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O romance angolano: marcos e marcas?

Maria Aparecida Santilli'

Tratar de romance demanda, de um modo ou de outro, passar pela pauta dos
géneros em literatura. Os géneros consistiriam numa instituigdo que funciona
como horizonte de espera para os leitores e como modelos de escrita para 0s
autores. Se transgredir as normas do género, uma obra acaba, nesse caso, por
ressalta-las.

Embora relevante, enquanto vértice, ao mesmo tempo, da poética geral e
da historia literaria dos eventos e, portanto, com lugar privilegiado nos
estudos literarios, na medida de suas relacbes com a sociedade onde
aparecem, 0s géneros tém também importadncia para a Historia e a
Etnologia. Afinal, o sistema de géneros de determinada sociedade permite
distingui-la de outras, pelas suas caracteristicas dominantes (BAKHTIN,
1998, p. 397).

Ao optar por tratar, aqui, do tema que se anunciou, faz-se oportuno retomar
algumas questdes, como essas que Mikhail Bakhtin levanta acerca do romance
enquanto género. Uma delas diz respeito as dificuldades particulares que o
estudo do romance apresenta. Bakhtin as condiciona a singularidade do proprio
objeto. O romance, diz Bakhtin,

€ 0 Unico género por se constituir, e ainda inacabado. As forcas criadoras
do género romanesco realizam-se sob a plena luz da Histéria. A ossatura
do romance enquanto género ainda esta longe de ser consolidada, e ndo
podemos ainda prever todas as suas possibilidades plasticas. (1998, p.
397).

Assim, 0 ensaista pondera que — ao contrario do que ocorre com 0S outros
géneros ja conhecidos por nés “em seu aspecto acabado”, “com ossatura dura e
ja calcificada”, com o seu “canone proprio”, 0 romance € o unico mais jovem do
que a escritura e os livros. Acrescenta que, historicamente, sdo validas apenas
espécies isoladas de romance, mas ndo um canone do romance como tal. O
estudo dos outros géneros, para ele, “é analogo ao estudo das linguas mortas, o
do romance é o estudo das linguas vivas, principalmente aos jovens” (1998, p.

397).

Parece, pois, pertinente situar as reflexdes a se fazerem aqui nesse quadro do
romance enguanto género. Sera pertinente, dado que se cuidara de alguns
(poucos) romances que ilustraram esse trago das “espécies isoladas” de que
fala Bakhtin, ou seja, de narrativas ficcionais cujas marcas distintivas ou
diferenciais permitem agrupa-las em determinado conjunto de romances, dentre
muitos outros que se podem encontrar, construidos e/ou descontruidos ao longo
da vida do romance enquanto género.

Mas Bakhtin vai além, em sua investigacdo. Observa que, no percurso do
romance enguanto género, processa-se€ uma ‘romancizagdo dos outros
géneros”, ou seja, a transposicdo dos géneros para uma nova area de
estruturacao das representacgdes literarias que denomina a “area de contato com
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o presente inacabado”, “area pela primeira vez assimilada pelo romance”. Assim,
para ele, o romance “tornou-se o principal personagem do drama da evolugao
literdria na era moderna precisamente porque, melhor que todos, € ele que
expressa as tendéncias evolutivas do novo mundo; ele é, por isso, 0 Unico
género naquele mundo e em tudo semelhante a ele” (1998, p. 400).

Pensando como género in fieri, na perspectiva de Bakhtin o romance est4, pois,
ligado aos elementos do presente inacabado “‘que ndo o deixam enrijecer”
(1998, p. 417).

Adverte, entretanto, o ensaista, que a contemporaneidade, “como novo ponto de
partida da orientacdo literaria, ndo exclui absolutamente a representacdo do
passado heroico, ainda por cima, sem qualquer travestizagdo” (1998, p. 418). A
representacdo do passado ndo demandaria, porém, “de forma alguma a
modernizagao deste passado” (Bakhtin, 1998, p. 418). O romance € o género
em que se viabiliza a representacdo autenticamente objetiva do passado. A
“atualidade, com sua experiéncia nova”, persiste, no romance,

na sua forma de viséo, na profundidade, na agudeza, na ampliddo e na
vivacidade dessa visdo; mas ela ndo deve penetrar em absoluto no
proprio contetdo da representacdo como uma forca que moderniza e que
altera a singularidade do passado. Pois toda atualidade importante e séria
tem necessidade de uma imagem estrangeira de um passado estrangeiro.
(1998, p. 419).

Passar por essas colocacdes de Bakhtin abre um caminho em que melhor se
ajustam as breves consideracdes que ora se pretende fazer no ambito da pratica
do romance angolano — mais precisamente naquela de representacdo do
passado -, na qual se poderia dizer que os pontos evidenciados por ele sao,
concomitantemente, indicativos de uma literatura nacional que, por si mesma,
estara longe de uma “ossatura dura e ja calcificada”, pelo contrario, € ilustrativa
de varias das “possibilidades plasticas” que |he sdao, em particular, potenciais.

A escolha ora feita €, pontualmente, a de observar, no processo de
‘romancizacdo dos outros géneros”, alguns exemplos em que a narrativa
histérica € romancizada, no romance angolano contemporaneo.

Vale dizer que tal opcdo consiste na verificacdo empirica de — poucas —
realidades discursivas com que se pode deparar no ambito do romance
angolano, que se contextualizam no plano da existéncia histérica do género.

Por isso, o viés pelo qual se vai operar € o das relacdes que se estabelecem
entre historia e ficcdo, a partir do lugar da diferenca, o discurso narrativo, no qual
as variantes de recuperar e mimetizar o real derivam de um desempenho
ambiguo ou confuso de narradores, que incorporam a “performance” do
historiador e do romancista.

Nessa mixagem rasura-se aquela concepcao segundo a qual a diferenca
existente entre a histéria e a ficcdo € que o historiador deve encontrar, enquanto
o ficcionista deve inventar as suas historias.

A romanicizacdo de géneros — no caso, a da narrativa histérica — implica uma
convergéncia de objetivo no processo de significacdo de preencher o sentido da
histéria, através de um denominador comum de procedimentos da histéria e da
ficcdo, assim vistos por Linda Hutcheon:
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Considera-se que as duas obtém suas forcas a partir da verossimilhanca,
mais do que a partir de qualquer verdade objetiva; as duas séo
identificadas como construtos linguisticos, altamente, convencionalizadas
em suas formas narrativas, e nada transparentes em termos de linguagem
ou de estrutura; e parecem ser igualmente intertextuais, desenvolvendo os
textos do passado com sua prépria textualidade complexa (1987, p. 141).

As categorias de verdade e falsidade, na romancizacdo da historiografia, ndo
sdo mais adequadas para se tratar da narrativa de ficcdo, dado o
compartilhamento ou o uso comum de convencgdes, a insercdo da subjetividade,
a identidade de toda narrativa como textualidade. O que importa é distinguir
suas estruturas. As formas narrativas se consideram, entdo, enquanto sistemas
de significacdo em nossa cultura, e a distingdo historia/literatura deixa de ser
problematica em si, porque, em qualquer caso, se estad diante de uma forma
essencial de compreensdo humana, de imposicao de sentido e de promocéao de
uma coeréncia formal ao caos dos acontecimentos.

Posto isso, cabe introduzir a questdo de algumas variantes com que a
romancizagao da narrativa histérica se manifesta na literatura angolana atual.

Vai-se evitar, entdo, retroceder as origens propriamente ditas da prosa de ficcéo
em Angola, como seja para analisar, na medida propria de outras circunstancias,
0 contingente de oratura que coletdneas organizadas a posteriori lograram
resgatar e que alcancariam a conhecida projecédo no horizonte de um futuro que
0 texto escrito faria fecundar.

Do mesmo modo, ndo comportara aqui visitar a pré-histéria da literatura de
autoria angolana, em que se localizaria a noveleta de Alfredo Troni, Nga Muturi
(1882).

N&ao obstante Mario Antbnio tenha visto no escritor, nessa obra, um estranho
examinando uma sociedade exoética, a caricatura oferecendo-lhe como
instrumento de abordagem facil, € importante registrar: o comico dos gestos
imitados e a desadaptacdo particular remanescente no comportamento da
personagem, transplantada em sociedade estrangeira: o casamento de culturas
que deixa espacos de desajuste e incompatibilidade. Alfredo Troni ai apresenta
a vida da sociedade colonialista de Luanda, onde o sincretismo e o carater
artificioso das transfusdes culturais se resgatam (1973, p. 20).

Quanto ao primeiro romance de autoria e marca especificamente angolanas, O
segredo da morta, de Assis Junior (1929), cabe fazer referéncia a certas
qualidades matriciais que se evidenciarao nas obras tratadas aqui.

Esse romance de Assis Junior sublinha dados que proviriam da historia da vida
privada angolana, na época em que se dao os acontecimentos por ele narrados,
os Ultimos anos do século XIX. Segundo suas proprias palavras de
“Adverténcia”, essa obra constituiria um “meio de divulgagdo do que o indigena
tem de mais puro e sado na sua vida”, através da revelacao de um fato “veridico”
que resultaria em “forte apoio para a formacgao da histéria das coisas, ainda mal
conhecidas e das pessoas que, com poder e merecimento, nasceram, passaram
e viveram” em sua terra (1979, p. 32).

7

O lastro documental do livro é reiterado pelo autor, ao oferecé-lo a leitura de
todos aqueles “pretos e brancos que se interessam pelo conhecimento das
coisas da terra; a vida angolana, que a civilizagdo totalmente nao obliterou —
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aquela civilizagcdo que se |lhe imp6e mais por sugestd e medo do que por
persuasdo e raciocinio, vivendo a seu modo e educando-se consoante 0s
recursos ao seu alcance (...)” (1970, p. 32).

Os conhecedores do livro, ainda pouco discutido pelo quanto merecera,
declaram, unanimes, sua “forte angolanidade”, desde Henrique Guerra,
apresentador da edicao de 1979, com a qual o romance comecga a circular mais
amplamente.

Efetivamente, reserva-se uma surpresa especial aqueles que passaram, antes,
ou independentemente da cronologia de publicacdo das obras, pela leitura de
Misoso — literatura tradicional angolana, do angolano Oscar Ribas, ou pela de
outra antologia de literatura oral, de compilacdo e edicdo mais remota, como 0s
Contos populares de Angola, do suico Héli Chatelain.

Se em O segredo da morta se procede a uma romancizac¢ao da histéria privada
angolana, a énfase dos subsidios/indices de ordem histérica recai sobre a
reminiscéncia do gosto e uso das adivinhas a que os conhecedores dos habitos
tradicionais angolanos se referem. Além de divertirem e assegurarem sua
memoria através dos contadores que as langavam nas celebragcdes sociais, as
adivinhas funcionavam como estimulantes do génio e do raciocinio. Nesse
romance, as reminiscéncias dessa velha pratica oral podem indicar como o
contador angolano encontrou uma forma de sua transposicdo para a literatura
escrita. Na prédiga imaginacdo do contador, elas Ihe permitem criar situacdes
engenhosas, em que cada enigma funciona como uma espécie de adivinha para
movimentar uma micro-histéria, no conjunto da macro-historia.

O narrador de O segredo da morta define-se, assim, por situar-se na corrente
de contadores orais que o teriam antecedido, com as respectivas intervencdes
para juntar o que Ihe parecesse “irresistivel”’. E, nesse “juramento” de fidelidade
ao veridico, que se multiplicara na futura forma de ficcdo angolana, tais
intervencgdes vao revelando mais angulos da realidade dos mortos que sobrevive
na realidade dos vivos, como diferentes visées que se superpdem na memoria
de um grupo social.

A plurivocidade no romance de Assis Junior institui-se por um contraponto de
visbes: a mitica e a historica. Da primeira derivaria a propria atmosfera de
mistérios e enigmas que solicitam a decifracdo; da segunda resultaria o aparato
de crbnica, como se mostra pelas referéncias as questdes militares ou de luta
dos soldados da rainha de Angola, bem como as guerras de Jabada, na Guiné,
do mesmo modo que pelos dados de ordem histérico-geografica e econémica,
ou com a interferéncia de um texto, O despotismo, de Francisco A. Pinto,
quando a este é transferida a funcao de informar.

As alusdes ora feitas a obra de Assis Junior se devem a sua importancia, quer
pelos procedimentos significativos para a histéria geral do género (romance),
quer, por outro lado, enquanto descricdo e ordenacdo de fatos que, por
responderem a certas tradi¢cdes locais, indicam uma fase do género na literatura
de Angola em que a memoria social — cuja continuidade fora sobretudo oral —
passa a textualizar-se como memoria coletiva escrita, em que a histéria,
compatibilizada com o mito, cresce na preservacdo do passado, aproveita ao
presente e contribui na invencdo de um futuro para as letras angolanas.

Desde a década de 60, prolifera o romance em que a memdria, isto &, a
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conservacdo ou retencdo dos acontecimentos passados, e a reminiscéncia —
como ato de evocacgdo ou a capacidade de tornar atual a matéria da memoria ai
contida — constituem operadores valiosos aos inventos, na prosa de ficcéo.

O caso de Castro Soromenho € o de um angolano naturalizado e de um
romancista tradicional, posto que seus romances tematizados em Angola
cumprem, de certa maneira, uma funcdo analoga ao de Assis Junior. Neles se
inscrevem poélos de conflitos extremados, pelo choque eletrizante das etnias,
pela contundéncia do debate entre povos forasteiros e autdctones, pelo atrito de
estruturas sociais desirmanadas em que se formata o ciclo histérico do
colonialismo. Em Terra morta (1949), exemplar nesse aspecto, a ficcionalizagéo
nao abre brechas para o acesso desvelado de atores “reais”, em consonancia
com O que acontece com 0s componentes do discurso histérico. A Histoéria
submerge na imagem que dela se inventa, ou seja, como se nédo fora Historia,
embora o romance se indicie como obra de visivel esforco mimético. Cria-se um
universo cuja estrutura se reflete o periodo da vida do povo angolano regido pelo
‘indigenato”, um programa de gradativa aculturagdo (ndo de transculturagao),
prevendo a conversao do ‘indigena”, membro de uma sociedade entendida
como “primitiva” que passa a condicdo de “assimilada” pela cultura do
colonizador, imposta como “civilizada”.

Assiste-se, entdo, a um empenho para destribalizar, concretizado pela acdo do
grupo burocratico que administra a Circunscricdo e mediante a colaboracdo de
alguns dos proprios angolanos feitos ja policiais, 0s cipaios e capitas. Parece,
portanto, viavel ao leitor somar a funcdo de indices aos informantes da narrativa,
segundo os quais uma populacdo branca de dez funcionarios, trés cipaios na
sede e mais um em cada posto, ou seja, 21 homens, aos quais se agrega meia
duzia de comerciantes portugueses, € responsavel pela “disciplina” de 40.000
negros, pela conservacao de 700 quildmetros de estradas numa area de 30.000
quildmetros quadrados, pela cobranca de mais de mil impostos, por mandar
anualmente mais de mil negros as minas. Somente um sistema de dominio
facilitado pela dissolucdo tribal e pelo crescente colaboracionismo do negro
“‘convertido” seria exequivel com o investimento desses parcos recursos.

Em Terra morta registra-se, pois, a luta isolada do negro pela terra, in extremis:
0s poucos fiéis a seu proprio chefe, Xa-Macuari, que restam do esforco agoénico
das tribos sob auténtica lideranca dos antigos sobas, sepultam o ultimo chefe
com o0s cerimoniais de sua cultura, convertendo a cinzas as palhocas de sua
aldeia, para passarem a vau o rio Luita e ganharem o destino de nébmades.

Em todo esse esquema de conflito, a romancizacdo de outro(s) género(s), o da
narrativa historica especificamente, ndo se processa com 0O concurso da
natureza intertextual do passado. Por outras palavras, histéria e ficcdo néo
dialogam; tornam-se um compacto em que a interlocucdo dos géneros deserta.

Dai poder-se entender Terra morta como romance tradicional, distante das
propostas, quanto a isso subversivas, no romance da pos-modernidade.

Nesse sentido composicional, a obra de Castro Somenho ndo da passo a frente
no percurso de evolucdo do romance, embora consolide o traco de colagem a
Histéria, como um denominador comum na linha de romance que se esta
considerando.

Para assinalar passos adiante no percurso do romance angolano, saltando
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necessariamente etapas e obras de relevo em sua série, escolheram-se apenas
dois romances com narrativa em primeira pessoa.

A sugestdo de escolha veio de adverténcias dos linguistas sobre “a ordem
natural” de importancia entre as pessoas gramaticais (eu, tu, ele) ou sobre a
hierarquia entre elas estabelecida. Os estudos linguisticos sdo ainda mais
sugestivos para os estudos literarios — e, portanto, determinantes para as
opcodes deste trabalho — ao alertarem para que, no sistema da lingua, a pessoa
gramatical, quando comanda o verbo, marca nele a sua presenga, assume a
funcado de sujeito. Além disso, foram importantes para direcionar a escolha, dado
que tratam da terceira pessoa como a Unica concebida enquanto (ausente ou)
distanciada do dialogo, ao passo que as outras pessoas representam um

encontro de presencas: “eu”, “tu”, “ele”.

Michel Butor assinala que, cada vez que h& uma narrativa romanesca, as trés
pessoas do verbo estdo obrigatoriamente em jogo: duas pessoas reais: o autor
que conta a histdria e que corresponderia, na conversa corrente, ao “eu”; o leitor
a quem a histéria é contada, o “tu”; uma pessoa ficticia, o “herdi” de quem se
conta a histéria, o “ele”. O autor, se utilizar a terceira pessoa, estara convidando,
na verdade, a superpd-la a primeira pessoa, sempre subentendida; ou estara
criando uma figura.

A escolha da narrativa em primeira pessoa, para este trabalho, resultou,
finalmente, desta reflexdo sobre a leitura de Butor: se o “eu” do narrador é a
projecao do “eu” do autor no mundo ficticio, seria oportuno, entédo, privilegiar
aqui o narrador de primeira pessoa, pela relacdo de contiguidade entre esses
“‘eus”, entre o “eu” do autor e o “eu” do narrador, como “ponto de tangéncia entre
0 mundo contado e aquele onde se conta este mundo, meio-termo entre o real e
o imaginario”, segundo Butor (1974, p. 48).

A questdo da romancizacdo do discurso histérico poderia ser apreendida, assim,
nesse ponto de tangéncia, isto €, no ponto nevralgico do meio-termo entre a
referéncia e a ficcdo. Vale dizer, no ponto de maior ambiguidade entre o fato — o
verdadeiro — e o facticio — o verossimil -, da invencao. Foi por esse caminho,
portanto, que se chegou a decisao de procurar narrativas de primeira pessoa
que acabaram por ser reduzidas a duas obras, das quais se trataria
sumariamente, considerando os limites muito estreitos que circunscrevem esta
apresentacao. Constituiriam, entretanto, uma amostra de diferentes formatacfes
em que a relacdo da literatura com a Historia se apresenta em literaturas de
lingua portuguesa.

A primeira dessas duas obras € Mayombe, romance angolano (escrito em 1971)
com primeira publicacdo em 1980 (Lisboa/Luanda, Edi¢cdes 70 — UEA). Estampa,
na abertura, a dedicatoria com que o autor acaba por identifica, também, sua
obra: “Aos guerrilheiros do Mayombe, que ousaram desafiar os deuses abrindo
um caminho na floresta obscura, vou contar a histéria de Ogun, o Prometeu
africano”.

Como se houvesse estabelecido, antes de qualquer outro, um compromisso
determinado com tal endereco, o livro se encerra com a confirmacdo de
fidelidade a esse pacto: “Tal é o destino de Ogun, o Prometeu africano”.

E perturbador, nesse romance de Pepetela (Artur Carlos Mauricio Pestana dos
Santos), 0 encaixe sistematico de primeiras pessoas no corpo de uma narrativa
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da convencdo de terceira pessoa. Provocam um efeito singular, o de
heteronimia.

No primeiro capitulo, assim aparecem: “Eu, o Narrador, sou Teoria” ( trés vezes);
“Eu, o Narrador, sou Milagre” ( trés vezes). No segundo capitulo, acrescentam-
se os seguintes: “Eu, o Narrador, sou Mundo Novo” (duas vezes). “Eu, o
Narrador, sou Muatianvua”.

No terceiro capitulo, surgem mais: “Eu, o Narrador, sou André”; “Eu, o Narrador,
sou Chefe do Depdsito”. No capitulo quatro, serdo: “Eu, o Narrador, sou Chefe
de Operagdes” (duas vezes). No quinto e ultimo capitulo havera: “Eu, o
Narrador, sou Lutamos”.

O romance termina com o discurso breve assumido pelo ultimo sujeito, que
assim se identifica: “O Narrador sou Eu, o Comissario Politico”, que é quem
entéo incorpora todo o relato, inclusive o de versdo em terceira pessoa.

Afinal, o assunto, nesse livro, € o0 quotidiano de guerriiha na floresta de
Mayombe, na fase da luta armada pela libertacdo de Angola. Mas o desafio para
0 analista € a charada que lhe € posta a decifrar, na equacéao discursiva em que
tal assunto se formalizou.A pergunta-chave esta, como se pode presumir, na
inquietante conversao de vozes operada ao longo do romance. Por que se
inventariam co-narradores para se atravessarem nesse relato de uma luta
coletiva, participantes da mesma causa, a da liberdade a que todos igualmente
aspiram?

Tanto assim € que todos se identificam pelos seus “nomes de guerra”, os nomes
gque assumem na correlacao interpares, estabelecida para a acdo conjunta da
libertacéao.

O que parece ocorrer, entretanto, € que a heteronimia torna possivel pér a
mostra a forma pela qual cada um esta para o outro e como todos estdo para a
libertacdo (que é o 6bvio).

Em Mayombe, o desdobramento dramatico que as mudancas de vozes indiciam
permite representar a disputa de comando também no ambito interno da
guerrilha angolana, a medida que as vozes, como exercicio de autonomia de
seus respectivos sujeitos, deixam transparecer as ambicOes dos diferentes
atores na demanda de disputar o espaco verticalizado das instancias de
deciséo.

Por essa solucéo discursiva, evidencia-se, portanto, nas diferentes vozes, 0 jogo
de disputa dos varios grupos étnicos, das diversas nacdes angolanas no interior
dos proprios postos de guerrilha, onde, concomitantemente, os apelos de
liberdade politica sdo comuns.

Observe-se nestas falas:

Eu, o Narrador, sou Milagre.

O MPLA expulsa os melhores, s6 porque eles ndo se deixam dominar
pelos kikongos que o invadiram. (1980, p. 56).

Eu sofri o colonialismo na carne (...). Como posso suportar ver pessoas
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gue néo sofreram agora mandarem em nos (...) (1980, 56). (...).

Ingratiddo foi preso. “Quem decidiu? O Comandante (...). Um
intelectual, que nada conhece da vida, que n&do sofreu, um homem
desses é que pode condenar- nos?” (1980, p. 74).

Eu, o Narrador, sou Muatianvua.

Eu, Muatidnvua, de nome de rei, eu que escolhi a minha rota no meio dos
caminhos do Mundo, eu, ladrdo, marinheiro, contrabandista, guerrilheiro,
sempre a margem de tudo (mas ndo € a praia uma margem?), eu nao
preciso de me apoiar numa tribo para sentir a minha for¢ca. A minha forca
vem da terra... (1980, p. 140)

Eu, o Narrador, sou Mundo Novo.

Como poderemos fazer confianga num homem t&o pouco objetivo? A
Revolucdao é feita pelas massas populares, Unica identidade com
capacidade para a dirigir, ndo por individuos como Sem Medo. O futuro
ver-me-4, pois, apoiar os elementos proletarios contra este intelectual que,
a forca de arriscar a vida por razdes subjetivas, subiu a Comandante. A
guerra esta declarada (1980, p. 118).

Eu, o Narrador, sou Lutamos.

Terei de ser eu a impor-me, contra o tribalismo,
quando Comandante for para Leste; que sera feito
do meu povo se o Unico cabinda se postar mal?
(1980, p. 272)

Como se vé nessas amostras, as vozes interferentes contribuem para criar a
tensao interna agudizada pelo debates que as diferentes opinides instauram.

A propdésito, precedendo a ultima e breve intervencdo, no pds-combate que
constitui a operacao militar magna nesse romance, abre-se uma alternativa, na
narracao, para se incluirem os juizos avaliatérios, dos quais merece mencao o
do Chefe de Operacdes. Veja-se:

Lutamos, que era cabinda, morreu para salvar um kimbundo. Sem
Medo, que era kikongo, morreu para salvar um kimbundo. E uma
grande licdo, camaradas. (1980, p. 281)

Como sabem os leitores de Mayombe, o Comandante Sem Medo, guerrilheiro
de Henda, a principio chamado de Esfinge, por ter resistido sozinho a um grupo
inimigo, recebe a nova designagdo, que prevaleceu até sua morte. Como 0s
companheiros de luta, tinha o segredo da razdo pela qual entrara na guerrilha,
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sendo ele um estudante de Economia em 1964, ano em que ingressou no grupo,
que é, afinal, o heradi coletivo desse relato de Pepetela.

Sem Medo corporifica, no romance, o ideal libertario, dai condizer com a tese de
desmistificar os nomes, acabar com os fetichismos dos rétulos que geraram as
dissensfes desta histéria. Entender-se como marxista ndo implicava, para ele,
submeter-se a todas as coisas impostas em nome de uma ideologia e de um
partido politico.

Compativel com uma concepc¢ao dinamica do corpo social, a mensagem (ou o
sentido global - que se constréi na obra emana do principio do “organismo vivo,
que é capaz de se negar para renascer de forma diferente, ou melhor, para dar
origem a outro” (1980, p. 129).

A cada momento — como ocorreu ho combate mencionado — as agoes redefinem
0s agentes dos quais, portanto, ndo se pode cobrar o aprisionamento em
formulas fixas e imutaveis. E sob uma perspectiva dialética que a questido da
liberdade se rediscute em Mayombe.

Conforme se viu, o discurso de projegcédo do “eu” — no caso de Pepetela
multiplicado — foi pertinente para estabelecer o dialogismo pela convergéncia ou
até pelo choque de posi¢cdes politico-ideoldgicas diversas, atraves das quais se
delineou o ponto de vista mencionado nesse romance.

Mas é fascinante verificar, também, como a proje¢céo do “eu” pode provocar um
exercicio de interatividade, explicita ou até programatica, entre emissores e
receptores, em outras modalidades de discurso literario.

Por isso pensou-se em trazer aqui mais um exemplo de como a questao
colocada neste trabalho se mostra na epistolografia ou no memaorialismo.

Como quer André Crabbé Rocha, a carta, enquanto meio de comunicacao por
escrito, nao visa apenas a cumprir uma intencdo noticiosa, porque communicare

” “

significa, ainda, “p6r em comum”, “comungar”.

Tal “comunicar’ tem sido objeto de muita tinta. Questdes de ordem tedrica vém-
se acumulando: a da individualidade/identidade (do remetente e do destinatario)
e a correlacdo dos sujeitos da intercomunicacdo: os graus de intimidade que a
correspondéncia envolve; os limites da formatacdo; a variedade dos assuntos
(no limite, até a carta de restaurante, a carta-patente, a carta de navegacao, a
carta mapa ou as cartas na mesa; fact e ficiton, nas cartas; espontaneidade
versus canon).

Também ja4 muito se escreveu — conforme é sabido — sobre cartas famosas
(desde antes de Cristo — as cartas de Cicero e a famosa Carta Consolatoria a
Teréncia: as cartas de Petrarca; mais tarde, as epistolas dos evangelistas).

Cabe mencionar as particularidades das cartas que mereceram de Rodrigues
Lobo, em Corte na aldeia (1619), uma classificacdo por géneros, bem como as
de Candido Lusitano em Secretario portugués compendiosamente instruido
no modo de escrever (1745), retornando a distincdo de Cicero e Quintiliano;
pelo volume de producao, as 4.400 cartas de Tchekhov (1875-1904), para nao
citar, também, outras notaveis como a Carta de Pero Vaz de Caminha e as
Cartas chilenas, de Toméas Anténio Gonzaga.

Essa €, como se pode perceber, uma via de introducdo ao segundo livro que
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aqui se pretende comentar: Nacao crioula, de José Eduardo Agualusa.

O perfil, desenhado por Fradique, reelabora-se aqui mais radicalmente por Ana
Olimpia, imaginada remetente da ultima carta.

Resumidamente, o perfil dos locutores, nesse livro, define-se ou redefine-se por
uma relacdo que se processa no passado, presume a Correspondéncia de
Fradigue Mendes, de Eca de Queirds, através de um jogo de sugestbes e
substituicdes. Assim, essa relacdo constréi, efetivamente, um outro passado,
hipotético, alternativo ao da proposta queirosiana, na linha de famosos
romances a que a teoria e a critica pds-moderna atribuiram a designacdo de
meta-historiograficos e dos quais se pode procurar um exemplo mais préximo
em José Saramago.

Na linha de uma edificacdo literaria que se constréi sobre outra, com
substituicdo ou reformulacdo. Nacao crioula promove uma relacdo dialégica
pela identificac&o e pela distancia entre o texto-referéncia — a Correspondéncia
de Fradique Mendes e o texto referente — Nagcéo crioula. No leito da parddia,
guestiona-se, assim, por um ato de criagao estética, outro que o antecedeu. Tal
problematizacdo do passado literario desencadeia-se desde o titulo. Mais
propriamente se instaura ja com a conotagao identitaria, de “crioula”, que, de
entrada, se aplica a “nacao”, remetendo a um sentido que deriva do contato
interétnico como processo em duas maos e que se firma depois, pela inclusdo
da nova remetente-destinataria de Benguela, Ana Olimpia, com a presenca
surpreendente da qual se desconstrdi o conjunto original de correspondentes de
Fradique Mendes.

A inclusdo do Brasil, juntamente com Angola, entre os lugares-sede da
Correspondéncia, reforca, por coeréncia, a linha significante que atravessa
Nacao crioula, des-hierarquizando as partes do Império. Assim, também a
novidade no nivel dos remetentes-destinatarios estabelece a horizontalizacao,
no novo circulo de relacdes entre aqueles que representam ou vém representar
diferentes cidadanias no ambito interno do Império Colonial Portugués.

Conforme dissera Bakhtin, a experiéncia nova, da atualidade, de Pepetela e
Agualusa, através da representacédo do passado, fica evidente na forma de visdo
e na preservacdo de uma imagem auténtica, mas por uma linguagem que, em
relacdo a esse passado, é “estrangeira’, trazendo a tona um tempo que, no
contexto do presente, soa “estrangeiro”.

A distancia temporal entre a narracdo e o narrado, consignada em Mayombe e
em Nacdao crioula, é evidentemente diversa. Em Mayombe, o efeito de leitura é
o de haver sucessivas etapas de um presente que se vai imediata e
sucessivamente convertendo em passado, no passado todo da tenséo interna,
nas guerrilhas de libertacdo de Angola. Passa ao leitor a sensacdo de um
registro ponto por ponto, como que a assegurar a memoéria de episodios
acontecendo e prontamente cristalizando-se no continuum de uma
documentacdo com partes imperdiveis.

Em Nacéo crioula, o grande espaco de tempos que medeia a narracdo e o
narrado ajusta-se a um distanciamento do ponto de vista, contestatario da
perspectiva queirosiana de nacio portuguesa e de Africa — que, assim deduzida
da Correspondéncia de Fradique Mendes, ja nessa altura pareceria estreita.

De qualquer maneira, pode-se finalizar com as sugestdes iniciais de Bakhtin: de
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que o romance € um lugar privilegiado nos estudos literarios, dado que, no
sistema de géneros de determinada sociedade, permite distingui-la de outras —
como ora foi o caso -, com interesse para areas de fronteira, conforme se viu,
para a Historia e a Etnologia, de que, enquanto género “inacabado”, nessa linha
de romancizacao de géneros, apresenta-se como uma das “espécies isoladas”
de romance, entre outras, com as quais deduz-se que, no futuro do romance
enquanto género, também se construa a presumivel consolidacdo da narrativa
de ficgdo angolana.

NOTAS

10riginalmente publicado na obra Contatos e ressonancias: literaturas africanas de lingua
portuguesa, organizada pela Professora Dra. Angela Vaz Ledo, em 2004 e publicada pela
Editora da PUC Minas.
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