desaparecessem as
aspiracdes, quer religiosas, quer laicas, a recuperacdo da antiga
unidade. Esse sonho quimérico chegaria ao século XX (OLIVEIRA
PINTO, 2015, p. 424).

Essas relacdes entre Igreja e Estado possibilitariam em Angola o
desenvolvimento de novos papeis para 0s antigos atores. Em uma representacao
do que aconteceu no século XIX, a conversa entre as personagens Capitdo e
Padre, em Ana, Zé e os Escravos ndo demonstra mais a relacdo de poder antes
exercida pela Igreja enquanto instancia politica, mas sim uma preocupac¢ao com 0s
rumos que a escravatura tomou. O Padre se mostra preocupado com as almas dos

escravos embarcados, em tempos de proibi¢cao do trafico:

PADRE
(receoso)
Antes pelo menos iam baptizados. Eram almas que se salvavam...

CAPITAO
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Qual almas nem meio almas, Padre. Aquelas carcagas nem cérebro
tém, quanto mais alma...

PADRE
N&ao blasfeme, Capitdo. Somos todos filhos do mesmo Deus...

CAPITAO
N&o queria ofendé-lo, Padre, mas se o seu Deus €é pai daquela
escumalha, antes prefiro ser filho do cavador que me pés na terra.
Com licenca, sim?... (afasta-se) (ABRANTES, 1999, p. 80, grifo do
autor).

O Capitdo, como se pode observar, ndo demonstra a mesma veneracgao e
respeito ao Padre, como a de seu antecessor de A revolta da casa dos idolos. Nao
€ mais a Igreja que detém o poder e o Capitdo pode se importar com 0 seu lucro
sem o temor que o0 seu antecessor possuia. Diminuido o poder da Igreja, importante
se faz observar que comercialmente mais de trés séculos depois, a principal
mercadoria continuava a ser a mesma, 0s escravos. Entretanto, em Ana, Zé e 0s
Escravos o0s escravos comercializados eram pertencentes a mercadores

escravocratas, muitos destes angolanos como D. Ana.

Passado o periodo da escravatura, as relagdes econbémicas e sociais
conferiram a Igreja um outro panorama. Appiah (1997) observa que uma
caracteristica comum aos Estados subsaarianos € a de que submetendo regras
antidemocraticas para si propria a lIgreja Catolica perde espaco no pos-
independéncia. Isto porque n&do consegue deter a realizacdo de associacdes em
que a representatividade de seus participantes ocorre de maneira mais autbnoma
e efetiva. Assim, organizacfes ndo governamentais, grupos de mulheres e outros
grupos etno-religiosos e religiosos tém oportunizado uma participacdo mais

democrética e importante para o desenvolvimento da vida publica na Africa.

Como se pode perceber nas pecas, a Igreja desenvolveu um papel
importante na complexa trama pela qual a identidade se constitui. Trazé-lo para o
enredo destas narrativas, demonstrando parte de sua atuagéo ao longo dos cinco
séculos de colonizacao portuguesa em Angola, oferece uma diegese que atrela as
possibilidades do pos-colonial a uma inevitavel analise do devir no aspecto

metafisico local.
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O choque cultural evidenciado pelas diferencas das religides autoctones e
do colonizador constituiram uma relacdo de conflito de interesse, de respeito e
mesmo de aproximacles sincréticas, todos em diferentes graus na qual a
temporalidade definiu novos cenarios locais, tanto no aspecto religioso, quanto
social e politico. A titulo de curiosidade sobre esta representatividade, apos a
Independéncia de Angola em 1975, a cidade de Sao Salvador retomou o antigo

nome que possuia como capital do Reino, M’'Banza Congo.

3.2.3 O estigma da escravatura: uma abordagem pés-colonial

A literatura que aborda o pds-colonial na Africa apresenta na escraviddo um
de seus temas recorrentes. Percebe-se sua importancia quando se retoma os
dados histéricos que mostram que entre os séculos XVI e XIX foram retirados da
Africa mais de 13 milhdes de pessoas para se tornarem escravos. Estes seres
humanos eram transportados sob indspitas condicfes e em seguida submetidos a
degradantes formas de trabalho. Resultam da escraviddo, familias e aldeias
dizimadas, que combinadas as definicbes das possessdes territoriais dos
colonizadores na Africa agravam a ruptura social e cultural que ainda se fazem
sentir no presente. A ampliacao da escraviddo nas proprias colbnias africanas e as
diferentes formas de lidar com a necessidade de mao-de-obra por parte dos

colonizadores sdo marcas que o pds-colonial absorve.

Reportando-se ao numero total de escravos comercializados ao longo dos
guatro séculos de escravatura, observa-se um fator histérico importantissimo a ser
considerado nas narrativas de A revolta da casa dos idolos e Ana, Zé e o0s
Escravos. Das estimativas que podem ser consideradas precisas por conta de
registros oficiais, antes do decreto abolicionista de 1836, pode-se perceber que dos
13 milhdes de escravos que sairam de Africa, 5,7 milhdes eram do Reino do Congo

e de Angola.

Incontornavel se faz pensar quanto a este nimero de pessoas, seus destinos
no trafego do Atlantico Negro. Deste modo, ao considerar o locus de enunciacao

desta tese no Brasil, € possivel pensar no grande niumero de escravos trazidos da
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Africa para as lavouras de cana-de-aclcar deste pais. Esse foi o principal destino
de aproximadamente 5,8 milhdes de escravos para cé trazidos durante o periodo
da escravatura, dos quais a maior parte eram angolanos. Pontes entre passado e
presente podem ser estabelecidas por meio da arte em varias obras, que sintetizam
ideias a respeito. Um exemplo é a musica do grupo brasileiro “O Rappa”, Todo

camburdo tem um pouco de navio negreiro (2001).

Mas, e os que ficaram em Angola? Estes a literatura narra com a coragem
de “adiantar-se a Historia. Ndo é possivel fazer a histéria do presente, mas é
possivel fazer a literatura sobre o presente” (TAVARES, 2008, p. 42) como diz Ana
Paula Tavares. Pode-se perceber isto nas narrativas de A Corda e de O grande
circo auténtico. Entretanto, quando o presente ndo basta para dar conta da
complexidade de um tema, a arte também promove um dialogo com o passado,

como em A revolta da casa dos idolos e Ana, Zé e os Escravos.

Essas pecas representam estigmas do passado que de alguma forma
repercutem no presente. Sarlo (2007) se refere ao retorno ao passado ndo como

uma lembranca libertadora, mas como uma fundacao do presente. Isto porque,

as ‘visbes de passado’ (segundo a férmula de Benveniste) sao
construgdes. Justamente porque o tempo do passado nédo pode ser
eliminado, e é um perseguidor que escraviza ou liberta, sua
irrupcdo no presente é compreensivel na medida em que seja
organizado por procedimentos da narrativa, e, através deles, por
uma ideologia que evidencie um continuum significativo e
interpretavel do tempo (SARLO, 2007, p.12, grifo do autor).

Pepetela e Mena Abrantes vivendo no contexto histérico dos primeiros anos
da Independéncia angolana constroem uma narrativa que reflete uma das maiores
atrocidades humanas que ja ocorreram. Essas obras oportunizam pensar sobre o
pos-colonial e 0 seu legado construido a partir da escraviddo em Angola. Isto se da
pelos quadros espaco-temporais que abrangem episodios e personagens historicos

em uma realidade inventada pela ficcao no teatro.

Dessa criagdo artistica, resulta uma outra invengdo denominada
nacionalismo. Entender o que funda o nacional, € entender que este precisa ser
perfeitamente definido como caracteristica comum, com seus pais fundadores e

seus textos quase que religiosos como diz Said (2003). Nestes quadros a tinta
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vermelha e preta do sangue e da escravidao, que dao cor a bandeira de Angola,

mostra-se em primeiro plano.

A respeito da provocacdo sugerida nas pecas, ao retomar um tema téao

espinhoso quanto a escravatura e a escravidao, pode-se pensar,

serd que nos lidamos melhor com a realidade de ‘sermos
contemporaneos’ — com seus conflitos e crises, com suas perdas e
dilaceracbes — dotando a histéria de uma longa memoéria que entéo
interrompemos, ou espantamos, com nossa propria amneésia?
(BHABHA, 2012, p. 93, grifo do autor).

Esse mundo traumatico que traz as lembrancas e dilaceracdes € o que se
apresenta em nuance do cenario pds-colonial. A arte colabora para dela perceber
as relacbes humanas que florescem em meio a escraviddo e que ganham
dramaticamente a dimensao necessaria para representar o trauma que dela advém.
Tentar supera-lo envolve muitos fatores humanos, culturais e sociais em que o

estigma escravocrata como um fantasma reaparece.

A ponte que une o passado e o presente, localizando temporalmente a
memoéria da escraviddo, € feita na peca A revolta da casa dos idolos pela
personagem Masala. Existiam escravos antes da chegada dos portugueses ao
Reino do Congo, assim como haviam guerras entre 0s povos africanos, que nao
viviam numa perfeita harmonia. Portanto havia problemas, mas o pos-colonial em
uma perspectiva analitica permite observar que estes passaram a ser

potencializados como resultado da escravidéo colonial.

No Reino do Congo, o direito sobre a vida e liberdade naquela época estava
nas maos dos manis. Mesmo familiares destes eram vendidos como escravos,
situacdo que ocorre na peca com a personagem Masala. No plano histérico, com a
chegada dos portugueses ha uma necessidade maior de escravos, que pode ser
observada no quadro inicial de Ana, Zé e os Escravos, na forma de razia litoranea.
Historicamente, sdo estas marcas indeléveis da escraviddo representadas pelas
pecas, que oportunizaram incialmente o enriquecimento dos reis, em paralelo com

a instalacdo da Igreja.
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A escraviddo e a Igreja foram os pilares que definiram e sustentaram o
periodo colonial portugués em Angola. Sucedem deles, pontos observados que
ajudam a compreender a historia de sua longa duracdo, como, por exemplo, a
necessidade de méao-de-obra para Sdo Tomeé e Principe, que foi preenchida com
uma colonizagdo escravagista. Uma consequéncia importante, dessa caracteristica
pode ser observada no caso das guerras autdctones que acabaram por determinar

a decadéncia do Reino do Congo, deflagrada com a Batalha de Ambuila em 1665.

A partir desta Batalha, as divisbes do Reino favoreceram a continuidade das
guerras e da exploragdo da escravatura, conferindo um territorio hostil a presenca
da Igreja. Esta seria ainda mais abalada no século seguinte, com a chegada de
Marqués de Pombal ao poder (1750 -1777). No campo religioso, Pombal promoveu
a retirada dos jesuitas do Congo e proibiu a saida destes de Lisboa. Embora
Pombal tenha decretado o fim da escravatura em Portugal continental em 1762, os
negdécios envolvendo escravos nas colénias seguiria a pleno vapor pelo menos até

1836, quando se da o decreto abolicionista de Sa Bandeira.

Dessa maneira, Angola tornou-se um centro exportador de méao-de-obra
escrava que sustentou o desenvolvimento econémico no periodo colonial. Os
escravos eram vendidos principalmente para América, onde havia maior
necessidade de mao-de-obra nas coldénias ou Nnos Novos paises que conquistavam
sua independéncia. No entanto, também a Europa serviu de destino para escravos

oriundos do Reino do Congo e de Angola.

Quando se observa em Angola a ocupacgéo dos espacos ao sul de Luanda,
percebe-se que a fundacao de Benguela, em 1617, vai ao encontro do propdsito
escravagista. A feitoria serviu para oferecer condi¢cbes propicias a expansado do
fornecimento de escravos e contribuiu para abastecer o comércio do “Atlantico

Negro”.

Estudos publicados demonstram que Benguela representou um
dos terminais mais importantes das rotas de escravos que
provinham do interior do continente. Recorde-se que desde os
meados do século XVII, os negreiros luso-africanos ai instalados
adquiriam escravos através das razias efectuadas entre o0s rios
Catubela e Caporolo, e que as areas de abastecimentos foram-se
distanciando cada vez mais, & medida que a populagéo ia sendo
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dizimada ou se refugiava em zonas inacessiveis (FREUDENTHAL,
2011, n.p.).

Benguela ficou conhecida na época como “agougue humano”, pelo alto
indice de mortalidade de sua populacdo, que era constituida na sua maioria por
europeus destinados ao servigo negreiro e escravos. Freudenthal (2011) descreve
que a feitoria experimentou um crescimento populacional muito pequeno ao longo
de mais de dois séculos, chegando a 1846, com apenas 2430 habitantes. A feitoria
servia também simultaneamente de presidio, para onde eram enviados degredados
de Lisboa e do Brasil. Muitos destes presos degredados se tornavam eles proprios

bandos armados ao servico negreiro.

Nesta época, ocorria grande numero de mortes durante a captura
escravocrata, ou a espera do embarque nos navios negreiros. Esta Ultima era
agravada pelas mais diversas circunstancias, inclusive falta de comida. Os corpos
dos escravos mortos eram abandonados na beira da praia, ou junto ao Rio Coringe,
ou ainda queimados, quando a mortalidade era muita. Apenas no século XIX é que

foi construido um cemitério destinado aos escravos mortos.

Fatos como estes ajudam a compreender os precedentes da historia
encenada em Ana, Zé e 0s Escravos. As personagens centrais deste drama se
reportam a vultos importantes que caracterizam a escravatura e a escraviddao, como
D. Ana e Zé do Telhado. Os mitos que cercam as duas personagens dao corpo ao
cenario escravocrata em seus estagios finais, quando da proclamacédo do Decreto
Abolicionista de 1836. Neste momento da narrativa, o espaco ficcional evocado é

a cidade Luanda no século XIX.

Nela sdo lembradas as marcas que estigmatizaram o periodo colonial da
escravidao, como a Lenda de Damba Maria, incorporada em sonho por D. Ana. A
adaptacao trazida a cena € construida a partir da narrativa de Oscar Ribas em Ecos
da minha terra. Esta lenda observa a efemeridade de posi¢des sociais galgadas
por pessoas de origem humilde, ou escravos, representando problemas sociais

evidenciados no pos-colonial como o racismo e a subjugacao da mulher.

E importante perceber que a peca delimita espacos e tempos da escravatura,

como os subterraneos dos tlneis que levavam os escravos diretamente aos navios
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negreiros (1842), uma necessidade para escapar da fiscalizacdo em tempos de
proibicéo deste comércio. No Saldo de Festas da casa de D. Ana (1855), a elite de
Luanda se faz presente e esta representada pela prépria D. Ana, pelo Governador,
por um militar e esposa (recém-chegada de Portugal). Um Poeta Assimilado, o
Capitdo do Navio e o Padre compdem a cena, que representa a preocupacao de
cada personagem naquela altura do trafico negreiro.

Assim, a epidemia a bordo dos navios negreiros € o tema da conversa entre
o Padre e o Capitdo, em que se percebe uma menor interferéncia da Igreja na
escravatura. O Governador, a esposa do militar e o militar se preocupam com a
instabilidade politica na Coldnia e com Zé do Telhado, o bandido social que esta a
assolar Portugal com seus roubos. No fim da cena, D. Ana ouve o Poeta Assimilado

recitar o verso e se aproveita de um dos seus escravos para favores sexuais.

Sintetizam-se na cena do Saldo de D. Ana, 0S novos contornos da
escravatura e as reag0es de cada personagem em relagéo a isto. Havia um maior
preco dos escravos devido a proibicdo, mas os negocios fluiam sem maiores
problemas na complexa rede do trafico. Esta era formada pela mercadora
angolana, com a conivéncia das autoridades representadas pelo Governador e pelo
Padre, além do militar.

A aparente harmonia € quebrada pela tensédo da histéria que se passa no
quadro posterior, a bordo de um navio negreiro. Neste, escravos tentam um motim,
que é abafado pelos terrores de uma tempestade em alto-mar. O navio negreiro
que simbolizou a atividade comercial mais rentavel da Colbnia, evoca sensacdes
gue permitem a memoria, a lembranca de como se processava o transporte de
escravos. As indspitas condi¢cdes sdo descritas por Mena Abrantes na cena mimada

com gemidos e lamentos.

A chegada de Zé do Telhado a fortaleza de S. Miguel em 1862 é marcada
espaco-temporalmente nas falas da peca em sua cena seguinte. Em sua cela, o
bandido social portugués segue o destino de outros degredados e aceita a
liberdade condicional em troca do trabalho na captura de escravos. Mena Abrantes
caracteriza os locais da capital angolana, mostrando o periodo final da escravatura

gue acabaria um ciclo de quatro séculos de exploracao desta.
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A tensdo deste momento é captada quando a personagem Zé do Telhado
realiza um “Massacre na Aldeia”, a fim da captura de escravos. Nesta, 0s nativos
indefesos, em principio, “velhos, mulheres e criangas” sofrem uma aniquilagao
quase completa, feita por homens armados liderados por Zé do Telhado. Apenas
um dos nativos é feito prisioneiro e os demais acabam todos mortos. A cena
representa que nao havia se alterado muito as formas da razia litoranea, iniciada
no final do século XV. Entretanto, no periodo fica caracterizada a falta de homens
autoctones em idade adulta. Pode-se inferir que estes haviam sido capturados, ou

mortos em massacres anteriores.

O estigma criado pelo periodo escravagista certamente permaneceu em
Angola. Na cidade de Luanda, ele pode ser observado em obras como Literatura
Africanas de Lingua Portuguesa (FONSECA, 2015). Neste livro, a autora apresenta
em seu capitulo inicial, A cidade de Luanda em vestes literarias, como as marcas
do tempo se inserem nas obras e narram a segregacao das relagdes pessoais que
ocorriam nos espacos da cidade. Estdo presentes nas obras trazidas pela autora
cartografias de belezas naturais, bairros de asfalto e musseques, lugares que
contrastam com as referéncias do passado escravocrata, onde palacetes em ruina

oferecem a memoria de riquezas para uns e sofrimentos para outros.

Nas pecas A revolta da casa dos idolos e Ana, Zé e 0s Escravos se percebe
gue a escravidado aborda em destaque os anos iniciais e finais de sua exploracao.
Isto sendo o negécio nefasto que havia comecgado a prosperar em M’Banza Congo,
ainda no inicio do século XVI chegando ao fim no século XIX. Aspectos como a
presenca da Igreja nas relacdes de poder politico que foi perdendo forca sao
lembrados nessa trajetéria. Nela, entram em cena o protagonismo maior do Estado
portugués e posteriormente dos comerciantes locais, em quadros que inserem uma

narrativa das relacdes pessoais do periodo colonial.

Dessa maneira, ocorre por meio do teatro uma reflexdo sobre o passado que
permite iluminar no presente como a memodria contribui para o processo de
identidade em construcdo. Havera sempre o estigma da escraviddo, quer para 0s
que partiram, quer para os que ficaram em Angola. Havia entre os filhos da terra os
gue se beneficiaram do ciclo escravagista e esses fatos importam a partir de como

se lida com eles e do locus espaco-temporal em que se esta inserido. As propostas



140

finais das duas pecas acenam com a esperanca de uma mediacdo das memorias
da escraviddo, que ndo permite resignar-se, mas indicam a necessidade de

conviver e sonhar a partir da liberdade nacional.
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4 O EPICO NO EFEITO DE DISTANCIAMENTO - FORMULACAO DE UTOPIAS
NACIONALISTAS

Aprofunda-se, neste capitulo, o estudo da presenca do efeito de
distanciamento do teatro épico no corpus da tese. Busca-se caracteriza-lo como
evidéncia da formulacdo de utopias nacionalistas que perpassam a estética das
obras. A estrutura destas e o desenvolvimento dos seus elementos cénicos Sao o

foco da investigacao.

O efeito de distanciamento do teatro épico provoca no espectador um
estranhamento em relacdo a cena. Ele quebra a ilusdo do palco, que passa a ser
utilizado de uma perspectiva didatica em que as tematicas sdo observadas pelo
espectador. Desse modo, o0 espectador passa a ser um observador que se percebe
como integrante da sociedade, representada no palco, e comeca a compreender

as transformacdes que a ela sdo necessarias.

Os recursos utilizados pelo efeito de distanciamento englobam uma estrutura
cénico-literaria em que a perspectiva historica dos fatos é vista como pano de
fundo. A narrativa é mais gestual e o dialogo entre as personagens € menos
utilizado. O cenério € desprovido de adornos que nao séo considerados essenciais.
A forma de representacdo dos atores que podem encenar mais de uma
personagem, a iluminagéo e a musica, que podem apoiar ou contradizer o que esta

sendo encenado, séo alguns dos recursos desse efeito.

A hipotese investigada nas pecas consiste em que o teatro épico € utilizado
para formulacdo de utopias nacionalistas. Essas utopias nascem com a
Independéncia angolana e vao caracterizar os primeiros anos do Estado-nacao em
que as pecas sao escritas. Desse modo, os dramaturgos Pepetela e Mena
Abrantes, envolvidos nesse contexto histérico, apresentam sonhos para o futuro da
nagao. Esses sonhos sédo nutridos de uma “imaginagao utdpica, ponto de contato
entre a vida e o sonho, sem o qual o sonho é uma droga narcotizante como outra

qualquer e a vida, uma sequéncia de banalidades insipidas” (COELHO, 1981, p. 9).

As utopias nacionalistas, que as pecas apresentam, pretendem trazer para
a vida angolana sonhos possiveis impulsionados pela vitéria independentista como

a unido entre as diferentes etnias, o combate ao racismo e as novas formas de
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escravidao a exemplo do neocolonialismo. Isso se apresenta sob uma perspectiva

revoluciondria em que a transformacgédo é exigida no e pelo povo.

O principal objeto estético dessas utopias, construidas nas pecas pelo teatro
épico, € o povo. Nele esta representada a aproximacao entre palco e plateia que o
efeito de distanciamento percebe. As transformacdes politicas e sociais acontecem

no povo e pelo povo como protagonista do teatro épico.

4.1 Teatro politico angolano: do agitprop ao teatro épico

As experiéncias que envolvem o teatro politico em Angola nos primeiros
anos do poés-independéncia podem ser descritas como um encadeamento de
procedimentos que vao se transformando formalmente na articulacdo entre texto e
cena. As narrativas apresentadas no corpus desta tese permitem aproximacdes
com o agitprop, ou com as técnicas de Brecht, em que o épico denomina o proprio
teatro. Sobre a inter-relacdo entre esses dois modelos de teatro, Garcia comenta
que “em conversa com Prof. Jacé Guinsburg sobre esta relacédo de Brecht com o
agitprop surgiu a hipotese, aventada pelo Prof. JacO de que o teatro épico
brechtiano é uma estetizacdo do agitprop” (GARCIA, 2004, p.86). Nesta
perspectiva, parte-se do pressuposto que o agitprop arroteou o solo em que com
uma reformulacdo estética se desenvolveriam as técnicas de distanciamento do
épico.

O agitprop nasce na RuUssia no inicio do século XX, onde e guando as
condicBes historicas para o0 seu desenvolvimento se constituem bastante

favoraveis. A propdésito,

0 maior acontecimento do inicio do século XX foi a Revolugao
Russa; e o maior acontecimento do fim do século XX foi o fracasso
da Revolucdo Russa. E a restauracdo destes elementos
construidos pela utopia esta4 na ordem do dia (BERRIEL, 2018, p.
52).

E na Russia do inicio do século XX que vdo se desenvolver as ideias

marxistas. Marx ndo era contra a utopia, apenas nao concordava com as
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idealizacOes da cidade e do homem perfeitos que deveriam existir a partir delas.
Ele acreditava que os trabalhadores, como classe dominada pelo capital, deveriam
querer sua emancipacdo e lutar para conquista-la. Nesse contexto historico, o
desenvolvimento do proletariado socialista, entendido como uma etapa na

construcdo marxista, € motivado por ideias utépicas.

Quando as ideias marxistas ganham forca, ocorre a Revolugdo Russa e
aparece o agitprop. O agitprop se configura em principio em um movimento teatral
gue reune a propaganda politica em favor do partido comunista, explorando temas
cotidianos e oferecendo algum entretenimento aos operarios e aos fronts de
batalha. Uma quantidade enorme de analfabetos e o maniqueismo que
apresentava caricaturas da bidimensionalidade oportunizam e constituem a sua

génese.

O principal objetivo do agitprop era demonstrar que o socialismo oferecia a
melhor forma de governo para se lidar com o mundo. O partido comunista soviético
financiava o teatro que, dentre outras caracteristicas, usava o expediente de
agrupar as personagens em revolucionarios, oprimidos de um lado e sabotadores
do regime de outro. O figurino e 0S recursos Cénicos eram 0S mais econdmicos
possiveis, adaptando-se ao contexto histérico e as condicdes fisico-estruturais dos

locais onde era possivel ensaiar ou se apresentar.

Quando se expande para Alemanha, o agitprop ganha um aperfeicoamento
em sua técnica com Piscator. Trabalhando com operarios no elenco, este
dramaturgo produz seis espetaculos nas periferias de Berlim até 1921. Nesses se
observa, conforme Garcia (2004), que o ator precisava demonstrar em cena o
significado de uma funcéo social. Embora estabelecesse uma diferenca entre o
teatro profissional e o teatro leigo militante, Piscator atribui grande importancia a
cada um, em seus campos de atuacdo (penetracdo). Percebe-se, muitas vezes,
que as diferencas entre um e outro sdo bastante ténues. O agitprop se desenvolve
na década de 1920 na Alemanha, tendo em Piscator o seu iniciador e expoente
principal. E possivel perceber nas acdes do grupo de Teatro Proletario, criado por

Piscator, a dimenséo do funcionamento desse teatro, quando se identifica que

em 14 de outubro de 1920, como parte de seu programa de
abertura, o Teatro Proletario apresenta A Hora da Russia, peca em
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um ato escrita especialmente para a ocasido pelo dramaturgo
hangaro refugiado Lajos Barta, com a segura colaboracao de todo
0 coletivo. Trata-se de um esquete de agitacdo no sentido mais
estrito do termo. A estrutura do texto é linear, composta de uma
sucessao de pequenas cenas, sem qualquer fio dramético condutor
exceto por um raciocinio politico légico que se constrdi ao longo da
acdo. As personagens sao estereo6tipos, agrupadas em dois blocos
em oposicdo (dominantes e dominados), sem qualquer traco de
individualismo ou de heroismo dominante. Elas representam
categorias (operarios alemaes, proletarios hangaros), grupos
marcados por um destino comum (mulheres em luto, homens sem
braco direito, fugitivos) e personificacdo de instituicbes e conceitos
politico-econbmicos abstratos (o capital mundial, o oficial, o
padreco) (GARCIA, 2004, p. 58).

Quando se compara a estrutura do agitprop, peculiar do Teatro Proletario,
entre A Hora da Russia e A Corda de Pepetela, é possivel perceber algumas
semelhancas. Ambas apresentam uma divisdo em dois grupos de personagens,
um representando o povo e o socialismo e o0 outro o capitalismo e seus agentes.
Entretanto, pode-se constatar uma diferenca importante entre as pecas, visto que
em A Hora da Russia ndo ocorre um confronto direto entre os personagens, e em
A Corda h4d uma batalha em forma de cabo de guerra, em que o0s dois grupos

oponentes estdo a medir forcas.

Ao observar o desenvolvimento do agitprop na Alemanha, percebe-se que
sdo agregadas, por Piscator, técnicas originais que o caracterizariam como teatro
épico (GARCIA, 2004), embora a criacéo deste Ultimo esteja vinculada a Brecht. E
possivel observar que os elementos cénicos criados por Piscator se opdem ao
teatro burgués que trazia consigo o principio aristotélico de teatro. O teatro burgués
era tido como género grande, apresentando as tragédias humanas, enquanto
Piscator se dedicava a temas sociais. No entanto, € com Brecht que o teatro épico
alcanca sua performance mais avancada no desenvolvimento do efeito de

distanciamento, sendo essa a sua caracteristica principal.

O percurso é longo entre Piscator e o desenvolvimento das técnicas
brechtianas de teatro. A dicotomia deixa de apresentar uma escolha a ser feita pelo
homem, mas o proprio homem serd a escolha. Isto é, o teatro épico percebe o
homem como tematica e objeto principal de sua estética teatral. Pensar sobre o
homem compreende percebé-lo como algo mutavel de acordo com a época e como

um elemento interativo que ao modificar-se, transforma a sociedade.
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Em Angola, ocorrem experiéncias com o agitprop antes da Independéncia,
conforme escreve Mena Abrantes (1998). Essas experiéncias ocorridas em
Luanda, deixaram marcas significativas que delinearam a formac&do do teatro
politico angolano. Quando chega a Independéncia em 1975 e o MPLA assume o
poder, Pepetela € um militante politico que tem como primeira publicacédo A Corda,
em fevereiro de 1976. A referéncia feita pela Unido dos Escritores Angolanos na
contracapa da peca diz que a peca € uma homenagem ao exemplo militante do

autor.

Pepetela (2012) assume seu posicionamento ideoldgico marxista quando
comenta o fato de ter escolhido Nanga, o “filho” do ferreiro Nimi em A revolta da
casa dos idolos, como protagonista. A militdncia do autor estabelece um
engajamento social de sua escrita com o que acreditou ser o projeto ideal de nacao,
no qual projetava a participagao coletiva nas discussdes importantes e tomada de
decisBes. Dessa maneira, 0 agitprop e 0 épico vao aparecer na estrutura de A

Corda e da A revolta da casa dos idolos.

A primeira peca se preocupa com o presente, vivenciado no momento de
sua producdo, caracteristica observada no agitprop; na segunda, embora a trama
estabeleca pontes com o presente histérico vivido, os fatos desenvolvem-se no
século XVI, portanto, traz o passado como um mote para discutir aspectos atuais.
Essa é uma caracteristica observada no teatro épico brechtiano, que também se
percebe nas pecas O grande circo auténtico e Ana, Zé e os Escravos, de José

Mena Abrantes.

Algumas aproximacfes entre 0 agitprop e o teatro épico podem ser
observadas quanto aos seus procedimentos cénicos. Um exemplo dessa
aproximacao € observada no grupo teatral Tram (Teatro da Juventude de Trabalho
de Moscou). Formado basicamente por jovens operarios soviéticos por volta de
1925, o Tram é um grupo de teatro que enfoca

a problematica do jovem na conjuntura presente de transicdo para
o amanha. O adjetivo ‘dialético’ refere-se ao modo pelo qual é
tratado o tema e séo construidas as personagens. Nao ha desfecho
linear, quando uma solucdo é apresentada — escapando dos
padrées normalmente deterministas do agitprop -, mas o

levantamento de contradicbes e das indefinicbes de rumo que
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cercam a juventude operaria no esforco de desempenho de seu
novo papel social e politico (GARCIA, 2004, p. 39, grifo do autor).

O trabalho do Tram mostra, na Russia no final da década de 1920, a
apresentacdo de pecas sem o desfecho linear. A sua preocupacédo tematica é a
juventude e o proletariado, mas o tratamento dessas como objeto estético mudam
no aspecto determinista do agitprop. Os espetaculos sdo montados intercalando
cartazes, projecdes, dancas e intervencdes do coro como comentario das acdes. A
peca Pierrd, o Sino, Reflete (1929) é uma das producdes do Tram, em que 0S
procedimentos do grupo podem ser observados. Nela uma sucesséo de quadros
de duracdo desigual mistura ambientes como a fabrica, a familia, a faculdade
fazendo projecdes de futuro. A temética principal € a juventude socialista ameacada

em seus sonhos coletivos pelos ideais do consumismo burgués.

Nota-se alguma semelhanca da peca Pierrd, o Sino, Reflete com A Corda.
O modelo de procedimentos cénicos utilizados pelo Tram com jovens discutindo
ideais coletivos face aos problemas sociais e culturais enfrentados, lembram a peca
de Pepetela, embora o local, o tempo e as circunstancias sejam diferentes. Em A
Corda, o elenco é formado por atores jovens que tém entre 12 e 16 anos. Esta
construcédo incorpora os dramas vividos pela juventude angolana independentista,
seus sonhos e problemas que, guardadas as proporcdes, eram desafiadas ao

protagonismo, assim como as classes operarias da Russia na época do Tram.

Pepetela parece observar que a maior parte da populacédo angolana é ainda
formada por jovens e em uma perspectiva didatica, semelhante ao teatro
desenvolvido pelo Tram, apresenta o jovem “tentando trilhar o caminho para nova
sociedade, mas ainda enredado em hébitos e padrbes comportamentais do
passado” (GARCIA, 2004, p. 40).

O trabalho coletivo das personagens revolucionarias em A Corda visa
constituir uma nacgao livre da exploragédo estrangeira, agregando oS povos para
superar desafios sociopoliticos e econdmicos, como as disputas étnicas e raciais.
Conforme Rosenfeld, o teatro deve se preocupar com 0s interesses do povo em
que alcanga “hoje amplos circulos da juventude de consciéncia aberta, ainda
disponivel, ainda ndo fechada por padrdes tradicionais e interesses imediatos”
(ROSENFELD, 1982, p. 42).
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Os contornos didaticos atribuidos a peca, com vistas a “entreter” e instruir a
populacdo jovem, empenha-se em debater a situacéo politica do poder em Angola,
que é inflamada por problemas étnicos e raciais. Superados em uma proposi¢cao
linear, a construcdo cénica permite a utopia de uma unido pacifica entre os
combatentes das diversas etnias e de descendes europeus, na luta contra os

imperialistas.

O sonho independentista aclamado em A Corda é traduzido em cena,
quando da intervencdo do Likishi. Nesse momento de euforia, em que o0s
espectadores resolvem que o Likishi deve intervir em favor dos combatentes, a
utopia nacionalista se mostra. Os combatentes ouvem e seguem 0s ensinamentos
do Likishi. O mesmo nao ocorre com os imperialistas, que ndo percebem essa acao

intervencionista.

Assim, como em um passe de magica, as personagens que integram o grupo
dos imperialistas ficam desorientados com a perda momentanea de alguns sentidos
como a audicdo. O recurso teatral permite a fala exclusiva do Likishi para os
combates (e plateia) que sdo orientados a perceber como problemas sociais e

culturais sao utilizados pelos imperialistas para enfraquecé-los no combate.

A acdo da personagem central é essencial para interpretacédo da realidade,
conforme Rosenfeld (1982). Lembra-se do Likishi como griot, ou do intelectual que
tem as licdbes a dar, sobretudo aos mais jovens, para que vencam os desafios
apresentados. O recurso, que tira provisoriamente os sentidos das personagens
que compdem o grupo imperialista, ndo se afasta dos padrfes didaticos do palco
cientifico do teatro épico, uma vez que ndo conduz a ilusao da plateia. Este recurso
representa a utopia nacionalista que faz o grupo do “povo” unir-se para superar o

tribalismo e o racismo.

Em A Corda, o enredo € linear e a utopia nacionalista permite que o povo
vencga seus proprios problemas e supere o império. Por outro lado, em O grande
circo auténtico, um efeito de fuga da realidade € utilizado quando ocorre a paralisia
do coro=povo. Esse efeito demonstra um estado neocolonial, em que o povo fica
petrificado diante da trupe circense que representa os donos do poder. Na primeira

peca, esta a utopia nacionalista da unido, representada por “um sé povo, uma sé
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nacao”. Na segunda, a representagao imperialista e neocolonial se evidencia como

aquilo que néo se deseja para 0 povo.

Em O grande circo auténtico, a quebra da realidade se da em funcao da
constatacdo de que nao é possivel realizar qualquer transformacao da forma como
0 poder estava constituido. Dessa maneira, pode-se perceber nela um dos
principais recursos do teatro €pico brechtiano, ou seja, o efeito de distanciamento,

pois

vendo as coisas sempre como elas sdo, elas se tornam
corrigueiras, habituais e, por isso, incompreensiveis. Estando
identificados com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar épico
da distancia, vivemos mergulhados nesta situacdo petrificada e
ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos da nossa propria forca
criativa e plenitude humana ao nos abandonarmos, inertes, a
situacéo habitual que se nos afigura eterna. E preciso um novo
movimento alienador — através do distanciamento — para que nés
mesmos e a hossa situagao se tornem objetos do NOsso juizo critico
e para que, desta forma, possamos reencontrar e reentrar na posse
das nossas virtualidades criativas e transformadoras
(ROSENFELD, 1985, p. 151-152, grifo do autor).

Em A Corda, os paralisados sédo os imperialistas, que ndo ouvem a
intervencgédo do Likishi, fato que vai ser determinante para a vitdria dos combatentes
nacionalistas. Nessa, percebe-se uma aproxima¢do com o agitprop, no qual sdo
definidos os inimigos oficiais que sdo possiveis de serem derrotados a partir da
unido do povo. Em O grande circo auténtico, a alienacao se instala como recurso
cénico, que petrifica o préprio povo, representado pelo coro, para demonstrar o
estado das coisas. E a desconstrugéo necessaria, estranha, que precisa ser feita
para oportunizar o olhar épico da distancia e a partir dele tomar acbes

transformadoras, utilizando-se do potencial do povo.

O épico no teatro ganha dimensdes incontornaveis a serem observadas a
partir dos elementos estéticos introduzidos por Brecht. Conforme Garcia (2004), o

agitprop vive um momento significativo na década de 1960 nos EUA,

guando o teatro volta para as ruas, acompanhando o conturbado
movimento social. Ja ndo pertence mais ao mundo proletério, mas
faz dele a defesa quanto protesta contra todas as aberracfes do
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capitalismo avancado, do qual os EUA sdo apontados como
expressao maxima (GARCIA, 2004, p. 88).

Em uma perspectiva sincrbnica, o antiamericanismo esta também presente
em A Corda, na figura da personagem Americano, que pertence e lidera o grupo
dos imperialistas. O modelo capitalista do qual se considera essa personagem o
principal expoente é rechacado de varias maneiras. Em principio, a caricatura da
personagem que estad sempre a sorrir expressa a simpatia sedutora do discurso
capitalista ao qual poderia se aderir em Angola, caso os imperialistas vencessem.
Ao fim da peca, o riso muda de lado e sdo os revolucionarios que aparecem
confiantes, antes da ultima batalha. O Americano se dirige a outros sitios, que diz
ainda ter a explorar. Sua acao denota que naquela altura em Angola a batalha havia
sido vencida, mas em outros lugares ela ainda seria travada e era preciso estar

atento.

A utopia gerada pela Independéncia se mostrava na propaganda do
socialismo que se pensava para a nagdo em A Corda, guardando semelhancas ao
que propunha o agitprop, especialmente em seu apice final da década 1960. O
antiamericanismo se expressa, na peca, trazendo consigo os ideais sociais de
combate ao capitalismo, bem como investidas dos EUA nos planos de expansao
gue geravam aversao pelo lado socialista. Em uma perspectiva histérica, a Guerra
do Vietna e a prépria Guerra pela Independéncia, na qual a intervencdo americana
se tornou evidente apos o apoio cubano a Angola, sdo exemplos que contribuem

para essa visdo antiamericanista.

Para construir a utopia socialista da revolugcéo era preciso seguir etapas. A
primeira delas era reconhecer ideias que se mostravam contrarias ao povo no
poder. Portanto, construir uma forma de expulsar as ideias americanas e do capital
se tornavam imperiosas para o0 teatro politico angolano na época pos-
independéncia. Era preciso identificar os inimigos que poderiam ser internos, como
o tribalismo e o racismo, ou externos como o capitalismo neocolonial que tornava
0 pais gradativamente mais pobre para o povo. Essa disputa politica estava em
jogo na maioria dos paises africanos que conquistaram na década de 1970 suas

independéncias e que poderiam vir a vivenciar situagdes neocoloniais.
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A utopia socialista ndo poderia conter situagdes colocadas por decreto. Era
preciso que o proprio povo tomasse as rédeas da situagdo em um processo social
de acordo com o momento historico e “esse processo € que acabaria por
transformar circunstancias e homens. Assim, de antemao nada se poderia prever”
(COELHO, 1963, p. 63). E o0 que A Corda sugere por meio do Likishi, que o povo
pense e que assim tome as decisfes adequadas.

A Corda € a primeira peca do teatro angolano pdés-independéncia. Nela
utiliza-se de uma sincronia com as tendéncias que transitaram do agitprop ao teatro
épico brechtiano. Nas obras que se seguiram e que constituem o corpus desta tese,
percebe-se que a técnica teatral ganhou mais complexidade em sua estrutura, a
partir dos elementos cénicos que foram introduzidos como a utilizacdo de cenas
independentes. Mantem-se, entretanto, a linha formal em que o povo € a tematica

central a ser representada e provoca uma tensao nos espectadores.

4.2 A estética da intervencdao social

Os cinco primeiros anos da Independéncia compreendem o tempo de
producdo do corpus desta tese, em que o teatro angolano desenvolveu propostas
diferentes que se encadeiam em uma sequéncia. Em A Corda, escrita em 1976, ha
uma espécie de dualismo, caracteristico do agitprop, no qual esta em foco o ataque
ao capitalismo e aos seus representantes imperialistas, indesejaveis para
construcdo do futuro da nacdo. O grande circo auténtico, de 1977-78, traz a
instalacdo neocolonial — capitalista, que se efetiva e causa sérios problemas para
0 povo da Republica Democrética do Congo (RDC). Em A revolta da casa dos
idolos, escrita em janeiro de 1979, o episddio histérico é o pano de fundo das
relacbes de poder entre portugueses e governantes africanos que marcaram a
exploragéo do povo no inicio da colonizag&o. Cronologicamente no ano seguinte,
1980, Ana, Zé e os Escravos aborda a escravatura que € reconstruida cenicamente

para compreensdo da Angola em seus novos desafios pds-coloniais.

Cada uma a sua maneira, as pecas introduzem um pensamento

intervencionista que utiliza as técnicas do teatro épico. Ha nelas espaco para
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desilusdes, principalmente representadas em O grande circo auténtico, que serve
como alerta a construcdo da imaginacao utopica angolana. Nas outras pecgas, 0
objeto cénico do povo é representado pelo teatro €pico ora mais utdpico, ora mais
revolucionario, sem deixar de perceber que as duas sdo forcas que se

complementam.

Em A Corda, para que os combatentes angolanos fossem vitoriosos contra
0 império eles precisaram dar conta do tribalismo e do racismo. Nessa peca esta a
utopia nacionalista em que “a formalizagao literaria da completa superagdo dos
males sociais €, em si, a utopia. A utopia seria a possibilidade de juncéo de ética e
pratica politica, e portanto moralmente superior a todas as demais tendéncias”
(BERRIEL, 2018, p. 53). O que constitui a utopia nacionalista no ambito literario da

peca é a impossibilidade de sua efetivacdo na realidade.

Y

Esta tendéncia a realidade, que ndo pode se tornar de fato real, esta
presente em A Corda para convencer os combatentes e os espectadores da
necessidade de mudanca. Essa ocasiona 0 rompimento com a situacdo do
momento histdrico, que pode ocorrer por meio da revolucdo. O proprio grupo dos
combatentes nacionalistas é chamado pelo Likishi de grupo revolucionéario. A
imaginacgao utépica conduz o povo na demanda da revolugéo. A forca daquela é

necessaria para que esta aconteca.

Em O grande circo auténtico sdo reconstruidos os passos histéricos da
Independéncia da RDC e da ascensédo de Mobutu ao poder, que causaram uma
alienacao do povo. Nessa peca os sonhos do povo de que a Independéncia traria
a mudanca necessaria ndo se consolidam e ocorre uma distopia. Diferente da

utopia, a distopia

coloca-se em continuidade com o processo histérico, ampliando e
formalizando as tendéncias catastroficas realmente existentes e
atuantes no presente. S40 aspectos particulares de uma sociedade,
angulos econdmicos e culturais que assumem dimensdes
extremamente dilatadas, detalhes que dominam o todo, revelando
a perversidade oculta na paisagem daquela sociedade. Ao contrario
da utopia, na distopia a realidade é assumida tal qual é, e suas
praticas e tendéncias negativas, desenvolvidas e ampliadas,
fornecem o material para a edificagdo da estrutura de um mundo
grotesco (BERRIEL, 2018, p. 53).
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O grotesco de O grande circo auténtico se mostra na alienacédo causada no
povo. A alienacdo uma vez construida, como observa Rosenfeld (1985), torna-se
dificil até mesmo de ser percebida, pelo fato de fazer parte da rotina vivida. Na
perspectiva historica em que a peca se apresenta, contribuiu para a alienacéo do
povo o modo traumatico como foi substituida a liberdade conquistada com a
Independéncia da RDC, pela ditadura totalitarista em um curto espaco de tempo.

Situacdes histéricas como a da RDC séo aproveitadas pelo teatro épico, que
procura por meio do efeito de distanciamento um olhar desalienador. Esse olhar &
promovido na peca pela estética do teatro épico brechtiano em uma desconstrucao
dos eventos historicos, causando o estranhamento. O efeito de

DISTANCIAR é ver em termos histéricos (Ill, 101). Um dos
exemplos mais usados por Brecht para exemplificar esta maneira
de ver € o de Galileu fitando o lustre quando se p6s a oscilar. Galileu
estranhou essas oscilages e € por isso que Ihes descobriu as leis.
O efeito de distanciamento procura produzir, portanto, aquele
estado de surpresa que para 0s gregos se afigurava como o inicio
da investigacéo cientifica e do conhecimento (ROSENFELD, 1985,
p. 155, grifo do autor).

A palavra que nomeia o efeito de distanciamento do teatro épico é
“verfremdungseffekt”. Esse termo ndo possui uma traducdo especifica em
portugués, sendo conhecido como “efeito V”, ou ainda, efeito de “estranhamento”,
em face de sua proposicéo cénica. O distanciamento apresenta as cenas de forma
gue o espectador é tirado da sua situacdo cémoda de distracdo como apreciador
da peca. Pode-se observar que no teatro épico brechtiano as formas teatrais
familiares ao publico acostumado ao teatro dramético sdo transformadas em
objetos cénicos que ndao seguem uma linearidade, ou seja, cada cena € vista como

independente.

No teatro dramatico, ao contrario, as cenas se encadeiam de modo que uma
dé prosseguimento a outra para o desenlace quer seja ele tragico, ou cémico. O
dramatico é definido como o teatro classico, burgués do realismo e do naturalismo
e tem seus principios em Aristételes. No teatro dramatico, o espectador € iludido,
segue a imaginacdo da histéria, pois acredita na fabula ou na cena dramatizada

sobre a paisagem, os animais ou demais elementos do cenario. As acdes se
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desenrolam “a nossa frente, num presente imediato. Quer-se fazé-lo reviver para
nos. Ele se limita a momentos excepcionais da atividade humana (crises, paixdes)”
(PAVIS, 1999, p. 111).

Em oposicdo ao modelo dramético, Brecht propde o teatro épico em que “o
acontecimento passado € ‘reconstituido’ pelo ato da narragédo. Quer-se exp6-lo a
nos ‘com vagar'. Ele constitui uma ‘totalidade’ pode ser formado por um conjunto
importante de fatos” (PAVIS, 1999, p. 111, grifo do autor). O teatro épico brechtiano
tem na historia uma ambientacdo que se esbate para representar o presente
socialmente vivenciado pelos espectadores. O épico nao quer valorizar um herai,
ou os grandes feitos historicos atribuidos a ele, pois em sua andlise da sociedade
isso ndo é mais possivel. Nesse sentido, Brecht escreve pecas como Mae Coragem
e Circulo de giz caucasiano que querem mostrar, por meio da ficcdo, que algo nao

vai bem no sistema politico e econémico da sociedade presente, pois

na realidade, e principalmente em Brecht, a Histéria € uma
categoria geral: estd por toda parte, mas de maneira difusa, ndo
analitica; ela esta estendida, colada as desgracas humanas,
consubstancial a elas, como a frente e o verso de uma folha de
papel; mas o que Brecht expfe a vista e ao juizo é a frente, uma
superficie sensivel de sofrimentos, injusticas alienacbes e
impasses (BARTHES, 2007, p. 217).

A construcao estética do teatro épico tem no efeito de distanciamento a sua
principal caracteristica e recurso cénico. Observa-se o efeito de distanciamento nas
pantomimas como na cena da personagem Bailarina de O grande circo auténtico.
Nessa, a eliminacdo do didlogo € um recurso didatico que explica como o

neocolonialismo, na metafora do circo, contorna os problemas. Nota-se que para

formular de um modo um pouco paradoxal a mais profunda
transformacédo introduzida pelo teatro épico, poder-se-ia dizer,
talvez, que o didlogo deixa de ser constitutivo. Por trds dos
bastidores esta o narrador, dando corda a acdo e aos proprios
personagens; 0s atores apenas ilustram a narragdo. Uma vez que
s6 demonstram uma fabula narrada pelo ‘autor’, ndo chegam a se
transformar inteiramente nos personagens. E como se
aguardassem o aceno do narrador para, depondo o cigarro que
fumaram, tomarem rapidamente a atitude de personagens ficticios
(ROSENFELD, 1985, p. 173, grifo do autor).
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A Bailarina é a personagem utilizada por Mena Abrantes para representar a
comunidade internacional. Ela surge na cena IV - O fim da ameagca em uma
correspondéncia histérica da obra, quando depois da Independéncia (ameaca ao
circo) Lumumba pede apoio a ONU por perceber que o0 recente governo corria risco
de ser derrubado pela for¢ca belga que continuava presente na RDC. Na peca, a
danca da Bailarina (comunidade internacional) € um flerte que comeca fora de
cena, com a personagem Lider (Lumumba). Depois que entra em cena, a Bailarina
seduz o coro e lascivamente vai executar seus movimentos de acordo com a vareta
do Mago, que representa o agente do imperialismo, conforme se observa no

fragmento:

A entrada da BAILARINA é fulgurante e, num rodopio frenético, vai
fazendo com que, um a um, os elementos do CORO comecem a
largar os paus, garantindo deste modo que o triangulo amarelo
permaneca fora do circulo negro. Estabilizada a situagdo -
elementos do CORO e LIDER POPULAR, de um lado; personagens
do triangulo amarelo do outro — a BAILARINA, que até entdo
dancara ao ritmo que o LIDER POPULAR impunha, comeca agora
a entrar no ritmo marcado pelo MAGO, com uma das varas, ho
triangulo amarelo (ABRANTES, 1999, p. 40).

Na sequéncia, simultaneamente as a¢des da Bailarina, ocorrem os episédios
violentos que matam a personagem Lider. E um momento, que “aponta ‘com o
dedo’ as falhas do mundo narrado” (ROSENFELD, 1985, p. 160), causando
estranhamento, porque corresponde a um dos motivos causadores da alienacao.
Reconstrui-lo em cena através da metéafora circense e, em especial da entrada em
cena da Bailarina, € importante para perceber gquando e porque os fatos
comecaram a provocar um cenario desfavoravel ao povo. E uma demonstracéo de

como o palco cientifico do teatro épico se vale de seus recursos de distanciamento.

Em A Corda, a danca, o riso e a fala do Likishi misturam caracteristicas do
cObmico com o tragico, a fim de compor no palco uma cena poés-independéncia.
Nessa, discute-se junto a plateia que é preciso pensar em qual nacao se quer e
para que lado se vai. O movimento da danca da personagem propde que a plateia
escolha um lado do cabo de guerra. Dessa maneira, € o povo/plateia que define o
vencedor da batalha, que poderia ser 0s combatentes nacionalistas -

representantes do “povo angolano”, ou o grupo dos imperialistas.
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Percebe-se a separacdo dualista do cabo de guerra na disputa pelo poder,
na qual era preciso o povo se posicionar. O flerte, neste caso, ocorre por meio da
personagem Likishi, em uma relacdo direta com a plateia que a todo momento é
convocada a pensar. O apice intervencionista se da no questionamento do Likishi
a plateia=povo, se deve ou nao intervir com seus ensinamentos, em socorro dos

combatentes que estavam em apuros.

O ator sentado em meio a plateia, misturado a essa, disfarcadamente em
siléncio e integrando o publico, é uma personagem que se remete mais uma vez
ao espetaculo circense. Ele é decisivo e mobilizador do publico quando profere:
‘intervenha!”, construindo na plateia o sentimento nacionalista em favor dos
combatentes. O sonhar acordado, provocado pela utopia socialista, se manifesta

em cena com todo o vigor que a Independéncia proporciona.

Se em A Corda a mobilizacdo contraria ao imperialismo e aos problemas
internos é superada, em A revolta da casa dos idolos ela ainda € um sonho. Nessa
segunda peca de Pepetela, a utilizacdo de algumas das técnicas brechtianas do
teatro épico sdo mais constitutivas, uma vez que a reinterpretacao da historia passa

a configurar um componente importante para a trama.

A historia parodiada, ironizada, constitui-se em um recurso literario
importante do teatro épico, conforme diz Rosenfeld (1985). Observa-se este
recurso em A revolta da casa dos idolos, quando o passado comeca a ser narrado
em uma espécie de prélogo. Os dois apresentadores sdo jovens e retomam a
perspectiva didatica do teatro épico no proprio figurino de estudante que usam. Eles
advertem o publico a0 mesmo tempo que ironizam os que procuram falhas

histéricas na narrativa da peca, lembrando que:

Talvez nem tudo nesta peca corresponda a verdade histérica. Dirdao
os entendidos que tal detalhe ou tal outro ndo se ter4 passado
assim, que certa personagem nunca existiu, que outra ndo podera
ter tido o papel que aqui desempenha, etc (PEPETELA, 1980b, p.
13).

O jogo inicial entre os apresentadores/narradores visa a ativagcéo da plateia
para o espetaculo e ocorre simultaneamente ao letreiro que informa o tempo em

que se passa a histéria a ser narrada: “Reino do Kongo 1514” (PEPETELA, 1980b,
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p. 13). Em principio, nota-se a marca precisa do tempo e do espago por meio do
letreiro, que antecede a prépria apresentacdo. Pode-se observar que a peca segue

0S recursos épicos uma vez que

o espectador ndo é deixado de fora do espetaculo, tampouco é
sugestivamente envolvido (‘iludido’) nele de modo que deixe de ser
espectador, mas € contraposto ao processo como espectador, e 0
processo lhe é apresentado como objeto de sua consideragéo
(SZONDI, 2001, p. 136, grifo do autor).

Apresentar ao espectador uma representacdo da sociedade em que vive,
como se estivesse distanciada no tempo histérico e/ou geografico € uma das
tarefas do teatro épico. Isso implica em buscar no enredo uma imagistica dos
acontecimentos que podem estar localizados em um passado remoto. Desse modo,
sao trazidos a cena episodios historicos que lembram o inicio da colonizacao
portuguesa na Africa (A revolta da casa dos idolos), ou o final da escravatura em

Angola, como se observa em Ana, Zé e os Escravos.

N&o se afasta desta perspectiva a situacao politica da RDC, discutida em O
grande circo auténtico, pois busca-se episoddios anteriores a Independéncia,
quando da instalacdo do neocolonialismo. Nas trés pecas, contrapdfem-se ao
espectador situacdes historicas que expdem problemas variados que de alguma
forma estabelecem relacdo com a situacdo em que ele vive. Os episddios do
passado séo estruturados cenicamente, utilizando recursos que sao chamados de

recursos literarios do teatro épico.

4.2.1 Os recursos literarios e o épico

A revolta da casa dos idolos, O grande circo auténtico e Ana, Zé e 0s
Escravos sdo pecas que fazem representacdes de episodios historicos. Esse
envolvimento artistico e politico dos dramaturgos busca intertextos entre passado
histérico e presente, em que Pepetela e Mena Abrantes discutem a nacao.

Importante ressaltar que nesta desconstrucdo histérica, o teatro vai utilizar-se de
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efeitos estéticos, determinantes para a constru¢cdo do épico nas pecas. Para
compreensao da estética em que se destaca o social, é importante observar que

0 momento sociocritico das obras de arte tornou-se oposi¢cao com
a realidade empirica enquanto tal, porque esta se tornou uma
ideologia desdobrada de si mesma, substancia de dominagédo. Que
a arte por seu turno, ndo seja indiferente a tal respeito e ndo se
torne um jogo gratuito e decoracdo do mecanismo social, depende
da medida em que as suas construcbes e montagens sdo ao
mesmo tempo desmontagens, integrando em si, desorganizando-
0s, 0s elementos da realidade que livremente se associam em algo
de diferente. Se a arte, ao superar a realidade empirica, concretiza
a sua relagdo com a realidade ultrapassada, isso constitui a
unidade do seu critério estético e social e possui, portanto, uma
espécie de prerrogativa. Sem admitir presumir de si pela declaracao
adequada das préticas politicas, ndo tolera entdo nenhuma divida
sobre aquilo para que ela tende (ADORNO, 2008, p. 384).

Nessas obras, a natureza politica do teatro ganha uma harmonia estética
que se vale de diferentes recursos literarios para representar a historia. A sutileza
na sugestdo cénica faz surgir como um destes recursos a ironia. O épico se
constitui no elemento integrador, que entranca todos os demais e que busca na
formulacédo da ironia das atitudes das personagens e da construcao teatral, o efeito

que comeca a despertar 0 pensamento critico do publico sobre a histéria narrada.

No jogo em que se péem os dois apresentadores de A revolta da casa dos
idolos se entende a ironia dramética, em principio pelo titulo que se propdem a uma
distancia temporal do presente vivido “Reino do Kongo 1514”, que poderia ser
Angola em seus episddios que sucederam o 27 maio de 1977. A ironia precisa ser
percebida para que surta o efeito desejado junto a plateia, caso contrario, sua
funcdo para uma arte que dura o tempo do espetaculo, perde seu sentido. Observa-
se no trecho a seguir a explicacdo dirigida ao publico aticando a ironia na

comparacao que faz o apresentador, entre povo e floresta:

1° APRESENTADOR
Sobre o Reino do Kongo, no principio do século XVI, ha quase
quinhentos anos, somos tao ignorantes, tdo ignorantes, que o
melhor é seguir o exemplo daquele sabio que nos ensinou olhar
para a floresta e ndo tentarmos ver as arvores uma a uma, Senao
perdemo-nos.

2 ° APRESENTADOR
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Como se fosse possivel! H4 sempre uma arvore mais bonita ou
mais feia que da a personalidade prépria a floresta.

1° APRESENTADOR
E a floresta que faz a arvore ou a arvore que faz a floresta? Oh,
claro, a figura de Nanga estd destinada a ser controversa. Seria
possivel que um Nanga tivesse ideias tdo proximas das nossas?
(PEPETELA, 1980b, p. 13-14).

O 1° Apresentador € irdnico ao falar da relacdo simbolica entre o povo e a
floresta. Se ndo ha diferenca entre as arvores da floresta ou pessoas comuns, ndo
poderia haver davida quanto a figura controversa da personagem central da peca:
Nanga. E colocada em discuss&o o heroi e sua representatividade junto ao coletivo
no teatro politico, em uma relacdo interativa entre as personagens da ficcao
(interpretadas por atores como se fossem reais) e a plateia (que tende a refletir
sobre o tempo histérico em que vive). Como € préprio ao teatro épico, 0s
espectadores sdo observadores que confrontam aquilo que se interpreta no

pequeno mundo (o palco), com o grande mundo (a realidade).

Conforme Laranjeira (2001), A revolta da casa dos idolos é uma parabola
dos tempos modernos. Isso pode ser identificado na figura de Nanga, independente
dela estar relacionada a de Nito. A pecatraz a ideia de que ndo se poderia depender
de um herdi e sim da forca coletiva do povo para as transformacdes. Tanto na
ficcdo, quanto na realidade a classe trabalhadora (povo) precisava expulsar outras

formas de dominagéo.

7

Historicamente, o contexto da utopia independentista é confrontado na
época de producdo da peca pelos problemas que se tornavam novamente
obstaculos ao desenvolvimento social. O racismo, como uma heranca do
colonialismo portugués, era uma questdo mal resolvida entre os angolanos, e
evidenciava os problemas internos do MPLA e da sociedade angolana. Ele
precisava ser superado na esfera social, cultural e politica, entretanto o fim do
racismo ndo cabia a um lider resolver, por meio de decreto, mas ao proprio povo.
Era a utopia que novamente estabelecia uma ponte entre o sonho e a realidade,

para que o povo conquistasse de fato uma emancipagao.

A ironia se estabelece no teatro épico em relagdo ao heroi, que nao cabe

mais no presente. O novo papel de protagonismo é exigido do povo, que é como
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as arvores, todas iguais e que ndo podem ser vistas uma a uma para nao se perder.
Entretanto, o povo ainda nao havia percebido que precisava tomar a frente, como
pode se perceber em Nimi, no trecho abaixo, quando ele fica sabendo da morte de

Nanga:

NIMI
Falam de morte. Como falar em morte a frente da vida? Nanga € a
arvore da vida, cujas raizes procuram nas gentes de forca das
ideias para as transmitir pelas folhas para as gentes... Nanga fala
para 0s montes, para 0s rios e as pessoas bebem as palavras. Que
h& mais importante que as palavras? Nanga € a vida, como ousam
falar de morte a sua frente? (PEPETELA, 1980b, p. 13-14).

Nimi acreditava que Nanga fosse o herdi que livraria 0 povo de seus
sofrimentos. Em Nimi, esta representada a cultura e a expectativa do povo que
espera por um herdi. Porém, a utopia da peca ndo permite que exista um heroi, nao
quer ser um sonho insipido, pois é uma utopia socialista e revolucionaria. A
transformacao néo poderia vir por meio de um herdi ou de uma elite, ela precisava

ser um sonho e uma vontade do coletivo, 0 que por si ja se constitui em uma utopia.

O recurso da ironia também estabelece um contraste entre a historia e a
ficcdo em Ana, Zé e os Escravos. Nessa peca, D. Ana Joaquina, a mercadora de
escravos, passa a ter éxito explorando o nefasto negdcio da venda de seus préprios
concidadaos angolanos. A personagem diz que a escravidado acabou com o Decreto
Abolicionista de 1836, porém ressalta que ndo havia terminado para 0s seus
escravos. Entra em xeque na representacao historica, a condi¢cdo de uma classe
comercial angolana que cresceu as custas ndo s6 das relagbes com o0s
portugueses, mas da traicdo aos valores e a cultura de seus pares. O juizo de valor
nao é feito pela arte, mas nela estad a sutileza de se questionar o poder, com

pensamento sociocritico sobre a realidade histérica.

Nessa obra, pode-se perceber que a ironia esta representada na controversa
personagem de Zé do Telhado, o bandido social portugués, que tirava dos ricos
para dar aos pobres. Junto ao seu companheiro, representado na personagem
Empacasseiro, a peca traz consigo o mito de Prospero e Caliban, pois representa
o colonizador venerado pelo colonizado. Porém, o destino de Zé do Telhado vai da

fama ao esquecimento e morte, como ocorre com o colonialismo. O Empacasseiro
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continua a venera-lo, mesmo depois de morto, ainda que Zé do Telhado tenha
exterminado aldeias inteiras de autdctones, contando com o apoio de seu ajudante.

Em O grande circo auténtico, a ironia se da na chegada da trupe circense,
composta pelos representantes do império colonial ao seu destino, a RDC. Na
conversa entre as personagens Domador (Poténcia Colonial) e Palhaco Rico
(Ideologia Colonial), que estéo a observar o coro (povo), estabelece-se uma relacao
de ironia entre o publico que reconhece o autéctone e o colonizado, como se pode

observar no trecho que segue:

PALHACO RICO
O que € isto?... Sera gente?

DOMADOR
(categorico)
Qual gente! Sdo bichos!...

PALHACO RICO
Parece gente...

DOMADOR
Séo bichos! (ABRANTES, 1999, p. 26).

A ironia leva, neste caso, a outro recurso literario do teatro épico que é a
parddia. No ambito literario, a parddia se reporta aos fatos histéricos com o objetivo
de critica-los ou satiriza-los. Ha na parddia do teatro épico um choque entre
conteudo e forma que gera o estranhamento. Desse modo, o espectador do teatro
que observa a cena anterior percebe que a personagem Domador estd sendo
irbnica ao confundir as pessoas com bichos. A zoomorfizacdo € representativa da
visao colonialista acerca dos colonizados. Levado ao status de animal, o colonizado

aceita-se inferior e acaba por criar uma imagem superior de seu algoz.

E a parddia da histria que ocorre na peca, pois permite questionar a
estrutura social de supremacia do colonizador — branco, sobre o colonizado —
negro. Essa supremacia técnica que Fanon (2008) discute, permite que o
colonizador realize seu plano imperial de dominio do colonizado. Para que esta
percepcdo se dé junto a plateia, integram a cena gestos comicos, como a da
personagem Mago que com medo se esconde por entre as pernas do Domador,

para observar os acontecimentos em sua bola de cristal.
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A parddia histérica amparada pela ironia, desemboca no cémico, “um dos
recursos mais importantes de Brecht, no ambito literario, é, pois, o cOmico, muitas
vezes levado ao paradoxal” (ROSENFELD, 1982, p. 157). As passagens descritas
nas pecas guardam caracteristicas comicas que s6 fazem sentido quando se
reconhece 0s aspectos historicos. Didaticamente o épico precisa detalhar cada
gesto, para que tudo se torne observavel ao seu espectador.

Nesse sentido, para formulacéo do cédmico no teatro épico é necessaria uma
representacdo que elimine as davidas sobre o que esta sendo encenado, pois
torna-se crucial a articulacdo de mensagens que devem ser decodificadas pelos
espectadores no decorrer do espetaculo. Nesse aspecto, pode-se retomar A Corda

gue traz consigo o0 escarnio nas caricaturas das personagens do grupo imperialista.

O cbmico na arte op6e uma distingcdo entre aquilo que é risivel (ridiculo) e o
que é humoristico. O risivel € o banal como a queda de alguém, ou as acbes de
algum animal que provocam um ‘riso bruto’, de negacéo, recusa ou autodefesa.
Para a arte “é verdadeiramente cdmico somente o que for reinvestido pela invengao

humana e responder a uma intengao estética” (PAVIS, 1999, p. 51).

Sendo assim, o cédmico € uma construcdo usada pelo teatro épico, para
provocar o efeito de distanciamento. Propositadamente ele vai aparecer no
escarnio a alguma personagem ou evento histérico como forma de denudncia das
situacbes que fazem o povo sofrer. A intencdo estética, nesse caso, €

didaticamente explicar essas situacfes para provocar um efeito satirico.

A satira aparece como outro recurso estético importante do teatro épico. “A
combinagao entre o elemento cémico e o didatico resulta em satira” (ROSENFELD,
1985, p. 158). Nas pecas, 0s recursos como a ironia nas falas sao explicados e
destacados por meio dos gestos para que a plateia perceba do que se trata. Em A
revolta da casa dos idolos, por exemplo, identifica-se a ironia quando o Padre fica
sabendo que o presente, trazido para ele pelo comerciante Lopes € uma rapariga

virgem de dezesseis anos:

(Esfrega as méos): Como a Santa Madre Igreja vai ser feliz por ter
uma servidora destas! Logo que chegar, vou langar-me ao trabalho
de a converter. (Esfrega de novo as méaos.) Tenho de lhe arranjar
um leito macio. N&o farei nada mais durante todo o dia sen&o
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ensinar-lhe a lingua das Sagradas Escrituras e o temor ao Santo
Nome de Deus. (Ajoelha-se.) Obrigado, minha querida Virgem
Maria, ouviste minhas preces (PEPETELA, 1980b, p. 54, grifo do
autor).

O Padre € irbnico, pois na verdade tem outras intencdes para com a donzela
que receberia como presente. Os gestos tornam a cena cOmica e, a0 mesmo
tempo, explicativa quanto ao objetivo de escarnecer da personagem. A satira ocorre
na permissividade do Padre (da igreja) em relacdo ao comércio escravocrata, uma
vez que ele mesmo se beneficia deste, ao receber uma escrava como presente

para favores escusos que ficam no plano da sugestao.

A figura do Padre, representando a Igreja, € uma das mais satirizadas pelo
teatro politico. Percebe-se esta relacdo politica que traz envolvimento entre Estado
e Igreja, em pecas contemporaneas daqguele momento histérico, como é o caso de
Calabar (1973), de Chico Buarque e Ruy Guerra. Essa peca se refere ao tempo do
Brasil Colbnia, ainda na época de Mauricio de Nassau, e no trecho a seguir, mostra
a mudanca de posicao da Igreja em relacéo a liberdade de culto na Colbnia. O Frei
se aproxima ora dos portugueses, ora dos holandeses, sempre de acordo com 0s
interesses de poder. Apos ser convidado a morar na casa de Nassau, o Frei se

explica:

FREI (volta-se para o outro lado)

Que pessoa maravilhosa! O sangue real de onde procede o inclina
ao bem. (para Nassau) Perd&o. Mas o principe sabe que eu sou um
homem enfermo de corpo e algumas vezes me serd necessario
estar despido e outras a gemer e chorar e ndo quero que me entrem
por porta sem bater, seus criados e familiares, e me vejam
descomposto no traje, 0 que me seria mui penoso.

NASSAU
Oh...

FREI

Convém que eu viva fora de sua casa, onde todos notem meu modo
de proceder e sejam todos fiscais de minha vida e costumes,
porque ainda que eu ande a comer meninos...

NASSAU (compreensivo)

Ora, Frei... Por quem sois. Assim sendo, pelo menos venha morar
dentro das fortificagdes. Vou mandar construir-lhe uma casa vizinha
ao palacio (para o engenheiro). Uma casa com oratério aqui para o
Frei Manoel.
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FREI (ap6s beijar a mao de Nassau, em voz alta)

Esta restaurada no Brasil a liberdade de culto gracas ao Principe
Mauricio de Nassau! (BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 84, grifo do
autor).

Percebe-se que inicialmente satirizado por meio da pedofilia que comete e
que ndo tem pudor nenhum em reconhecer, o Frei muda sua posi¢do sobre a
liberdade de culto. Desta forma, o Frei ratifica a parcialidade da visédo da Igreja em
detrimento ao Governo, ao qual se alia independente de quem esteja no poder:
Portugal ou Holanda, catoélicos ou nao-catdlicos. Todo o efeito dessa
desmoralizacao da Igreja se torna, na peca, menos uma critica religiosa e mais uma
critica politica, para uma reflexdo do publico em tempo presente, trazida por meio

da parodia histérica.

Na obra de ficcdo, o Frei trai os seus preceitos por conta de interesses

pessoais. A satira a Igreja (e ao Frei) € feita pela personagem Barbara:

Padre, eu queria saber uma coisa... € muito importante...

Fala baixo, como se tivesse medo de ser ouvida, mas a intencdo
de deboche € evidente.

... Como é que o senhor faz para ser sempre 0 mesmo... Com 0s
portugueses... depois com os holandeses, com 0s portugueses,
outra vez com os holandeses... Como é que fica a sua consciéncia?
(BUARQUE; GUERRA, 1973, p. 84, grifo do autor).

Retomando-se A revolta da casa dos idolos, percebe-se que o Padre
didaticamente vai esclarecer, em relagdo ao povo revoltoso, que mais perigoso
“seria que eles se revoltassem contra o trafico de gente” (PEPETELA, 1980b, p.
57). Essa afirmacéo é explicada porque o Padre compreende que a Unica maneira
de converter os nativos € manda-los para Sdo Tomé, ou para as plantacdes de
cana de acucar no Brasil. Tanto em Calabar quanto em A revolta da casa dos idolos
nao podem ficar duvidas sobre o que se quer representar na figura da Igreja. S&o

as explicacdes mais sérias que vao dando contorno ao recurso da satira.

A satira muitas vezes se utiliza de recursos como o grotesco, que surge em
uma juncdo do cbmico-satirico com o estranho. O grotesco ndo permite mais

nenhum valor moral ou politico. Observa-se esse recurso em O grande circo
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auténtico no riso grotesco do Tratador, quando esse da a terra “Maméa-landia” e as
minas “S6-minhas”. E um riso que sé possui as caracteristicas fisicas do riso,
porque o Tratador=Ditador passou por cima de tudo e de todos. Essas
representacfes conduzem a um movimento mais sério na narrativa, pela reflexdo

do estado social do povo frente a situagéo imposta pelo Tratador.

O riso provocado pelas personagens que representam classes superiores,
como o caso do Tratador, de O grande circo auténtico; do Padre, de A revolta da
casa dos Idolos ou D. Ana, em Ana, Zé e os Escravos denuncia uma situacéo de
manutenc¢ao das coisas como elas estdo. Os verdadeiros atingidos pelo efeito do
riso sdo as proprias pessoas que riem do que estd sendo encenado, ou seja, 0
préprio povo representado por seus espectadores. Sendo assim, além da satira a
essas personagens € preciso uma mobilizacdo para enfrentar a situacao

desfavoravel, que prevalece no teatro épico pelo aspecto sério.

Os recursos como a sétira sdo explicados no teatro épico pelo aspecto sério,
que “questiona o carater de diversdo atribuido ao teatro. Abala o teatro em sua
validade social ao priva-lo de sua fungao na ordem capitalista” (BENJAMIN, 1994,
p. 56). Essa observacao que contrapde o teatro dramatico ao teatro épico pode
representar um tom melancolico deste Ultimo. Isso ndo significa que o épico esteja
destinado somente a demonstrar as mazelas humanas, mas deixa em evidéncia

gue nele o homem

€ modificavel por seu ambiente e de que pode modificar esse
ambiente, isto é, agir sobre ele, gerando consequéncias — tudo isso
provoca um sentimento de prazer. O mesmo ndo ocorre quando 0
homem é visto como algo mecanico, substituivel, incapaz de
resisténcia, o que hoje acontece devido a certas condi¢cdes sociais
(BENJAMIN, 1994, p. 89).

O objetivo do drama burgués aos moldes aristotélicos é a diversao, a ilusao
da fabula e a catarse, concebendo o homem como um ser quase imutavel, diante
de suas adversidades. O épico faz uma ressalva ao deleite da plateia na
contemplacdo do espetaculo, que precisa ser analisado, confrontado pelo

espectador. No entanto, a possibilidade de se colocar o homem como centro da
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acdo no teatro épico e entendé-lo como objeto, algo mutavel percebendo que um

homem é apenas um homem, oferece uma satisfacdo ao espectador.

Para tanto, a formula utilizada pelo teatro épico apresenta mais proximidade
com os elementos gestuais e sua aplicabilidade ocorre em uma sequéncia cénica
que “s6 podem ser chamados elementos no sentido figurado, porque s&do mais
simples que essa sequéncia” (BENJAMIN, 1994, p. 88). Em suma, h& no gestual
uma simplicidade para que se perceba que o ator esta representando uma

personagem e que nao esta incorporado nela.

Quando se observa em A Corda a linearidade da narrativa dramatica, em
sua objetividade didatica se percebe que esta conduz a um desfecho positivo, em
boa parte explicado pela seriedade com a qual os combatentes enfrentam os seus
desafios. Nas outras pecas do corpus dessa tese, o didatico aprofunda a nocéo do
palco cientifico em que o0 aspecto sério prevalece ao longo das cenas. Nao se trata
de catarse, como na tragédia, mas de um recurso que pretende desenvolver no

publico um espirito de mobilizacdo do coletivo para transformar a sociedade.

Em diversos trechos das pecas a critica social e politica € apresentada pelo
coro, caracterizando a seriedade dos textos em um coletivo. Uma vez que o coro é
tratado como um sindnimo de povo, lanca uma andlise de aspectos correntes
naquelas sociedades. Pode-se observar a atuacao do coro, que representando o
povo faz a deniincia em tom de desabafo, em O grande circo auténtico: “E A
NOSSA TERRA, E A NOSSA POBRE GENTE, A QUEM TRANSFORMARAM A
INDEPENDENCIA NUMA JAULA” (ABRANTES, 1999, p. 42, grifo do autor). A
frase € repetida varias vezes pelo coro, depois do discurso derradeiro do Lider
Popular em que este diz, “morto ou vivo, livre ou na priséo, nao € a minha pessoa

que conta” (Idem, p. 42).

A comocéao publica explorada pelo coro € representativa do épico também
em Ana, Zé e os Escravos. O final da peca € um desses exemplos, quando 0s
atores recitam em coro excertos do poema Adeus a hora da largada de Agostinho
Neto:

Minha Mae
(todas as Maes
cujos filhos partiram)
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tu me ensinaste a esperar
como esperaste nas horas dificeis...

mas a Vida

matou em mim essa esperanca
eu ja ndo espero

sou aquele por quem se espera

sou eu minha Mae

a esperanga somos nés

os teus filhos

partidos para uma fé que alimenta a Vida
(Hoje (.)

somos nGs mesmos(.)

teus filhos

com fome

com sede

com vergonha de te chamarmos Mae(.)
com medo dos homens

nés mesmos

nés vamos em busca da luz

os teus filhos Mae

(todas as mées cujos filhos partiram)
Vamos em busca da Vida.

FIM

(ABRANTES, 1999, p. 119).

O recurso do coro € especialmente elaborado nessa cena que finaliza a
peca. O coro é um elemento muito utilizado pelo teatro épico, e seu objetivo néo é
somente o0 de apoiar 0 que se passa ha cena. Sua utilizacdo como elemento cénico-
musical, na explicacdo de Rosenfeld (1985), tem por objetivo um efeito divergente
da concepcdo wagneriana?, em que musica, texto e os demais elementos teatrais

se apoiam mutuamente, gerando um grande efeito embriagante.

O poema escrito por Neto, em torno de duas décadas antes da
Independéncia de Angola, representa a utopia dessa e parece um pressagio do
autor que viria a ser o primeiro presidente angolano, ‘eu ja ndo espero/sou aquele
por quem se espera’. Na peca, recitado em coro e depois da Independéncia, o
poema estabelece uma relacdo do coro com o povo, de quem se espera O

protagonismo. A cena € a lembranca da lideranca que Neto exerceu e motiva o

2 Refere-se a musica utilizada nas 6peras do compositor alemdo Wilhelm Richard Wagner que se
destacam pela harmonia e orquestracdo complexa e pelo leitmotiv - que consiste no uso de um ou
mais temas que se repetem sempre que se encena uma passagem da épera relacionada a uma
personagem ou a um assunto.
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coletivo para agao transformadora que precisava continuar. Engendrada pela arte,

a utopia nacionalista continuava.

A poesia em coro desperta a mobilizacdo que pode ser sentida quando se
relaciona a ‘Mae’ a Angola. O sentimento de despedida de quem parte de sua terra,
mas tem a esperanga do regresso, vai criando corpo quando se passa do “eu” ao
“nés”, em uma referéncia que a luta ndo é mais individual, mas de toda uma nacéo.
Se as “utopias em ‘Adeus a hora da largada’ que impulsionaram esse sujeito
poético a buscar a vida e a luz que tanto desejava” (FERREIRA, 2012, p. 15, grifo
do autor), a poesia recitada em coro na peca reascende a fantasia utopica no pés-

independéncia.

O poema de Agostinho Neto oportuniza a mensagem do povo e para 0 povo
pela “busca da vida”. O povo é o objeto ressaltado pela poesia na pecga. Para os
espectadores, esse efeito provoca antes de tudo um pensar, um refletir sobre a
cena e um confronto do palco com a sociedade em que se vive. O teatro pretende
explica-la a fim de promover nela as intervencdes necessarias. Portanto, no teatro
épico o poema de Neto tem um efeito diferente em sua poesia, pois a encenacao

em coro representa um coletivo e estrutura um impacto politico substanciado.

Os recursos literarios utilizados pelo teatro épico das pecas estabelecem
relacbes entre palco e espectadores, mediadas pelo efeito de distanciamento.
Distanciando o espectador e tornando-o como observador da cena, a estética

teatral permite a construcédo de imagens que representam utopias nacionalistas.

4.3 A imanéncia de imagens em cena

As pecas A Corda, A revolta da casa dos idolos, O grande circo auténtico e
Ana, Zé e os Escravos apresentam recursos cénicos que vao desde a iluminagéo
do palco a uma relagcdo mais direta com outras artes como a musica e a literatura,
compondo caracteristicas que contribuem para a constru¢cdo do épico. Essas sao
trazidas ao palco com o propdsito de discutir percepgdes historicas e politicas na

formulacdo de imagens que representam utopias nacionalistas.
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A Corda € bastante representativa nesse sentido, quando se considera o
momento de produgcdo em fevereiro de 1976, meses depois de proclamada a
Independéncia angolana. A imagem de uma corda, substantivo que da nome a
peca, € composta de filamentos entrelacados uns aos outros que dessa maneira se
tornam muito mais fortes, como devia ser com a unido do povo para vencer o

imperialismo naquele momento.

Os diferentes povos que sdo representados pelos combatentes da equipe
dos revolucionarios precisavam estar interligados e aprender a conviver em suas
diferencas étnicas e raciais para formar uma “corda” forte e resistente contra as

armadilhas daquele tenso periodo histérico. A Corda faz parte dos

entrangamentos discursivos presentes em muitas obras do referido
periodo angolano, através de dois procedimentos basicos: a
repeticdo em semelhanca e a repeticdo em diferenca, sendo
ambas entendidas como  formas diferenciadas de
releitura/reescrita. Por repeticdo em semelhanca, entendo um tipo
de citacdo ou revisitacdo que reverencia intencionalmente
determinado referente — qualquer que seja ele -, com o intuito de
exaltar seus valores e sua relevancia como construto sociocultural.
Ja arepeticdo em diferenca remete a processos sutis, ambivalentes
e irbnicos de releitura/reescrita do referente, a fim de critica-lo ou
explicitar suas contradi¢cbes. Assim, a repeticdo em semelhanca
reitera o locus do referente, ao passo que a repeticdo em diferencga
o desloca (AMANCIO, 2014, p. 60, grifo do autor).

A repeticdo em semelhanca, a que a autora se refere, esta no Likishi e nos
combatentes do MPLA. Sao eles que constroem o0s valores socioculturais
reverenciados pela peca e tém o seu locus angolano reiterado. A defesa da terra,
da nacédo, do Estado séo os valores representados por eles que criam a imagem
utdpica da peca. Por outro lado, uma repeticdo em diferenga se constitui no grupo
dos imperialistas, que representam aquilo que deve ser rechagcado em Angola.

O lenco vermelho que marca o compasso do cabo de guerra simboliza o
sangue derramado pelo povo angolano, nas lutas que foram travadas para a
conquista da Independéncia e que continuavam naquele momento de
enfrentamento. Aos olhos dos espectadores € no movimento do lenco que se situa
o esforco para a constituicdo da nagéao liberta, uma vez que poderiam expulsar os

imperialistas do seu territorio.
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O papel de observar a cena e pensar a sociedade € o que o teatro épico
exige do seu publico. Ao fazé-lo, o teatro estabelece o palco como representacao
imaginada da sociedade. Na peca, a imagem do Likishi e da sua danca que ao final

torna-se

continua e intensa, corrobora o convite inicial a um pensar sobre a
metéfora da corda; em outras palavras, remete o leitor/espectador
a refletir acerca do fato de que o futuro depende da maneira pela
qual os fios discursivos, que perpassam e constituem a sociedade
angolana, se unem e se torcem uns sobre os outros (AMANCIO,
2009, p. 253).

Por outro lado, a danca € percebida diferente na cena em que a personagem
Bailarina de O grande o circo auténtico desempenha suas a¢des no palco. A
Bailarina apresenta uma danca dissimulada, Iudibriante a representar a

comunidade internacional no periodo pos-independéncia da RDC.

Interessante se faz ressaltar que na danca as duas personagens, Likishi e
Bailarina, isentam o dialogo do teatro e oportunizam a utilizacdo da musica, que
neste caso torna-se necesséria a performance. A musica pode apoiar, ou negar o

que esta acontecendo em cena, sendo que a

‘exposicado’ das fontes musicais, ou, pelo contrario, sua
dissimulagéo, determina as relacdes de forgcas entre a musica e o
resto da encenacgdo, especialmente o espaco e atuacdo do ator.
N&o é questdo apenas da influéncia — emocional — da musica sobre
a representacao teatral, mas também do impacto da cena sobre a
musica e sua percepc¢ao. Essa influéncia reciproca que fortalece,
mas também as vezes destroi, um elemento pelo outro, deve ser
objeto de uma avaliacdo critica (PAVIS, 2015, p. 131, grifo do
autor).

Em O grande circo auténtico, a musica nao apoia a cena final. A “musica de
feira” se refere a uma situacao diversa ao de uma sincronia com o giro harménico
do carrossel que esta em cena. O efeito da musica, nesse caso, é adverso ao que
esta sendo encenado, ou seja, ndo é ludibriante e tem efeito contrario a uma 6pera
de Wagner, como diz Rosenfeld (1995). O carrossel que gira em desacordo com a
musica, aliado a danga da trupe a se divertir, enquanto o0 coro permanece imovel,

compdem uma imagem representativa do grotesco.
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Trata-se de um recurso de estranhamento junto aos espectadores. E uma
cena que pode ser considerada kafkiana, “no grotesco, Brecht se aproxima de
outras correntes atuais, como por exemplo do Teatro de Vanguarda ou da obra de
Kafka” (ROSENFELD, 1985, p. 158). O grotesco, préprio ao estranho e desfamiliar
abordado nas obras de Kafka, traz em si uma proximidade com o teatro épico,

principalmente no que se refere ao gestual,

toda a obra de Kafka representa um cdodigo de gestos, cuja
significacdo simbdlica ndo é de modo algum evidente, desde o
inicio, para o proprio autor; eles s6 recebem essa significacdo
depois de inUmeras tentativas e experiéncias, em contextos
multiplos. O teatro é o lugar dessas experiéncias (BENJAMIN,
1994, p. 146).

Benjamin salienta que “Kafka é sempre assim; ele priva os gestos humanos
dos seus esteios tradicionais e os transforma em temas de reflexdes interminaveis”
(BENJAMIN, 1994, p. 147). O comparativo € valido para determinadas passagens da
personagem K. de O Processo, quando esta se comunica somente por gestos com
0 padre. K., entende pela méo aberta e pelo indicador do padre que deve se
aproximar do pulpito, precisando inclinar fortemente a cabeca para o ver. O proprio
K. faz teatro em algumas passagens do romance, como ao entregar 0S papeis
lentamente na palma da méo aos cavalheiros, sem pensar em nada, mas com a

sensacao que era assim que devia se comportar (BENJAMIN, 1994).

Nesse ponto, compreende-se a diferenca da proximidade das obras de
Kafka com o teatro épico. O grotesco ocorre em ambos, porém a sua finalidade é
diferente no teatro épico, porque 0s movimentos precisam ser didaticamente
explicados e compreendidos pelos expectadores. Ndo ha margem para
pensamentos, ou interpretacdes equivocadas no teatro épico.

7

A cena final de O grande circo auténtico € emblematica neste sentido.
Aterrorizado pelo grotesco alienante personificado na tirania da personagem
Tratador, o povo, representado pelo coro, torna-se estatua. E algo representativo
da situacdo da qual o coro/povo ndo conseguia se mobilizar politicamente para
enfrentar o Tratador/Ditador. O grotesco € usado como uma ferramenta que ao

tornar a realidade estranha, vem explica-la. Os gestos, a danca, a diversédo de uns
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e a imobilidade de outros é o primeiro ponto que precisa ser identificado. Para isso,
a imagem da cena € completada pela musica que traz um descompasso ao giro do

carrossel.

A imagem composta pelo carrossel a girar em descompasso com a musica,
povo em forma de estatua e trupe a se divertir, permite observar que a cena
neocolonial estava representada nesse circo. Neste sentido, € importante observar
gue o didlogo néo é constitutivo da cena. O efeito de distanciamento pretende uma
quebra de ilusdo que é propria do teatro épico, absorvendo na representacao

cenogréfica a imagem, a musica e o gesto; e, subtraindo o dialogo.

Ao observar mais profundamente a utilizacdo deste recurso no teatro épico,
percebe-se aproximacfes interessantes na construcdo das pecas. Em Ana, Zé e
os Escravos a divisdo da pega em cinco “momentos”, funciona como se esses
fossem capitulos que apresentam uma sequéncia cronoldgica da historia angolana.
Esses capitulos constroem uma narratividade da escraviddo pela cena do teatro

épico que formam quadros independentes.

Percebe-se que em varias cenas dessa peca, o0 dialogo é substituido pela
pantomima, pela masica, pelo poema, pelo jogo de luzes, dentre outros recursos.
Ou seja, observa-se que o dialogo é utilizado em situa¢gBes da peca como reforco
do que estd sendo encenado, mas ndao como algo indispensavel. Conforme
observado por Rosenfeld (1985), ha no teatro brechtiano um narrador que esta por
trds da cena e da corda a acdo. Os atores atuam como se estivessem a ouvir esse
narrador, para representar as personagens que podem se expressar por outros

recursos que nao seja o dialogo.

Em Ana, Zé e os Escravos, nos Momentos | e Ill o didlogo é subtraido
totalmente e as imagens criadas sdo representacbes de quadros temporais
especificos. Esses quadros séo independentes do ponto de vista cénico e narram
respectivamente a chegada dos portugueses a Africa, ainda no século XV e a vida
a bordo de um navio negreiro. No primeiro, a luta inevitavel entre europeus e
autoctones marca espaco e temporalmente 0 momento em que comega em uma
perspectiva analitica o pos-colonial. A cena € composta pelo aprisionamento
simbdlico daquele que seria 0 primeiro nativo capturado por europeus para se

tornar escravo na Africa.
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No segundo, o Momento que se intitula Navio Negreiro, a cena lembra como
eram transportados 0s escravos num misto de inseguranca, medo e condi¢des
inGspitas destas viagens maritimas. A representacdo em pantomima lembra em
cena trechos do poema O Navio Negreiro de Castro Alves, que parecem ter servido

de inspiracdo a Mena Abrantes:

Desce do espago imenso, 6 aguia do oceano!

Desce mais ... inda mais... ndo pode olhar humano

Como o teu mergulhar no brigue voador!

Mas que vejo eu ai... Que quadro d'amarguras!

E canto funeral! ... Que tétricas figuras! ...

Que cena infame e vil... Meu Deus! Meu Deus! Que horror!

\%

Era um sonho dantesco... o tombadilho
Que das luzernas avermelha o brilho.
Em sangue a se banhar.

Tinir de ferros... estalar de acoite...
Legibes de homens negros como a noite,
Horrendos a dangar...

Negras mulheres, suspendendo as tetas
Magras criangas, cujas bocas pretas
Rega o0 sangue das maes:

Outras mocas, mas nuas e espantadas,
No turbilhdo de espectros arrastadas,
Em ansia e magoa vas!

E ri-se a orquestra irbnica, estridente...
E da ronda fantastica a serpente

Faz doudas espirais ...

Se o velho arqueja, se no chao resvala,
Ouvem-se gritos... o chicote estala.

E voam mais e mais...

Presa nos elos de uma s6 cadeia,

A multiddo faminta cambaleia,

E chora e danca ali!

Um de raiva delira, outro enlouquece,
Outro, que martirios embrutece,
Cantando, geme e ri!

No entanto o capitdo manda a manobra,
E apos fitando o céu que se desdobra,
T&o puro sobre o mar,
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Diz do fumo entre os densos nevoeiros:
‘Vibrai rijo o chicote, marinheiros!
Fazei-os mais dancar!...’

E ri-se a orquestra irbnica, estridente. . .

E da ronda fantéstica a serpente

Faz doudas espirais...

Qual um sonho dantesco as sombras voam!...
Gritos, ais, maldi¢des, preces ressoam!

E ri-se Satanés!... (ALVES, 2018, grifo do autor).

Descrever os horrores de um navio negreiro é um episodio incontornavel,
quando se fala da escravatura e dos quatro séculos que ela assolou Angola. Mena
Abrantes o traz para ficcao e retira da cena as falas, permitindo que as imagens de
“sombras e sons de tempestade, de rezas, cantos, gemidos e lamentos. Uma visao
dantesca” (ABRANTES, 1999, p. 83), se constituam junto ao publico. O verso que
abre a estrofe IV do poema de Castro Alves: “Era uma sonho dantesco... o
tombadilho” e depois o antepenultimo “Qual um sonho dantesco as sombras

voam!...”, possibilitam uma aproximacdo com a cena da peca, na forma em

descrever um navio negreiro: sonho dantesco/viséo dantesca.

Assombroso, medonho, terrivel sdo alguns adjetivos que os dicionarios
oferecem para descrever o que “dantesco” significa. Aos escravos sobreviventes
da travessia atlantica, representada tanto nos versos de Castro Alves, quanto na
cena de Mena Abrantes, cabia dar continuidade a escraviddo em terra firme. O
Brasil era destino de boa parte desse trafico escravo, como se verificou nos dados
histéricos sobre essa navegacdo. Sobreviver diante de tdo horrenda realidade
designa bem o termo épico, em sua acepcao literaria, heroica, para os descentes

desse povo.

Ao retomar os Momentos | e Ill, percebe-se em ambos os quadros a crueldade
dos portugueses para com 0s nativos, destacada em cenas compostas de imagens,
sons e gestos que narram a escraviddo. No plano ficcional é constitutiva a
representacdo dessas imagens, para valorizagdo da liberdade construida néo
apenas com a abolicdo, mas com a Independéncia que havia sido recém
conquistada e, portanto, estava latente. A cena de sofrimentos, explicando o
processo histérico em que ocorreu mudancas, propicia o efeito didatico do teatro

épico de observar o espetaculo, mas se distanciar para compreendé-lo.
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O Momento IV se encerra com a reflexdo sobre a trajetoria de Zé do Telhado
em Angola, com um fado. Segue-se a esse 0 apagar momentaneo das luzes,
preparando a cena para Momento V, que finaliza a peca. Nesse, a luz incide
novamente para propor a imaginacdo utdpica, que causa em ceha
propositadamente uma inquietacdo. O estranhamento se da quando ocorre a
iluminacdo dos atores que estédo todos sentados de costas para a plateia, como
que a esperar o narrador para lhes dizer o que representar. A essa altura,
semelhante ao Momento |, lentamente eles comecam a encenacdo; porém, a
procura do som (do Momento 1) é acrescida da procura da luz. Em seguida, 0s
atores perseguem em “contraluz” a caixa negra de forma cilindrica, que desde o
inicio da peca, serve a diferentes elementos cénicos. Essa representacdo gestual
se da com todos os atores recitando em coro o poema Adeus a hora da largada de
Agostinho Neto, trazendo a cena a utopia para que esta seja repercutida pelo
espectador.

A acdo luminosa (PAVIS, 2015) € um elemento muito importante para o
teatro épico. Neste sentido, também para a cena final de O grande circo auténtico

faz-se uso do jogo de luzes e som:

Apagam-se as luzes. Penumbra e siléncio. Um elemento do CORO
soerguendo-se lentamente e, ainda no chdo, comecga a emitir 0
mesmo som vibrado do inicio, que os outros — um de cada vez —
retomardo sempre um tom mais acima do que o anterior, até
produzirem um SOM UNICO (ABRANTES, 1999, p. 55, grifo do
autor).

Na sequéncia, 0 coro permanece em estatua e som de feira em
descompasso ao carrossel, forma a imagem final. O som permanece e faz-se
escuridao total, que é mantida até os espectadores abandonarem o teatro. A
auséncia de luz é um prenuncio dos tempos sombrios da nacao sendo tragada pelo
neocolonialismo. E a consequéncia do que se desenha nas correspondéncias
histéricas desde a chegada do circo. Embora o circo tenha sentido uma ameaca
utdpica com a Independéncia, esta servira apenas de realce para que se

desenvolvesse a distopia do totalitarismo.

A cena que encerra A revolta da casa dos idolos traz a luz em forma de

estrela, junto da fala de Kuntuala — o futuro. Esta imagem poética encerra a peca:
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(Apagam-se as luzes. Ouve-se tam-tam. Kuntuala em cena Uma
luz fraca ilumina-lhe apenas o rosto. Todo o palco as escuras.)

KUNTUALA
(Falando sem gestos lentamente, muito lentamente). Chamam-me
Kuntuala, o Futuro. Nanga foi morto, os seus derrotados. Restou
eu, o futuro. Nada vejo sendo sombras. Por todo o lado, as sombras
do luto, da escraviddo, da dor... (Pausa. Uma estrela amarela,
pequena, é projectada no fundo do palco.) No fundo, |& muito no
fundo, vejo uma luz. Uma luzinha débil, tdo timida, como se fosse
das Ultimas estrelas que se escondem por tras da Lua. E a Unica
luz que se avista neste universo de sombras. Sera a luz de Nanga,
aguela que ele perseguia? Sim, é ela, existe afinal... (A estrela vai
crescendo a medida que Kuntuala fala. Aumenta também a firmeza
da voz.) Alguém um dia a alcancara. Alguém rasgara as sombras
gue se adensaram sobre esta terra e as atirara num feixe para o
passado. Sim, a luz de Nanga brilhard como um Sol por esta terra
toda. Sinto. Sei. Muito longe, dentro de mim, mas dentro de mim,
Kuntuala, o futuro.
(Luz amarela, fortissima.)

CAl O PANO (PEPETELA, 1980b, p. 157, grifo do autor).

A estrela que traz a esperanca pode ser aquela que simboliza Nanga, ou
num intertexto histérico o simbolo do MPLA, adotado como bandeira de Angola e
representa a unido da classe trabalhadora pelo progresso coletivo. Os elementos
simbdlicos trazidos pela oposicdo entre escuriddo e luz proporcionam ao espaco
cénico um ambiente de mudanca, com o qual é possivel caracterizar um momento

de transformacgao. Conforme afirmam Chevalier; Gheerbrant,

la luz se pone en relacion con la obscuridade para simbolizar
valores complementarios o alternantes de una evolucion. Esta ley
se verifica en las imagenes de la China arcaica como también en
las de numerosas civilizaciones. Tales imagenes significan que en
todos los niveles de la vida humana, como también en todos los
planos cdsmicos, una época sombria va seguida de una época
luminosa, pura, regenerada. El simbolismo de la salida de las
tinieblas se encuentra em los rituales de iniciacion y en las
mitologias de la muerte, del drama vegetal (simiente enterrada,
tinieblas de donde saldra una nueva planta, nedfito) o en la
concepcion de los ciclos histoéricos. La edad sombria, Kali-yuga, va
seguida después de una disolucién césmica (mahapralaya) de una
nueva era regenerada (CHEVALIER; GHEERBRANT, 1986, p. 663,
grifo do autor).
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As pecas A revolta da casa dos idolos e Ana, Zé e os Escravos passam de
um momento de escuridao total para uma representacao cénica que se utiliza do
recurso da luz. Em primeiro plano, a luz do palco por si ja infiltra um momento novo.
A iluminacdo desempenha um papel semelhante ao da musica no teatro,
aumentando ou diminuindo sua intensidade conforme o efeito que se queira
alcangar e “é um elemento atmosférico que religa e infiltra os elementos separados

€ esparsos, uma substancia da qual nasce a vida” (PAVIS, 1999, p. 202).

A luz representa nessas pecas a quebra do momento histérico da escuridéao
colonial, para 0o momento iluminado da utopia nacionalista. A utopia ndo se acabava
com o sonho ja conquistado da Independéncia, pois caso isso acontecesse ela
deixaria de ser utopia. A Independéncia foi uma etapa que encerrou um ciclo, mas
agora novos desafios se apresentavam e um novo ciclo comecava. Novos
momentos de escuriddo estavam na cena angolana, como a deficiéncia de quadros
profissionais com a saida dos portugueses retornados, as disputas étnicas, raciais,
politicas e ndo muito distante uma ameaca neocolonial como em O grande circo

auténtico.

A utopia nacionalista que constréi em cena solu¢des para nagao precisava
continuar para transformar o pensamento das pessoas. O teatro épico se utiliza dos
diversos recursos no efeito de distanciamento das pecas estudadas, para mostrar

aos espectadores que era possivel esse sonho iluminado em Angola.
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CONCLUSAO

Apés o estudo realizado nesta tese, pode-se afirmar que as pecas de
Abrantes e Pepetela apresentam peculiaridades do teatro épico, uma vez que

muitas de suas caracteristicas atendem a proposta de Bertolt Brecht.

Na proposta do dramaturgo alemao, assim como nas pecas analisadas, a
sociedade e seus dramas tornam-se argumentos para agucar a mudanca de
postura do espectador, que, diante da observacéo critica das cenas, identifica o
encontro da ficcdo com a realidade, por meio da quebra da ilusédo, denominada pela
teoria teatral de “quarta parede”. Além disso, as personagens sédo construidas com
base em parametros coletivos e as suas acbOes sao representativas de um
determinado grupo sociocultural ou politico, criando uma zona de risco em que o
publico julga a provocacdo em aberto. No corpus analisado, a representagcéo de um
coletivo recai sobre 0s escravos da peca Ana, Zé e os Escravos; nos alienados de
O grande circo auténtico; nos jovens nacionalistas de A Corda e nos revolucionarios

de A revolta da casa dos idolos.

De diferentes maneiras, a representacdo da sociedade materializa-se na
formulacdo do teatro épico, a fim de mostrar ao publico, como se fosse a proépria
realidade, uma mensagem intervencionista. Nessa mensagem, 0 momento
histérico que se faz sentir € de uma ambivaléncia entre alienacdo/desalienacao,
tendo em vista que as personagens perseguem suas libertacdes das convencdes
e a consciéncia historica de seus grupos sociais. Nas pecas analisadas, identificam-
se essas caracteristicas que emergem do contraponto entre sociedade e politica,
uma vez que, no contexto angolano (e da RDC), havia, de um lado, a euforia da

Independéncia e de outro, a realidade cadtica da disputa pelo poder.

Essa ambivaléncia é levada a cena em narrativas de eventos passados,
como € peculiar do teatro épico, pois, € justamente a partir da observacédo do ontem
€ sua repercussao no presente que se consubstancia a experimentacdo das
personagens, que narram 0S seus papéis mantendo certa distancia deles, de
acordo com o efeito de distanciamento formulado por Brecht. Desse modo, o
resultado € a producdo de um teatro politico com uma maior incidéncia sobre a

diminuicdo da emocé&o (individual, dramatica), ndo para elimina-la ou destrui-la,
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mas para ampliar o campo da interpretacdo psicoldgica, criando, portanto, um
espetaculo socialmente responséavel, tanto em termos de contetdo, quanto de

forma.

As obras investigadas apresentam personagens construidas com base em
referenciais historicos para que o espectador analise as vicissitudes delas, e seja
capaz de perceber que o homem pode se transformar, ou seja, um homem é
apenas um homem, como diz Brecht, mas com capacidade de superacao de limites.
Assim, as virtudes e os defeitos transformam-se em estratégias para ficcionalizacéo

da historia concreta, otimizadas em recurso cénico a servi¢o do épico.

As personagens protagonistas conseguem vivenciar e transmitir aos
espectadores valores dessas transformacdes histéricas, porque elas experienciam
acOes positivas capazes de serem introduzidas no mundo do espectador, ndo para
exprimir o real, mas para, sobretudo, significa-lo. Dessa maneira, o procedimento
artistico elaborado pelos dramaturgos, Pepetela e Mena Abrantes, faz com que as
personagens, 0 tempo e 0 espaco construam uma narrativa com elementos

mobilizadores daqueles que os observam, isto €, a plateia.

Escravos, alienados, nacionalistas, revolucionéarios, cada qual a sua época,
sdo elementos que representam um coletivo, que tem escolhas a fazer,
considerando-se todo um passado historico que cria o impacto da identificacao.
Nas pecas analisadas, os componentes complexos que formam a identidade
cultural do povo angolano, faz resultar a utopia e a distopia que, observadas pelos
espectadores, levam a transformacdo da emocdo em criticidade, pois, ao
analisarem a situacao narrada, fazem com a distancia necessaria para interpretar

aguele objeto familiar com dimenséo politica.

A utopia é identificada nos combatentes nacionalistas de A Corda, que
representam a ideologia de um grupo sociopolitico. Eles vencem tanto os conflitos
internos, como o tribalismo e o racismo, quanto 0s externos, como as ameacas
imperialistas. Essas personagens tornam-se livres, ndo para sonhar, mas para
nunca deixar de pensar, afinal sdo revolucionarios e a utopia faz parte do jogo

estabelecido.

Os escravos legalmente ndo existem mais no pés-independéncia, ao menos

na acepcao que o termo tinha até o final do século XIX, quando ocorreu a aboli¢éo,
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mas ha outras formas que podem escravizar o individuo e essas ultrapassam o
século XX. Por isso, os versos de Agostinho Neto proferidos pelo coro de Ana, Zé
e 0s Escravos continuam a fazer sentidos até nossos dias, pois, “nds mesmos/nos
vamos em busca de luz/...vamos em busca da Vida” (ABRANTES, 1999, p. 119).

Em O grande circo auténtico, a alienacdo triunfa sobre a esperanca, de modo
que os integrantes do coro se transformam em estatuas ao final da peca. A
escravidao havia tomado nova dimensé&o diante do neocolonialismo que instaurava,
gradativamente, a ditadura totalitaria da Republica Democratica do Congo. A
alienacdo das personagens que viviam aquele momento histérico ndo permitia
sequer sonhar em mudancgas, como se estivessem na escuriddo causada pela
distopia, que, ao final da peca, é representada com o circo armado pelo império.
Toda distopia tem no seu comeco uma utopia e a Independéncia é esse comeco,
gue se dissolve completamente para essas personagens que parecem sentir que
“ha esperangas, s6 nao para nos” (KAFKA, 2018).

Os revolucionédrios derrotados em A revolta da casa dos idolos tém a
esperanca revivida em uma mulher, Kuntuala, cujo significado é futuro. Nela, estdo
potencializados a igualdade entre os povos e as culturas que deveriam conviver
sem explorac@es, naquele contexto de esperanca ainda débil, fruto das herancas

indesejaveis do colonialismo.

A utopia é tomada como um artificio que representa o impossivel de
alcancar, mas necessario para a luta socialista e revolucionaria que essas pecas
representam. E uma voz semelhante a da personagem Sem Medo, de Mayombe,
pois se por um lado: “queremos transformar o mundo e somos incapazes de nos
transformar a nos proéprios” (PEPETELA, 1993, p. 112), por outro “é esse o mérito
do Movimento, ter conseguido o milagre de comecar a transformar os homens. Mais
uma geragao e o angolano sera um homem novo. O que é preciso é acg¢ao”
(PEPETELA, 1993, p. 120).

O principal recurso utilizado pelos dramaturgos para construir a mobilizagao
utopica e revolucionaria € o efeito de distanciamento. Com ele, elimina-se a ilusdo
do espectador e, em seu lugar, surge certa cumplicidade entre o palco
(micromundo) e o publico (macromundo). Naturalmente, uma peca épica pode

provocar o comico que, intencionalmente elaborado, fica & servico do pensamento,
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formulando, assim, uma andlise da trdgica condicdo humana. O cémico € o
elemento desencadeador da mobiliza¢&o critica e politica das personagens, pois
ele é uma visdo de mundo, um ponto de vista critico sobre o individuo e 0 meio em
que vive. O estranhamento, ou distanciamento, € o0 primeiro passo dessa

mobilizacéo.

Nas pecas analisadas, portanto, o efeito de distanciamento é observado nas
cenas de referencialidade historica, a partir das quais as personagens discutem
ideias sociais e 0 herdi dissolve-se em uma coletividade, que precisa assumir o
protagonismo que a ela cabe. Nessa direcdo, pelo seu didatismo, resta a
mensagem de que a verdadeira revolucdo s6 se faz quando o grupo social
ingressa-se ha tomada de decis6es, mesmo que isso leve tempo e alcance a outras

geracoes.
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